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1 Introduccién.

Las Escuelas de PiniuraialiAire Libre (EPAL) constituyen una

experiencia sui generis que: urante -las etapas de las lu-

chas militares (1913-191&)3 rtuéiunalizacion politica de la
Revolucién Mexicana (1920 1936).J_ mﬁvxmlento estético, marcaron la
pauta en la historia del arte y de la educacxén, durante la etapa pos-
revolucionaria.

El presente trabajo es un intento de investigacién schre las
actividades artfsticas y pedagigicas del pintor japonés, Kitagawa Ta-
midyi, en el contexto de las EPAL.

Las recientes investigaciones al respecto, muestran que du-
rante la época en que surgié y florecié este movimiento (aproximada-
mente diecinueve abos), la educacidén artistica popular abrié un nuevo
horizonte para el desarrollo del arte mexicano. De este modo, las EPAL
constituyeron una alternativa en la nueva educacién popular que avan-
zaba de manera andloga a la reorganizaciin pelf{tica, social y cultural,
surgida bajo los gobiernos emanados de la Revelucién Mexicana.

A pesar de lo relevante de las aportaciones educativas y
culturales que este movimiento trajo consigo, hasta hace apenas unos
veinte aios se ignoraba, inexplicablemente, la trayecteoria y el signi-
ficado histérico de las EPAL, habiende quedado sélo en la memoria de
la gente involucrada y de algunos investigadores de arte.

Sin embargo, a partir de la década de los oechenta, se han
incrementado los esfuerzos, principalmente por parte de investigadores
y criticos de arte, para esclarecer y revalorizar el significado del

experimento art{stico del sistema EPAL, que es contempordineo al movi-



mportante”

miento muralista, por tanfo;”éiﬁdnjmuqu legado cultural

de México.

La presente invést{éa serfunvenl;ﬁeu& una apor-
tacién més a estos esfuerzosé‘pﬁfﬁ._ ftygtqr_deyéspecificar y profun-
dizar en el andlisis de la fase hiétébica'(iQZS-IQSS) ~ en que el sis-
tema que inicia como movimiento artistico en contra del academismo y
como institucién preparatoria a la que acudfan los aspirantes a artis-
tas, se tranforma en las escuelas de artes pliasticas, destinadas prin-~
cipalmente a los nidos y jévenes de las clases populares - intenta
abordar otros puntes que trabajos existentes no han tratado ¢ en los
que han abundade poco.

Si en su época se generaron grandes polémicas en torno a la
calidad de las pinturas realizadas por alumnos epalistas de corta edad,
creadas sin preparacién plistica previa - clementos considerados hasta
hoy como de méximo interés en este movimiento -, al atribuir el mérito
al talente innato y al sistema de libertad con que los educandos ejer-
cfan el arte, se restaba importancia al rol que desempeiaba el profe-
soradao.

Justamente de este hecho - de la espontaneidad preservada -,
provienen los prejuicios que subestiman a las EPAL como expresién de
un movimiento histérico y sociocultural y que posteriormente daréin co-
mo resultado que sean practicamente celvidadas en la memoria colectiva,
hecho que repercutirfa en su valoracién dentre de la historia del arte
y de la educacién mexicanas.

Por lo tanto, en nuestra hipitesis se pretende examinar més a
fondo las ideas y actividades de algunos profesores clave, que influ-

yeron en el desarrollo de diches centros, atendiendo a los factores



endogenns.'que en buena medlda. hicieron: . posi ’sus ‘casis dleclnueve

ados; de exxstencla en el~convulsidnéﬁulg§ri uylonarlo.
Ex1ste;'as1m1smo. un afén de descﬁbrir 6%b5s’f tas dé;andLisis in-
squCIentBS de este movimiento. N ’

Este tipo de enfoque metodnldglco puede SIgnlrncar, en el
trasfondo, una revisién reivindicatoria 6 al menos un intento para
modificar algunas definiciones histéricas al respecto.

En este contexto, se eligié para investigar el caso del pin-
tor nipén, Kitagawa Tamidyi, quien comenzé su carrera como estudiante
de arte en la EPAL Churubusco en 1923, luego ejercié come profesor en
la EPAL Tlalpan (1925-1832) y, por fin, fungié como director de Ila
EPAL Taxco durante el periodo de 1932 a 1936.

Kitagawa fue uno de los militantes epalistas mds consistentes
en cuanto a las ideas y préicticas art{stico-pedagégicas, pero pocos
estudios hasta hoy han hecho referencia a su persona y a su trayecto-
ria docente tanto en México como en otros pafses, pese a la gran can-
tidad de escritos que realizé en torno a las actividades epalistas en
México.

Tratdéndose bdsicamente de una investigacién documental con
caracterfsticas sohre Kitagawa, el presente trabajo tendrdi sus propias
limitaciones, produciéndose algunas lagunas sochre todo, en el andlisis
global del sistema EPAL, que las investigaciones ya existentes pueden
compensar. No ohstante, creemos que el mismo esfuerzo de andlisis pue-
de llenar algunos huecos importantes que son perceptibles en los ecstu-
dios previos respecto a la historia especifica de las EPAL, y del arte
y de la educacién de México en general.

Por anddidura, se puede afirmar que la presencia del pintor en



el 4mbito artisticeo de este pafs, inicié el intercambio cultural entre
México y Japén, ya que al retornar a su pafs de origen implanté la
educacién artfstica para los nitos japoneses con base en la experien-
cia adquirida en las EPAL, apoyando en este sentido, la relacién cul-

tural que a través de casi setenta ados se ha incrementado y diversi-

ficado.



I... Kitagawa Tamidyiien Jahﬂh'y,ﬁﬁ.ﬁut
I'-1. Semblanza de Kitagawa Tamidyi. 1894-1914.

Kitagawa Tamidyi nacié el 17 de enero de 1894 en Ushio,
aldea de Goka, que se llama actualmente el barrio Goka de Kanaya, en
la prefectura de Shidzuoka, situada a unos 200 kilometros al suroeste
de Tokio, (lugar donde se ha concentrado la mayor extensién de campos
de cultive del té japonés). Fue el quinto y 6¢ltime hijo de Kitagawa
Koodyiroco, terrateniente acaudalado de la regién, quien se dedicaba a
la produccién del té.

Habiendo enviudado dos veces, el padre de Kitagawa contrajo
npupcias por tercera vez, esforzindose por sostener a una familia nume-
rosa, ya que procreé varios hijes en sus tres matrimonios. Su vida es-
taba altamente influenciada por la jerarqufa feudal en el orden fami-
liar, en el que predominaban el paternalismo y el mayorazgo; ademis,
la falta de respeto y Ia humillacién a las mujeres también estaban a
la orden del dia, al grado de no permitir que la esposa del jefe de
familia se sentara junto a su marido a la hora de tomar los alimentos.

Tamidyi recuerda al respecto:

tComo jefe de familia, mi padre se sentaba en
Yokodza (el sitio més respetado al fondo de la
sala ), mientras que mi madre se hallaba en el
piso de madera, con las criadas.

Aunque yo era el Gltimo hijo de la familia, me

asignaban, como derecho del varén, un asiento so-



bre el Tatami ( piso con alfoembra de paja ). Sin
embargo, por querer estar con mi madre, preferfa

quedarme en el piso de madera.r%!

Kiku, la madre de Tamidyi y la tercera esposa de Koodyiroo
tuvo tres hijos varones, inclufdo Tamidyi, y una hija. Pero, su poesi-
cién en la familia Kitagawa era sumamente dificil par ser la @ltima
mujer del jerarca y, ademds, por haber procreade como Gltimo hijo a un
nito enfermizo: Tamidyi. Esta situaciin ocasionaba coflictos debido a
que en la sociedad tradicional nipona se tenfa la idea que la mujer
casada se vefa ohligada a engendrar hijos varones sanos y fuertes para
asegurar la perpetuacién familiar. AGn asi, la debilidad fisica de Ta-
midyi era notoria. En su infancia., cobré aficién por la naturaleza al
observar insectos y plantas; sin embargo, en ocasiones este interés le
exigia demasiado esfuerzo fisicoe, sobre todo en el momente de escalar
colinas.

El ambiente alrededor de Tamidyi era t{pico del feudalismo
japonés, y desde nibdo tuvo que sufrir sus consecuencias.

A fines del siglo pasado, la ciudad comenzaba a producir el
nueve pensar, nuevo actuar, es decir, el nuevo estilo de vida que con-
trastaba con la vida tradicional en el campo. El netable y dréstico

cambio en la conciencia del pueblo nipén - con todas sus limita-

#¥' Kitagawa Tamidyi: sHa de kamikudaitemoratta Omoider
[ Recuerdo como mi madre machacaba cen les dientes los alimentos duros
para que yo pudiera comer }; Tokio, Japén; Asahi-shinbun; el 21 de nav.

de 1965.



ciunés -, tiene su origen en 1868, alo del inicio de la Reneovacién
Meidyi, culminando con transformaciones socio-econémicas y polfticas,

En este mismo ato de 1868, veintiséis ahos antes del naci-
miento de Tamidyi, Japén habia entrade en una nueva etapa en la que
al romper el hermetismo que habfa manteniendo frente a las fuerzas ex-
tranjeras durante 265 alos, llegé a abolir el sistema hegeménico mili-
tar de Shogunato y opté por renovar la estructura del Estado, con un
enfoque en la casa de Tenno¥¥. De esta forma, se tomaron diversas me-
didas y decisiones.para la modernizacién y el fortalecimiento nacional.
Se llevaron a cabo sucesivamente: la supresién de los feudos controla-
dos por el Shogunato: la abolicién del estamento de los samurai; la
implantacién de la libertad para viajar, para ejercer cualquier profe-
sién y para escoger a los cényugues; la sustitucién recaudatoria de
arroz por dinero; la fundacién del Banco Central; el fomento de indus--
trias y comunicaciones modernas, la introduccién de la educacién obli-
gatoria: la creacién del Parlamento; y la promulgacién de la Constitu-
ciém.

Fue la é6poca coyuntural, en plena transicién hacia el capi-
talismo, en la que se preparaban las condiciones para el pronto despe-

gue industrial.

¥? Optamos por usar el término el Tenno, en vez del de Empe-
rador, que tradicionalmeate ha venido manejéndose, ya que el Tenno ha
funcionade en la historia japonesa como institucién simbélica para la
unidad nacional, sin ser atribufido el poder militar real, con excep-
cién de algunas bépocas. Se diferencia, pues, con la implicacién de la

termimologia 7emperador? en el contexto occidental.



Acorde al'trajécio,que siguieron los cambios materiales, se
suscité la introduccfién masiva de ideas occidentales en los 4dmbitos
culturales del pafs, que hicieron posible emancipar a los japoneses,
‘limitados en sus ideas por conductas convencionalistas.

En este sentido, fue tarea urgente el renovar la mentalidad
del pueblo para que se adaptara a la nueva realidad. Las ideologfas
provenientes de Europa occidental y de los Estados Unidos, como el in-
dividualismo, el utilitarismo y el liberalismo, empezaron a interpre-
tarse en diversas obras literarias y teatrales. Este fenémeno nuevao
diffcilmente lograba generalizarse en la base social y los individuos
se encontraban lejos de ejercer su libhre albhedrfo.

Por ejemplo, los literatos de tendencia naturalista japonesa
describieron en forma muy cruda la sociedad freale y-lucharun para im-
plantar con su trabajo el sego modernos, médula del individualismo, en
la mentalidad japonesa, el cual podfa servir como antfdoto para el
feudalismo infame que regia, tanto la vida social como la vida intima
del pueblo. Sim embargo, a pesar de sus intenciones, lograban dnica-
mente presentar las *novelas personalistast [Shishoosetsul, que mos-
traban visiones y alcances limitados al mundo individual del autor,
sin plantear ninguna solucién viable para atacar contradicciones so-
ciales,

En este contexto, Natsume Sooseki (1867-1912), considerade
uno de los grandes escritores de la era Meidyi, que habfa estudiado en
Inglaterra, y que era un hombre que conocfa los lfmites del naturalis-
mo japonés, criticé, con razén, la asimilacién seperficial de la cul-
tura occidental y la frivolidad de sus coentempordness, intelectuales y

poifticos, sedalando la nccesidad de establecer una cultura nacional,



que hiciera posible cahbiar la fnrzada aperiuha delrbélé idesde fuerar
- gconcretamente por EE.UU. - purkuna vérdadera'emancipacién que pro-
dujera efectos pesitivos sdesde dentror.

Empero, més tarde (en sus Gltimos adlos de vida ), a pesar de
su sensatez, Natsume formulé la idea: »Sokuten Kyoshi+r [ Seguir la
voluntad divina y contener el yo }, nocién con tono mistico-confucio-
nista que puede considerarse regresiva, desde el punto de vista de la
formacién del espfritu individualista para neutralizar repercusiones
nocivas del feudalisme persistente.

En medio de esta época de transformaciones polfticas, socio-
econémicas y culturales, crecié Kitagawa Tamidyi, sin estar exento de
contradicciones de orden feudal, tanto en la familia como en las es-
cuelas. Esta situacién desperté la conciencia del sensible adolescente
e influyé de una u otra manera en la formacién de su cardcter y en el
desarrollo de su vida futura.

Graduado en la escuela primaria local, la Goka Shoogakkoo,

pasé al colegio profesional de comercio, el Shizuoka Shoogyoo Gakkoag,

aunque, segflin sus propias palabras, ingresé a este plantel ren contra
de su voluntadr., Preferia dedicarse a estudiar literatura 6 pintura
japonesa - estudios que venia haciendo por su propia cuenta -, voca-
cién que era reprobada por la autaridad familiar. No sélo pensaba que
para su vida serfa inGtil dominar el 4baco y aprender contabhilidad,
sino que estas materias servirfan para rpintarla negrar.%”

Como consecuencia de! disgusto que sentfa hacia su carrera

#* Kitagawa Tamidyi: #Wagashi no On* [La benevolencia de mi

profesor]; Asahi_ Shinbun; Japén; 1861.



desafeﬂdi6 sus clases, siendo atraido por las literaturas populares de
la.era Edo - era inmediatamente anterior a la Meidyi -, literaturas
que, .en términos generales, interpretaban draméticamente las manifes-
taciones de las relaciones humanas, aplastadas y distorsionadas por

la 6tica feudal de la sociedad.

Esa predileccién de Tamidyi, que no lo hizo recomendable co-
mo alumno de la escuela, lo llevé al punto de atreverse a asistir al
teatro Kabuki, en el que se presentaba en esos dfas el QOnpna Gyidayuu,
una especie de Dyooruri (la Marioneta Clésica de Japén). El joven pre-
coz, pensaba que canocer la funcién teatral era parte indispensable
para el estudio de las literaturas populares niponas, actividad que
realizaba en forma autodidacta. Sin embargo, dos profesores del cole-
gio se enteraron de la visita de Tamidyi al teatro Kabuki y, como san-
cién a su atrevimiento, lo castigaron fisicamente. No es extraia tal
actitud de los profesores, dado que el suceso ocurrié en la época en
que para la mayorfa del profesorado, era repugnante el hecho de que
algtn alumno se interesara por las letras 6 las artes plésticas; los
alumnos que se inclinaban per estas disciplinas eran considerados como
elementos enajenados que podrfan resultar perjudiciales para la cons-
truccién de un fuerte Estado militarista.

De este modo, al dia siguiente de haber sido descubierto en
el teatro Kabuki y castigado, Tamidyi no asistié6 a clases, mostrande
asf{ su inconformidad ante la vielencia de los preceptores, afn cuando
conjeturaba que serfia expulsado de la institucién por indisciplina.
Sin embargo., esto no sucedié, pues las autoridades escolares negocia-
ron en secreto con los familiares del alumno desobediente, para que no

trascendiera ese pequefio escéndalo que pudo haber desprestigiado al
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plantel.

Cumplidas las plédticas conciliatorias, Kitagawa pudo regre-
sar al colegio, mas no suaviz6 su postura inconforme ni pidié discul-
pas a los profesores represivos, por lo que al final de cuentas tuvo
que pagar el costo de su falta, graduféndese del colegio con las peores
calificaciones de los estudiantes egresados en el mismo aio.¥"*

En 1910, a la edad de dieciséis abos, Tamidyi ingresé a la

Preparatoria de la Universidad de Waseda en Tokio. Continué con la ca-

rrera de comercio, aunque sin dejar atras los estudies autodidactas
de literatura y pintura.

Este perfodo universitario le sirvié para cultivar el inte-
lecto; pues se asocifé a algunos circuloes culturales, como el que orga-
nizaba Jonma Jisao(1886-1981), profesor de literatura inglesa en la
Universidad de Waseda e investigador de literatura japonesa de la era
Meidyi; también conocié al dramaturgo, Akita Udjaku(1886-1962) y a la
actriz de gran popularidad, Matsui Sumako(1886-1819), durante sus asi-

duas visitas a los teatros de Shingueki.¥*®

¥* Kitagawa: lbfd.
%% El movimiento teatral Shingueki [El Nueve Teatro] fue
abanderado por el novelista naturalista Tsubouchi Shouyou(1859-1935)

con la Bunguei-kyoukai [la Asociacién de Arte y Letras], por el escri-

tor Osanai Kaoru(1881-1828) con el Dyiyuu Guekidyou [el Teatro de Ia

Libertad] y posteriormente con el Tsukidyi Shoo-Guekidyou [el Teatro

Chico de Tsukidyi), después de la Guerra ruso-japonesa.
Junto con las obras originales japonesas, se montaron en los

rteatros del movimientor adaptaciones de las dramas y novelas occiden-



En esta época, conocié§ a Miyazaki Shooge., estudiante de la
Universidad de Waseda y pintor, quien se habfa afiliade al! club de ar-
tistas llamado Jyuudzan-kai (1812-1813), cuyos iniciadores eran el
pintor Kishida Ryuusei y el escritor Takamura Kootaroo, artistas des-
tacados de una de las escuelas de arte occidental.

£l nuevo amigo de Tamidyi, Miyazaki, fue el que animé al jé-
ven aficionade de Shingueki para pintar al estilo occidental. Con el
apoyo de Shoogo, en una exposicién colectiva de pintores amateurs,
presentd tres pegquedos cuadros al éleo, de los cuales uno era el re-

trato del amigo pintor de la misma Universisdad.

tales recientes, de autores como Ibsen, Strindberg. Shakespeare, Che-
jov, Tolstoi y Dostoievski.

Este movimiento tenfa como objetivo refermar y renovar jos
teatros tradicionales como Kabuki y Shinpa-gueki - variente de! nuevo
Kabuki -, en los que predeminaban las relaciones humanas de tendencia

maniquefsta, basadas en la ética feudal.



I - 2. La doble vida en los Estados Unidos. 1917-1922.

En 1914, aio en el que eﬁ'MéXicu se clausurs lh primera EPAL
‘de Santa Anita, de Ramos Martfnez; Kitagawa se decidié a abandonar
su carrera universitaria que nunca le habfa interesado, y partié del
Puerto de Yokojama hacia Portland, Estado de Oregon en los Estados
Unidos, donde radicaba su hermanc mayor, lkujei, hijo de la misma ma-
dre.

No se saben con exactitud los motivos que Ilevaron a Tamidyi
a suspender sus estudios universitarios y a efectuar el viaje repenti-
no a la Unién Americana, pues el pintor japonés no menciona nada al
respecto en ninguno de sus numerosos escritos, nt In‘comenté con sus
allegados, colaboradores 6 discipulos de las labores artistico-pedagé-
gicas.

Sin embargo, el ex-secretario particular del pintor, Asakawa
Yukio, - quien lo acompadé y asistiét desde que Kitagawa se instalara
en 1943 en la ciudad de Seto, Prefectura de Aichi, Japén, con el obje-
to de dedicarse a las artes pldsticas -, opina que el viaje de su pa-
trén se debfa en gran parte a los problemas familiares; sobre todo, al
mayorazgo que obligaba a los hijos menores a abandonar la casa, al no
tener derecho a heredar la estirpe ni la fortuna familiar.

Tamidyi era el Gltimo hijo de la familia Kitagawa, por lo
que no tenfa esperanza de convertirse en su jefe. En la era Meidyi,
esto fue algo comin. Ademés, algunos de los hijos obligados a salir
del hogar, contrafan matrimeonioc con mujeres en cuyas casas no habfa
herederos varones, adoptando asf el apellido de la familia de sus es-

posas y asegurando su preservacién.



Este plan de unién conyugal para la renovacién familiar feu-
dal corresponde justamente al caso del hermano de Tamidyi, Ilkujei,
quien adopté el apellido Tsukui para encargarse de esta familia.

Cabe sedalar también que aunade a ésto, la atmésfera de la
época influyé, en cierto modo, para que el joven aventurero decidiera
emprender un viaje a los Estados Unidos, pafs del cual se hahlaba con
grandes expectativas entre los japoneses.

El ambiente general de esa época fue como se describe a con-

tinuacién:

*Pese a haber ganado la guerra contra Rusia, el
gobierno japonés promovié la emigracién, por le
cual se incrementé el nlimero de los hombres que
se trasladaban a EE.UU. Los segundos y terceros
hijos de las casas campesinas, al graduarse de
la escuela, fueron invitades a emigrar a EE.UU.
por los policfas locales en circunstancias en
que las polfticas del gobiernoc recomendaban la
emigracién con frases pomposas: 'Velar viril-

mente hacia ultramar’ [Kaigai ni Yuuji suru].z%'

¥' Ichikawa Masanori: *Kuniyoshi Yasuo wo tooshitemita Ame-
rika-ja no Mondai-ten [ Algunos aspectos de la escuela norteamericana
de los pintores japoneses a través de Kuniyeshi Yasuo ]; Catélogo de

la Exposicién, Japanese artists who studied in U.S.A. and the American

Scene; Japén; el 24 de julio - el 5 de sept. de 1982,



En Portland, Kitagawa estudié inglés en una escueia privada;
trabajaba al mismo tiempo como mesero y cantinero en los restaurantes
con el fin de ahorrar dinero suficiente para poder estudiar artes plés
ticas en Nueva York. Esto demuestra que, si bien se desconoce el ori-
gen de la idea de Tamidyi para dedicarse al arte profesional, se sabe
que en la costa oeste de la Unién Americana ya cultivaba esta vocacién
y se preparaba para tal objetivo.

Después de permanecer casi un ado en Portland, decidié cru-
zar el pafs para viajar a Nueva York, via Chicago, permaneciendo en
este Gltimo lugar algunos meses.

A principios de 1918, llegé a su destino y traté de conse-
guir trabajo. Tal vez su aficién al teatro le ayudé y logré conseguir
empleo en un taller artesanal que pertenecfa a un griego que fabricaba
y abastecfa de decorados teatrales.

Trabajé ahi de 1916 a 1922, como el Gnico trabajador asifti-

co del sindicato Theatrical Union No.1, en calidad de pintor de rbro-

cha gordar, desde las ocho de la matana hasta las cinco de la tarde,
excepto los sébados y domingos. Tamidyi reconocié que la experiencia
en este taller le ayudé mucho para poder realizar las pinturas murales
de grandes dimensiones que mis tarde, ya como artista profecianal con-
sagrado, producirfa en Japén.

A partir de 1919, empez6 a estudiar formalmente pintura en

la Art Students League, a la que asistfa por las noches. Para iniciar

estudios buscé como maestro al pintor John Sloan(1871-1951), entre
otres, 2 quien eligié porque ?sus clases se impartfan en la noche,
Sloan era socialista y ensefiaba bien composiciones artf{sticasr, ¥*%

El profesor Sloan tenfia antecedentes de haber formado parte



de un grupo disidente de pintores llamado The Eight(Les Ocho), Jjunto

con Robert Henri (1865-1929), George Luks(1867-1933), William Glackens
(1870-1938), Everett Shinn(1876-1953), Ernest Lowson(1873-13839), Mau-
rice Prendergast (1859-1924) y Arthur B. Davies(1862-1828); quienes se

oponfan a la National Academy of Design.

La finalidad del grupo fue presentar las obras de sus miem-
bros en en una exposicién, y con ello, hacer manifiesta su inconformi-
dad cen las autoridades de la National Academy, que en el concurso
primaveral de 1907 habfan reprobado algunos lienzos de amigos y discf-
pulos de Henri, quien habfa fungido come juez del certamen.

Contribuyendo a las criticas, el grupo fue llamado en tono

despectivo: Ashcan School(Escuela Cenicero) 6 bien, Ocho Disonacias,
debido a que el motivo de su pintura estaba enfocado a la gente de los
barrios marginados de Nueva York; y tambfen a que entre los integran-
tes del grupo existfan heterogeneidades notorias en las manifesta-
ciones artisticas.

La Exposicién que el grupo habfa presentado en la Macheth

Gallery en febrero de 1808, tuve un gran 6xito, marcando as{ un paso
significativo en el desarrollo histérico del arte norteamericano.

En lo que concierne a la militancia seocialista, Sloan asumié
la dirececién artfstica del 6rgano del Partide Secialista Estadunidense
Masses (Masas) en 1812, sin embargo, al cabo de cuatre adlos renuncié

al cargo, pues estaba en dasacuerde con los lineamientes trazados por

¥? Kubo Sadadyiroo: rKitagawa Tamidyi no ayunda Michir [ Ca-

minos por los que siguié Kitagawa Tamidyil; El Mundo de] Arte 1 - Ki-

tagawa Tamidyi; Japén; Soobun-sha; 1984; p.27.



la direccién del mismo é6rgano, en cuanto a la relacién que existfa en-
tre la propaganda polftica y el arte. El mismo aio de su dimisién,

1916, comenzé a dar clases en la Art Students League.

En 1913, tomé parte activa en la organizacién de la histérica
Armory Show, exposicién en que por vez primera en la Unién Americana,
se exhibieron mis de mil seicientas obras artisticas que aharcaban
desde Ingre y Delacroix, pasando por novedosas pinturas del Fauvismo,
Cubismo y Dadaismoe, hasta los Gltimos trabajos de los pintores norte-
americanos.

Todo esto, en relacién a su historia personal, significa que
Sloan era un artista sensible y atento a los cambios sociales de 1la
6poca y a la vanguardia de los acontecimientos estéticos trascenden-
tales en su pafls.

En este contexto, el alumno japonés aprendié a dibujar al
desnudo y otras composiciones en los cursos nocturnos de John Sloan,
en los cuales, el profesor ponfa énfasis en la creacién artfstica
desde dos perspectivas: la pintura enfocada a las masas populares, y
el hecho de captar objetos con realismo. Estas caracterfsticas se ma-
terializarfan en forma notable en las obras de Kitagawa. Aln cuando
este pintpr es considerado posteriormente como uno de los artistas de
la rescuela mexicanar debido a su tendencia pictérica, ne pasa in-
advertida la influencia de su maestro norteamericano, que se manifies-
ta por tener como objeto de su obra a los campesinos, obreros, artesa-
nos y gente comin.

En el mismo perfodeo en que Tamidyi estudiaba con Sloan, ha-

bfa otros compatriotas aprendices en la Art Studets League. Ellos eran:

Kuniyoshi Yasuo(1893-1953) y Shimizu Toshiyuki(1887-1945). El primero,



que era partidario de Renoir y discutfa sobre su inclinacién pléstica
con su compadero Kitagawa, admirador de Cezanne, tenfa come maestro a
Kenneth Hayes Miller (1876-1952); mientras el segundo - a pesar de es-
"tudiar en la misma institucién, nunca se encontré con Tamidyi - ini-
ciaba sus estudios con Brideman y Miller, continuando después con
Sloan y George Wesley Bellows(1882-1925).

Estos tres estudiantes llevaban en Nueva York una doble vida
de trabajo y estudio; rutina que fue comin entre los estudiantes japo-
neses de arte radicados en los Estados Unidos, pere que contrastaba
con otra corriente de los aprendices nipones con la misma vocacién en
Europa, a quienes el gobierno & sus propias familias acaudaladas les
financiaban sus estudios plidsticos, trasladindose directamente de Ja-
pén a los paises europeos de destino, principalmente a Francia, en
donde se dedicaban exclusivamente al arte.

Esta diferencia de situaciones tenfa como consecuencia el
que los jévenes pintores radicados en Norteamérica - quienes se vefan
obligados a ganarse la vida trabajando como meseros, peones, empleados
de hotel 6 artesanos, para aliviar sus constantes dificultades econé-
micas -~ tuvieran como pintores un futuro nada prometedor. En cambio,
las 6lites que estudiaban en Europa occidental, ademés de no tener la
necesidad de trabajar, tenfan casi asegurada una vida privilegiada,
siempre y cuando retornaran a su pafs como artistas més 6 menos conso-
lidados.

El marcado contraste de estas dos corrientes de pintores ja-
poneses en formacién, se debfa fundamentalmente a las contradicciones
sociales de Japén a principios del presente siglo. No obstante que las

dos guerras - la primera contra China(1894-18385) y la segunda contra
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Rusia(190441905) f fﬁefqh §éﬁqda$inf J;ﬁén. y due trajeron consigo el
auge industrial, la V}di?déikbudﬁld”taﬁta en el campo como en la ciu-
dad, se tornaba cada Qezimﬁs diffcil,a causa de la crisis econdimica,
[os aumentos recaudatorios y las crecientes inflaciones, gue tenfan
sus rafces en el acelerado armamentismo del gohierns expansionista.

Ante tales dificultades de la vida, muchos Jjaponeses deci-
dieron abandonar el pafs, en busca del futuro promisorio que parecia
ofrecer el Continente Americano. Aquéllos que emigraron a los Estados
Unidos, trabajaron en su mayorfa como agricultfores, mineros, Jjornare-~
los de ferrocariles y en todas las faenas duras destinadas al sector
marginado de la sociecdad norteamericana.

Si les alumnos de la Escuela de arie como Kitagawa, Kuniyo-
shi y Shimidzu, no pueden llamarse emigrantes en el sentido estricto
de la palabra, tampoco estaban exentos de realizar faenas mal remune-
radas, - y afin cuande Xitagawa govaba de mejores condiciones de traba-
jo y sueldo que sus compaiberos, el desempeio de estas labores los dis-
tanciaba definitivamente de los grupos que estudiaban en Europa, que
eran los principales importadores de la cultura occidental, y con eilo,
los que obtenian mayores beneficios del gobierno central de Japén.

lLa actividad més destacada de Kitagawa en México, fue la edu-
cacién artfstica para nidos y adelescentes. En su libro, E o kaku Ko~
domo-tachi [ Los ninds que pintan cuadros }, publicado en 1952 en To-
kio, sin embarge, 61 mismo explica que el interés por este tema surgié
durante su estancia en Norteamérica.

En loes planteamientos filoséficos respecto a la relacién en-
tre el hombre y el arte, se pregunté, por qué viviendo en un pajis tan

rico como los Estados Unidos, su pueblo no entendfa el arte ni tenia



interés pof 6l. Y, pese a contar con magnificos museos como el Metro-
politano, que albergaba obras maestras de todo el mundo y al que mucha
gente visitaba los domingos ¢ cuintas personas llegaban a hacer una
verdadera apreciacién del arte ? A estas gentes les encantaba admirar
un rctfato de George Washington y les conmovfan los cuadros de bata-
llas contra indios americanos. Eran aficionados de la historia - pro-
sigue - pero no del arte. Les extasiaban pinturas de mujeres desnudas
que les permitfan evocar bailarinas vulgares del teatro burlesque en
la Calle Catorce. Para la gente adinerada, un cuadro con ramos de
flores, un rollo de pintura colgante oriental ¢ una mesa de sala la-
queada resuliahan ideales para decorar sus residencias, empero, les
parecian horrorosos les Brughel ¥y los Bosch por sus caracteristicas
pictéricas.

Al respecto, opina gque tales reacciones de la gente fueron
comunes, y selala que en su época, el hombre y el arte se manejaban
como conceptos opuestos, situacién que no se habfa presentado en épo-
cas antiguas. Se supone que el arte moderno era el responsable de tal
problemética, por perder la fuerza directiva ante el pueblo y por ele-
varse a un nivel inaccesible para cualquier persena tno cultas., Serfa
absurdo e imposible - continfa - volver a bajar el arte a un nivel en
donde se ubicasen las masas populares, después de que las mejores sa-
bidurfas humanas lo habfan elevado hasta el nivel actual. La solucién
para esta cuestién, entonces, consiste en el acercamiento mutuo del
artista y el pueblo.

El artista deberfa aprender més de 6ste, mientras las masas
tienen que tratar de encaminarse al arte. Kitagawa considera que la

gente no daba mucha importancia al arte, aunque todo el mundo querfa



comprenderlo. Si por desgracia alguien no sabfa apreciarle, podfa con-
tinuar viviendo la cotidiuheidad sin problema. Resultaba pues, que el
que no comprendfa el arte, admiraba al que posefa una alta capacidad
"de apreciacién de 61, y ante el arte mismo se sentfa avergonzado, a(n
cuando tratara de fingir que lo comprendido.

Esta situacién hacfa que las personas que se sentfan inca-
paces para apreciar el valor auténtico del arte, se alejaran cada vez
mis de éste y arruinaran su sensibilidad por la belleza. Serfa triste
- reflexiona - que la humanidad viviera sin sensibilidad ante la be-
lleza. Aunque tal situacién imaginaria jamés se hizo real en la histo-
ria humana, la incomprensién de mucha gente por el arte fue uma prueba
de que su espiritu estaba notoriamente enajenado. La conclusién del
monélogo llevé a Kitagawa a tomar la decisién de estudiar la educacién
artfstica, ya que le representaba el mejor camino para coerregir la
enajenacién espiritual de la humanidad. %*

Por este motive, leyd, entre otras, obras de Sigmund Freud
(1856-1839) y Franz Cizek(1865-1949) y, aplicando teorfas y recursos
aportados por los deos grandes del psicoandlisis y la educacién artfs-
tica infantil respectivamente, hizo pruebas de andlisis de cuadros
pintados por los alumnos de escuelas primarias y de jardines de niides.
En el libro arriba citado, Tamidyi afirma que quedaba sorprendido al
descubrir en esas cbras creadas por manos pueriles casi todas las
esencias indispensables para producir el arte, a la vez que aprendié

que era posible comprender el munde interior de los nidos mediante la

#* Kitagawa Tamidyi: E o kaku Kodomatachi [ Los niios que

pintan cuadros ]; Tokio, Japtén; Iwanami-shoten; el 10 de dic. de 1952,
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psicologfa infantil reveiada en sus pinturas. Sostiene -entonces, que
la tarea de la educacién en las prédcticas artisticas, consiste en pro-
piciar que el talento comprobado que poseen los niidos en el subcon-
sciente, perdure en el trayecto en que se vuelvan adultos. De este mo-
do, pensaba que cuando se lograra penetrar la profundidad psicolégica
de los muchachos, podria comprenderse perfectamente su arte y cultivar
su talento subyacente, formando un hombre mejor. A pesar de la obser-
vacién de Cizek¥*, quien tras larges atos de experiencia en la educa-
cién artistica para nilos, pensaba que al alcanzar cierta edad los mu-
chachos producfan cuadros de menor calidad, el japonés llegé a formu-
lar la hipétesis de que, si los nidos siempre aspirasen a ser creati-
vos y a hallar la libertad de espfritu, se lograrfa cumplir la tarea
que planteaba la educacién del arte. La educacién artistica para nitos

mayores de diez ados de edad le parecié un reto mayor que tratar de

¥* En su escrito de 1941-1942, Cizek comenta detalladamente
la eduaecién artistica que 61 impartfa para nidos y jévenes: 7En las
clases superiores, no sé porqué, pero se notaba que ya desaparecfa
algo vivo y lleno en los alumnos, a la mayor parte de ellos no le que-
daba mds gque las clases en que se les obligaba realizar repetidas co-
rrecciones, clasificaciones y pasatiempos. (...) Eran pocos los nidos
de trece aflos de edad que asistfan al tercer alo de secundaria, que en
base a su disposicién psicolégica conservaran el interés vivamente
creativo. Debido a que venfan ejerciendo el aprendizaje de asignaturas
naturistas, realistas y cientificas durante largo tiempo, la mayorfa
de los educandos transformaban su vida en una existencia descolorida

desde el punto de vista de la creatividad. Lo que sucedfa era que, en



superar la misma materia novedosa.

La vida neoyorkina para Kitagawa, fue algo determinante en
su carrera de artista, ya que si comenzé a pintar a la manera occiden-
tal en la época universitaria, fue en Nueva York donde, se concientizé
y forjé la idea inequfvoca de dedicarse al profesionalismo de las ar-
tes visuales. Si posteriormente el pintor japonés se aclimaté bien al
medio artfstico mexicano, en especial al movimiento pictérico-pedagé-
gico de las EPAL, y por su adhesién pldstica se le atribufa en Japén
la definicién ligera del pintor de la rescuela mexicanar, es precise
sedalar que todo ello fue consecuencia légica del desarrollo de lo que
habfa aprendido y vivido en la Metrépoli norteamericana. Ademés de
ello, ahf se enteré de la novedosa educacién estética y se interesé en
sus posibilidades para establecer una mejor relacién entre el hombre y

el arte.

cuanto eran absorbidos por el objeto de aprendizaje escolar usual, em-
pezaban a reconocer su falta de facultades en el 4drea de las artes
pléisticas, a la vez que perdian el placer de pintar.: (Franz Cizek:

Gestaltung als Bekenntnis: Wiener Stadt/und Landesbibliotek; 1941-1942,




I'- 3. Viajes al Sur de los Estadas Unidos y Cuba. 1922-1923.

A pesar de todo lo qﬁe hizo y aprendié en Nueva York, el jo-
ven pintor, lleno de ambicién y de espiritu aventurero, decidié poner
fin a la vida que ven{a sosteniendo en la gran metrépoli desde 1818,
pues consideraba que no podfa encontrar a su alrededor una temitica

filoso6fica que inspirara el arte:

tLa bondad que no presupone mala intencién, la be-
lleza que no implica fealdad, les alimentos que
que no contienen ningin clemento téxico y el pais
que no tiene la posibilidad de milagro, hacen in-

insulsa la vida, 7¥°'

El invierno largo y frio de Nueva York que lo agobiara du-
rante adtos, fue uno de los motivos por los cuales querfa refugiarse en
tierra cdlida. E] deseo de abandonar la ciudad de los rascacielos se
concreté accidentalmente cuando su amigo, el pintor danés Tostain Mue-
Iler, visité el departamento del japonés un domingo de octubre de 1922
para anunciarle su idea de salir de viaje. Los dos, asfixiados por la
vida invernal neoyorkina, se sorprendieron al coincidir, ya que ese
mismo dia, por la malana, Tamidyi habfa reunido los folletos sabre
barcos comerciales, por lo que ambos se pusieron de acuerds inmediata-

mente para tomar el buque que salfa del digque en el Rfo Hudson con

¥' Kitagawa Tamidyi: Mekishiko no Seishun { Una juvemtud en

México ]; Efuee-shuppan; Nagoya, Japén; 1986; p.B7.)



rumbo al Sur de los Estados Unidos.

Ya en la primera ciudad de visita, Charleston, South Caroli-
na, el viajero nipén quedé admirado por la belleza de los negros de la
localidad, que svivian bien aclimatados como si hubieran sido la natu-
raleza misma en medio de frondosas plantas tropicales.”%* Esta gente
no era aquella que habfa conocido en el barrio Harlem de Nueva York
(misicos, poetas, actores 6 dramaturgos), sine que era la gente comin
y corriente que vestida modestamente, vivia en chozas humildes.

Al Illegar més al sur, a Jacksonville en La Florida, los ojos
del japonés se deslumbraban cada vez més, Y sintiendo agradable la vi-
da sureba, los viajeros se quedaron ahi{ cuatro meses, antes de que el
danés se decidiera a parti; solo hacia la isla de Jamaica. Mientras
tanto, en Jacksonville, Kitagawa, atraidoe por la raza negra, se atre-
via a visitar diariamente sus comunidades con el fin de pintarlas, a
pesar de que sabfa que al igual que en Charleston, la discriminacidén y
el desprecio hacia los habitantes comunes eran tan fuertes que se ha-
bfan establecido fronteras invisibles entre las zonas habitacionales
del negro y del blanco.

Después de separarse de su compapero de artes pldsticas, op-
té por topar el camino que lo dirigiera a la colonia japonesa llamada
Yamato, ubicada cerca de Miami, la cual se componfa de varias fincas
de inmigrantes japoneses gque se dedicaban al cultive de tomates para
el mercado de Nueva York en la temporada invernal. El viajero se qued$
en una de las fincas, perteneciente a un japonés Ilamado Kamiya, y se

ofrecié para trabajar con é1 como capataz de la finca. deseando ohser-

[~%

%% Kitagawa: [bi

: p.75.
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vdr‘de cer§a~a los peones negros.
' A través de sus labores, el pintor se gané la simpatfa de
los trabajadores. a tal gradoe que le invitaron a una fiesta clandesti-
"na celebrada en el bosque. Ansioso de conocer el "misterio?’ de la gen-
te negra, acepté la invitacién y se arriesgé para llegar a la reunién
secreta, pasande por la casa del alguacil con un disfraz de negro.

Sin embargo, las relaciones cordiales entre el capataz y los
peones llegaron pronto a su fin, ya que poco después Tamidyi realizé
el plan de viajar a Cuba al abandonar la colonia japonesa.

En la isla caribela, cuande ya preparaba el viaje a México,
como destino siguiente, y habiendo comprado su pasaje para el barco,
sufrié un tremendo robo: un coterréneo, con aire de mendigo enfermo,
visité al pintor en su hotel, pidiéndole que lo contratara come intér-
prete del espadol. Aungue Kitagawa hablaba muy poco el idioma caste-
llano, no lo acepté. Pero, como un acto de caridad le propuso invitar-
le una comida., Al llegar a un restaurante de! Centro de La Habana, el
invitado se despidié del anfitriéin, pretextando que no tenfia hambre,
regresé al hotel, y con el antecedente de que Kitagawa querfa abando-
nar el hospedaje, sacé casi todas las pertenencias de Tamidyi, entre
las cuales se encontraban unos tres mil délares - dinero ganado como
artesanc en el taller de decorades teatrales -, ademés de bocetos se-
leccionados de desnudos y cartas.

Con esa anécdota dasastrosa que borraba casi todas las hue-
llas materiales de trabajos y estudios en Nueva York, a Kitagawa no le
quedaba mdis que tomar el barco con destino a México y volver a comen-

zar la vida de nueva cuenta.



il . La experiencia de las Escuelas de Pintura al Aire Libre.
M'-1. La primera EPAL Santa Anita. 1913-1914.

La Escuela de Pintura al Aire libre (EPAL) cambia sus carac-

terfsticas y funciones orgénicas y sociales conforme a las épocas en
que evoluciona. A lo largo de aproximadamente diecinueve alos de exis-
tencia, este movimiento pictérico, sin paralelo en la historia de Mé-
xico, experimenta, al igual que otros acontecimientos sociales, vai-
venes en su destine que muestran sus ciclos de nacimienta, crecimiento
y decadencia. Esto sucede, tal como ocurrié con la EPAL, dependiendo
de las exigencias de cada lapso histérico.

Con la intencién de hacer resaltar el significado de la fase
respectiva que cronolégicamente traza el sistema EPAL, dividimoes su
trayectoria en cuatro etapas cualitativamente distintas, del modo si-
guiente:

La etapa formativa, que comienza en 1913 y termina un aio

después, perfodo considerado como antecedente de la Revolucién Mexica-
na, en el cual el gobierno effmero de Victoriano Huerta rompe el em-~
brionario Estado democrético fundado por Francisco |. Madero y rest-
ringe el libre ejercicio de diversas actividades sociales.

La de resurgimiento 6 expansién orgénica, que abarca desde

1820 hasta 1824, é6poca en que los grandes proyectos culturales y do-
centes del Secretario de Educacién Piblica, José Vasconcelos, favore-
cen el desarrollo de tedas las actividades relacionadas con su carsgo,
y gracias a ello, se plantea y fomenta el arte nacional en la seciedad.

La de auge, de 1925 a 1927, en que debido al apoyo decidido



del gobierno de la Revolucién, Eé;b;o’dbviiLuir‘los antagonismos de
claéeky'fortalccer la'integricjén«nécidnal,,ée mﬁltiplican las fi-
liales de la EPAL. e

La de colapse, en que a pesar del incremento en el nimero de
planteles, éstos sufren, por diversas causas, constantes dificultades
para su existencia desde 1928 hasta 1938, aio del término definitivo
de su funcién.

En estas cuatro etapas subdivididas, las instituciones EPAL
adquieren diferentes rasgos en la medida en que tratan de ajustarse,
por supervivencia, a lo que los pasos sumamente vertiginosos y compli-
cados del perfodo en cuestién marcaban. Como consecuencia, cada etapa
comprendfa necesariamente, un distinto contenido histérico y social.

En el presente capftulo, trataremos la fase formativa en que
surge la primera EPAL, con el objetive especfifico de analizar el papel
que ésta jugé en el medio artfstice de México durante 1813-1914.

Las grandes transformaciones cualitativas en el contexto
cultural y artistico del pafs empiezan a percibirse inmediatamente an-
tes y después de la Revolucién de 1910, no obstante que sus verdaderas
e intensivas irrupciones se producirdn desde 182! con los proyectos
del nacionalismo cultural vasconcelista.

Entre los mdaltiples quehaceres.de las artes plisticas nacio~
nales, dos incidentes trascendentales que anteceden al nacimiento de
la EPAL, ocurren sucesivamente: una exposicién de pintura mexicana en
1910, y la huelga de los estudiantes de arte de la Escuela Nacional de
Bellas Artes (ENBA=la antigua Academia de San Carlos) en 1911.

Respecto a la primera, Armandoc Torres-Michia seiala:



del grupo

"Conocida y chusca es una ‘anéicdota del gobierno por-
firistaf uno de-los festejos para celebrar el cen-
tenario de la Independencia, fue una muestra de pin-
tura espadola(!), ignorando a los artistas mexica-
nos... . La reaccién de algunos de ellos [Entre los

cuales sobresalfan el Dr.At! y José Clemente Oroz-
co] fue la de exigir efectuar una de artistas na-

cionales. %'

A través de algunas negociaciones del Dr.Atl - como lider

- ante el gobiernes, se otorgé una pequeda suma como presu-

puesto para una exposicién colectiva de artistas nacionales en la Aca-

demia. Per

Testigo de

o, el resultado de las dos exposiciones fue bastante

estos sucesos, Orozco recuerda:

7La exposicién [mexicana] fue de un éxito grandio-
so, completemente inesperado. La espaidola era més
formal y pomadosa, pero la nuestra con todoe y ser
improvisada, era méds dindmica, més variada, de mis
ambicién ¥y sin nigunas pretensiones. Ocupaba el pa-
tio por entero, los corredores y todos los salones
disponibles [de la ENBA]. Nunca se ha vuelto a ver

en México una exposicién semejante. %%

irénico.

1950>: Méx

#' Armando Torres-Michta: La pintura contempordnea <1900-

ico; UNAM; 19789; p.8.

%% José¢ Clemente Orozco,: Autobiograffa; México; Ediciones



Los estudiantes, entusiasmados por el éxiio logrado con su
exposicién, pretendieron como paso siguiente, obtener muros en los
edificios ptblicos, para pintarlos, proyecto que habfa planteado el Dr.
Atl1(1875-1964) ante sus seguidores y que solamente se concretarfa has-
ta 1921, alo del inicio del movimiento muralista. Pero, al ser conce-
dido el permiso para la empresa por parte de la Secretarfa de Instruc-
cién Peblica del régimen porfirista, estallé la Revolucién y quedé
suspendida la preparacién de la pintura mural para el anfiteatro de la
Preparatoria, mismo que serfa pintado hasta 1922 por Diego Rivera(1886
-1957) con el tema de rLa Creacién?s, siendo éste su primer mural en
México.

Sin embargo, la Revolucién constituyé un factor determinan-
te para que el espfiritu de rebeldfa de los aprendices de arte sur-
giera y se fermentara en el estado general de orden polftico por el
que atravesaba el pafs, y que se canalizara a la huelga de 1311 en la
ENBA, puesto que ellos ~ los aprendices ~, provenientes en su mayorfa
de la capa media de la sociedad, simpatizaban con las consignas de la
Revolucién, tales como : apertura polftica, libertad de expresién y la
renovacién social que el Porfiriato venfa impidiendo.

_Otro factor importante que influyé indirectamente en la lu-
cha de los alumnos de arte fue la situacién generalizada de la cultura
nacional de la époeca, en la que predominaba la asimilacién europea -
particularmente francesa -, no obstante que en la cispide del acade-
mismo de las artes plésticas y la arquitectura, en la ENBA, reinaba la

influencia no menos significativa del arte espatol, debido a las ense-

Era; 1978; p.27.



ﬁ#nzﬁs impdrtidas por profesores importados de !a nacién ibérica.

Una genuina prueba de esa dependencia cultural fue la exhi-

bicién de pintura espaiola con motivo del Centenario de la Independen-
"cia mexicana de Espaia. El constante y sistemftico menosprecio a lo
mexicano, al! lado del elogio inusitado a lo europeo occidental, infun-
dfa sentimientos frustrados y provocaba descontentos, que llevaban a
valorar los trabajos con temas nacionales.

No es fdcil, sin embargo, sedalar con precisién cuédndo y con
quién se originé la idea de crear el rarte nacional? que significarfa
la reivindicacién del valor autéctone - lo propio de México - en vir-
tud de que ello es, seguramente, consecuencia de la acumulacién créni-
ca y colectiva de varios factores histéricos y/o psicolégices - en los
qgue generalmente su trascendencia no es percibida - , pese a que algu-
nos investigadores setalan que el indigenismo del siglo pasado y los
procedimientos modernos de Saturnino Herrén(1887-1918), fueron antece-
dentes de la formacién de la sescuela mexicanas%®, En este contexto se
justifica Ia importancia histérieca de la exposicién de pintura mexica-
na, dado que, sin lugar a duda, no sélo sirvié como un simple desquite
moral para los jévenes pintores de la ENBA, quienes serfan el motor
principal de Ia creacién del sarte nacionalr, sino también come medic
para concientizarlos,

En todo caso, fue en 1911, ado en que la verdadera posibili-
dad de reformas en el sistema académico - en las cuales figurarfa la

constitucién de la primera EPAL - propiciarfa el estallido de huelga

%¥* Justino Fernéndez: La pintura mexicana; México; Ed. Per-

maca; 1864; p.34./ Torres-Michta,: La pintura contemporfinea ; p.8.




sdrgido’a rafz de las protestas de los estudiantes dé.arte en contra
de La'intfaﬁsigencia de las autoridadés de la ENBA. '

Lﬁs motivos inmediates del paro esfudiantil, de acuerdo con
el pintor Jean Charlot y la critica de arte Raquel Tibol, fueron los
descontentos e inconformidades de los alumnos del departamento de ar-
tes plésticas con el doctor Vergara Lope, quien impartia la clase de
anatomfa artfstica, y dirigidos al arquitecto Antonio Rivas Mercado,
director de la ENBA entonces. El primero habia obligade a los alumnos
a calcar mecénicamente léminas especiales durante un aio (ignorando la
peticién de ellos sobre la priactica de autepsias), ¥y a comprar hojas
mimeografiadas, copiadas de las ldminas del libro Anatomy de Richer,
sistema de ensedtanza con el cual no estaban conformes, al calificar
este método como malo y costoseo. Para conciliar, el director Rivas
Mercado convocé a una reunién del maestro con el estudiantado, que
resulté en una confrontacién en la que, debido a los insultos descar-
gados por Vergara Lope y a las constantes interrupciones del director
contra los alegatos de los alumnos, se cres una atomésfera de odio ha-
cia las autoridades. Como consecuencia de esta reunién fallida, esta-
116 la huelga en que participarfan més de cien estudiantes, dirigidos

por la Sociedad de Alumnos Pintores y Escultores de la ENBA.¥*

A través de la huelga, se exigieron diversas reformas, como
lo recuerda muchos atos despubés uno de los participantes, David Alfa-

ro Siqueiros:

#* Jean Charleot: El renacimiento del muralismo 1920-1925;

México; Ed.Domés; 1985. p.B4./ Raquel Tibol: Homenaje al movimiento de

Escuelas de Pintura al Aire Libre; México; INBA/SEP; 18981; pp.17-18.




"Exigihos simu1t6neahénte E?f@fﬁﬁicacidpes peda-
gégicas y politicas. fAi§e§£}££iph aglzviejo
director académico, arduiiebto:Anfoﬁiu Rivas
‘Mércado: el nombramiento del [pintor moderno]
Alfredo Ramos Mart{nez; la supresién de la co-

pia del yeso, de la anatomia académica, de Ja
subvencién de materias en clases y maestros
aislados, la supresién de los exdmenes a base

de jurados de obras aisladas, etc; la creacidn

de escuelas al aire libre *, el alojamiento y

materiales gratuitos para los estudiantes. %"

Aproximadamente tres meses después del comienzo del paro,
los huelguistas consiguieron el primer triunfo: el 2 de noviembre de
1911, Ramos Martfnez [Limina 1 ] 'protests ante el subsecretario de
Instruccién Piblica., Lépez Poertillo y Rojas, como director de Ja Aca-

demia Nacjonal de Bellas Artes (ANBA), nueva entidad auténoma que jun-

to con la de Arquitectura, se creé dentro de la ENBA con el propésito
de separar a los estudiantes de arte y de arquitectura que rivalizaban
por divergencia de intereses originada., en buena parte, por las bre-
chas clasistas. Raquel Tibol seiala respecto a la creacién de la nueva

institucidn:

t...En vez de solucionar el conflicto se le pu-

%% David Alfaro Siqueiros: Me llamaban el Coronelaze <Memo-

rias>; México; Grijalbo; 1977; pp.94-85; * subrayado nuestro.
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sieron cataplasmas: se dejé la Escuela Na-
cional de Bellas Artes como estaha y se creé
una especie de entelequia denominada Academia
Nacional de Bellas Artes que dependerfa direc-
tamente del gobierno de la Repiblica y gozaria
de todas las prerrogativas de les estableci-
mientos oficiales. Esto no puede extraidar,
pues en los convulsos dias de principios de
la Revolucién los lfmites institucionales no

estaban claros en muchos édmbitos. »%®

El spinter modernos Ramos Martfnez, habfa sido becado en Pa-
ris y, al regresar a México en 191!, impartié clases en la ENBA; y ba-
Jjo el c¢lima de conflicto, figurarfa ya como e! méximo representante de
las reformas para la antigua Academia de San Carlos. José Clemente

Orozco, fue uno de sus alumnos:

?Ramos Martinez lanzé su candidatura para di-
rector de la Academia y pidié el apoye de los
.estudiantes huelguistas prometiendo acabar con
el monstruo académico y hacer grandes reformas
en los métodos de estudio. Nos mostré una rica
coleccién de vestidos de seda tornasolada que
lucieran las modelos para el cuadre de la Prima-

vera [Lémina 2 }]. Nos hablé largamente de Re-

%Y Raquel Tibol: sPrefacior; p.21.



Lémina 2

b

La Primevera, de Alfredo Ramos Martinez.
wa roorevera



noir, de Matisse, de Claude Monet, Pizarro, 'y
en fin, de todes los impresionistas franceses
y de la aldea que hiciera famosa: Barbizén. Los
muchachos pintores cayeron definitivamente pa-
ra no levantarse mdés, en el embhrujo parisiense

de la Primavera.s%¥"

A pesar de que el nombramiento de Ramos Martinez para la di-
reccidn de la nueva institucién fue reconocida por el gobierno, Rivas
Mercado intenté desconocer los planes reformatorios del pintor, emi-
tiendo una proclama en la que se anunciaba gue los estudiantes de la
flamante Academia de Bellas Artes no disfrutarfan de materiales de en-
seblanza, ni de becas anuales, ni de becas para estudios en Eurepa. Tal
actitud pronto aceleré su autodestruccién y se vio obligado a renun-
ciar al cargo de director de la ENBA el 9 de abril de 1912. Sin embar-
go, ahf no paré el conflicto interno de la Escuela, pues los alumnos
de arquitectura se oponfan a que Ramos Martfinez velviera a nombrarse
director de la Academia Nacional, anulando con ello la intencifn de
los de artes plisticas de llevarleo a la subdireccién general de la EN-
BA. Fue entonces el director Jesis Galindo y Villa, el que tuve que
tomar la decisién de apaciguar el 4nimo de las partes en contienda y
devolvié el mando de la ANBA al pintor reformista, el 13 de agoste de
1813. Un mes después, la idea de Ramos Martfinez, de establecer una es-
cuela al aire libre, se manifesté en una carta dirigida al Ministro de

Instrucciéin Piblica, Nemesio Garcia Naranjo. Sobre el contenideo de

%Y Orozco: Autobiegraffa; p.27.



la curreépuudehbié.'Raque[ Tibol expone:

ﬂ..,(Ramo§ Martinez) expresaba el deseco de que sus
alumnos trabajaran directamente de los modelas y
contacto con la naturaleza, en sities donde el fo-
ilaje y los efectos de perspectiva expresaran ca-
racteres propios de México. Ramos Martfez argumen-
taba en esa carta que el contacto con el paisaje
real despertaria el entusiasmo de los estudiantes
por las bellezas de la patria, dando asf{ la opor-
tunidad al nacimiento de un verdadero arte na-

cional. 7¥®

El doble objetivo del plan ramosmartineciano para la funda-
cién de una EPAL era, por un lado el de crear un espacio en donde los
jévenes pintores pudieran trabajar sdirectamente con los modelos y en
contacto con la naturalezar, en la bGsqueda del arte nacional; y por
el otro, el de pacificar el antagonismo entre los alumnos de arte y
los de arquitectura. Dicho plan se materializé el 17 de octubre de
1913, fecha en que se firmé el contrate de renta de una casa con tfres
cuartos en Santa Anita, Ixtapalapa, conurbada a la Giudad de México,
la cual se llamaria pomposamente "Barbizéns, aludiendo a aquella aldea
francesa que habia hecho famoses a los pintores paisajistas, como Co-
rot, Millet y Daubigny.

Los estudiantes internados ahf{ 6 que venfan de visita, fue-

%% Tihol: 2Prefacior; p.22.



ron: los pintores David Alfare Siqueros, Miguel Angel Fernéndez, Roma-
no Guillemin, los hermananos Emilio y Gabriel Labrador, Mateo Bolaios,
Juan Olaguibel, Miguel Angel Pérez, Barbén Lépez, Ramén Alba de la Ca-
"nal, Fernando Leal, Bulmaro Guzmén y José del Pozo; entre los escul-
tores figuraban Ignacio Astnsolo, Fidias Zaldivar y Jos6 de JesGs Iba-
rra. Ademds, vivian en la Escuela algunos poetas como José Juan Tabla-
da y Raciel Cabildo. Este Gltimo habfa fungido como portavoz de los
estudiantes huelguistas.

Por sugerencia y bajo la conduccién del maestro Ramos Mar-
tfnez, los barbizonianos mexicanos comenzaron a pintar cuadros a la
manera impresionista, con los colores reglamentarios: violeta para las
sombras y verde nilo para los cielos, excluyendo asf de las paletas
los colores oscures que caracterizaban a las pinturas de corte acade-
micista y tradicional. Desde el punto de vista pictérico, el cambio
dréstico en el tratamiento de los colores para realizar trabajos al
aire libre fue, sin duda, una de las renovaciones técnicas importantes
que aporté la EPAL al medio artistico de México. Pero, al mismo tiempo,
el impresionismo que el fundador del Barbizén mexicano procuré difun-
dir entre sus discipulos, constitufa otro procedimiento plédstico im-
portado de Francia, que a final de cuentas, no resulté suficientemente
poderoso ni atractivo para mantener sus inquietudes plisticas, por lo
cual, se desecharfa pronto. Contrario al impresionismo importado, la
temética del arte fnacionals 4 spropio?, (esto es: indfgenas, utensi-
lios tipicos, chinampas, bosques de ahuehuetes centenarios, en fin,
todos aquellos sujetos que se consideraran mexicanos) sf{ tuve buena
acogida y, por consiguiente, una vida més larga - que atn perdura -

conforme a la conciencia adquirida por muchos de los jévenes pintores.



Si se acepta la definicién de que la Revolucién Mexicana im-
plicaba facetas de una lucha reivindicatoria de masas populares, con
la cual simpatizaban los estudiantes de arte polfticamente radicaliza-
dos, no es dif{fil comprender el hecho histérico de que ellos se con-
virtieran en partfcipes activos de la Revolucién, haciendo valer el
concepto del rarte nacional?, que presumiblemente traerfa consigo la
dignificacién de la identidad mexicana, a través de la entusiasta bis-
queda de recursos pictéricos en los medios poepulares, ignorados 6 sub-
estimados en 6pocas anteriores. Como ya sedalamos arriba, los grandes
proyectos del nacionalismo cultural, comandados por José Vasconcelos,
se dan sé6lo a principios de la segunda década del siglo presente, pero
como preludio, las experiencias en torno a la EPAL ya presentaban un
patrén embrionario de las plésticas con connotaciones mexicanas y ser-
vian a varios pintores jévenes, para forjar su conciencia ante la rea-

lidad sociocultural en que vivian,



Il - 2. De Chimalistac a Coyoacén. 1920-1924.

Al inicio del nuevo régimen en 1920, cuande el gemeral Alva-
ro Obregén fue nombrado presidente de México, y poco después, el made-
rista José Vasconcelos, rector de la Universidad Naciomal de México,
Ramos Martfnez regresé, a finales de ese mismo allo, de la vida privada
para volver a imponerse en la direccién de la ENBA con el entusiasta
respaldo de sus seguidores y discipulos.

Para reanudar con su retorno, la ensetanza barbizoniana, se
fundé una nueva Escuela al Aire Libre en Chimalistac. A ella acudieron
barbizonianes comoe Fernando Leal, Ramén Alba de la Canal, Mateo Bola-
ios, ademds de nuevas caras como Gabriel Fernindez Ledesma, Francisco
Dfaz de Leén, Emilio Garcfa Cahero y Enrique A. Ugarte. Posteriormente
se integraron al grupo Joaquin Clausell, Fermin Revueltas y Ramén Cano;
el grabador Leopoldo Méndez asistia esporddicamente.

Al ato siguiente, para dar mayor cabida a los aspirantes, el
plantel se trasladé a un viejo edificio, con enorme parque, alameda y
dos jardines interiores que habfa pertenecido a la ex hacienda de San
Pedro Mértir en Coyoacdin. En esta institucién llamada comGnmente #Casa
del Artistar, se aplicaba el sistema de libertad completa que caracte-
rizarfia a las EPAL creadas posteriormente, donde los alumnos podfan
desarrollar sus obras pictéricas por iniciativa propia. La novedad de
esta Escuela consistfa en el cardcter mixto de los integrantes, dado
que incorporaba a los nilios de los barrios colindantes al local y a
otros més que Ilegaban de la Ciudad de México, atrafdos por reseias
periodfsticas. Al igual que los pintores ya més 6§ menos formados, los

nuevos elementos podfan disponer gratuitamente de todos los materiales



necesarios para las artes pldsticas, subvencionados por la Secretarfa
de Educacién Péblica cuyo titular ya era Jost Vasconcelos.

Tras tres adles de funcionar en Coyocacén, en 1824 la Escuela
se instalé en el ex convento de Churubusco. Es en este perfode cuando

Kitagawa hace su aparicién.



I - 3. Adhesién dé Kitagawa alksisteha”EPAL. 192331924.

Al llegar con la cartera casi‘vacfa a México, Kitagawa co-
menzé su nueva vida en la casa de hubtspedes de Doda Adela viuda de
Herndndez, ubicada en la calle de Uruguay némero veinticinco de la
Ciudad de México. Al cabo de dos semanas se le acabé el dinero para
pagar el hospedaje y tuvo que abandonar su primer refugio y conformar-
se con la vida como mozo en la casa de la familia Martinez Montes de
Oca en la calle de Versalles veintides. Sin embargo, las experiencias
adquiridas en Nueva York lo liberaron de los trabajos en jardines y
cocina para poder dedicarse al servicio de mesero, y poco después, por
su capacidad lingtfstica, fue ascendido al nivel de preceptor de los
cuatro hijos de la familia.

Esta situacién le motivé a planaear con cierto desahogo su
vida futura en México, permaneciende en una casa donde se le daba
cierta distincién. Pero, dos meses después de haber vivido ahf, enfer-
mé de disenterfa y estuve tan grave que casi se morfa. Incluso la fa-
milia mandé a traer un sacerdote para la @ltima confesién del paciente
moribundo y no cristiano. Sin embargo, el maestro de inglés logré sa-
nar de la enfermedad gracias a los cuidades de la criada de la familia,
que se esmeraba en atenderlo.

Después de esta experiencia inolvidable en los primeros me-
ses de su permanencia en México, con el pretexto de reponerse fisica-
mente, se despidié de la familia para viajar al oriente del pafs.

Desvidndose de Cérdoba hacia el norte,.IIBSG a Coscomatepec,

suna aldea bellae, y se hospedé en el Hotel del Arroyo. En esta comu-

nidad de indfgenas, habfa dos japoneses, ~ uno, medico y otro, viajero



con délares ganados en los Estados Unidos - cuyos nombres dice no re-
cordar. Para responder a la bondad del doctor que le ofrecfa velunta-
riamente inyecciones gratuitas para curar su enfermedad, ofrecié pres-
-tar servicios como asistente, aunque ansiaba salir a pintar la vida
indigena, tema que lo cautivé aln més poderosamente que en el caso de
los negros de Norteamérica.

Al igual que los pintores vanguardistas de la época que pal-
paban fnuevas visionesr, Kitagawa apreciaba los valores culturales en
la vida de los indigenas, siendo ésta sencilla pero llena de connota-
ciones. Razén por la cual traté de comunicarse directamente con ellss,
como lo hiciera con los negros en los Estados Unidos.Pero la intencién
de Tamidyi, de conocer a los aborfgenes mexicanes rdesde dentro®, no

fue del agrado del médico japonés, puesto que:

rse necesitaba la prepotencia de la clase privile-
giada para explotar a los indios humildes, que
eran la mayorfia de sus pacientes, e involucrarse
ellos en condiciones similares serfa arriesgar sus
intereses. Aunado a ello, lo que les preocupaba
més a los dos japoneses, fue la pesibilidad de
que yo deshonrara al pueblo nipén. No es que los
indios fueran seres inferiores, pero de hecho eran
peones. Aun el dueio del Hotel, el setor Arroyo, y
su esposa, aunque no eran criolles 7puros?, se
mostraban orgullosos { de estar cerca de elles] ¥

menospreciaban los indios. ¥’



Kitagawa sintié que bajo tal atmésfera serla difrcil llevar
a cabo su plan, y poco después, decidié separarse del pétrbn y retomé
su camino para marcharse a Orizaba.

El dfa en que llegaba a la ciudad, su escacez econémica al~-
canzaba el limite, y mientras buscaba empleo como pintor, encontré una
tienda de imégenes sagradas, ubicada en la Plaza Mayor, la cual se
convirtié en su salvacidén., Sin saher exactamente en qué consistfa el
negocio, consiguié ahf un trabajo como vendedor ambulante 6 ssanteror.
Al estar ya invelucrado en el negocio, se dié cuenta de que sus cole-
gas eran sex-soldados, bribones, e incluso uno de ellos, era un ladrén
préfugor. ¥%

El negocio de los tsanteros? era turbio, pues consistfa en
viajar de aldea en aldea, de puerta en puerta, para veﬁder cuadros de
imigenes sagradas del cristianismo, cobrando inmediatamente dos pesos
como enganche al momentoc de la entrega de mercancfa al comprador. El
precioc total del cuadre fluctuaba entre dieciocho y veinte pesos, de-
biéndose abonar un peso cada semana. A los vendedores se les pagaban
cuatro pesos por cuadro vendido, cantidad que se les daba hasta que el
cliente habfa liquidado su adeudo, lo que otorgaba a los duedos del
negocio jugosas ganancias. A Tamidyi le sirvié esta experiencia para
peder conecer la preoevincia mexicana y su gente. 7Su negocio lo llevsé
por todos les pueblos de Veracruz, Puebla, Oaxaca, San Luis Potosf,

Tlaxcala y México, aceptando los catecismos de doctrina cristiana y el

%' Kitagawa Tamidyi: Mekishiko no Seishun [ Una juventud en

México ]; Nagoya, Japén; Efuee-shuppan; 1986; p.104-105.

¥¥ Kitagawa: ]bfd; p.108.



hospedaje que le brindaba la genté sencilla.rx®

Terminado el viaje dvenfuréru'y:de vuelia en la capital, Ki-
tagawa se animé a presentar su primera cxﬁosicién individual en una
tienda comercial 1lamada El Nuevo Japén, cuyo ducio era un japonés.
Sin embargo, este intento precario resulté un rotundo fracaso, puesto
que no logrd vender ni un solo cuadro.

Fue en esta época en que Kitagawa tuve el primer contacto

con el medio artistico de México. Ingresé a la LEscuela Nacional de Be-

llas Artes (ENBA), recomendado por el director Ramos Martfnez, quien
lo becé con colegiatura, pinturas y lienzos. Estudié en las clases de
Germén Gedovius (1867-1937), a quien juzgé como cun maestro extremada-
mente académicos, sin embargo, le agradé la atmésfera libre y animada
de la Academia tras la Revolucién, teniendo como compaiero destacado a
Alfredo Zalce, entre otros, en dicho curso del profesor Gedovius.

A sélo tres meses de haber iniciado sus estudies en la ENBA,
con el consentimiento de Ramos Martinez se alojé en una habitacién del
ex-convento de Churbuscoe, que funcionaba como la EPAL. En esa épaca,
el internado solamente hospedaba a doce ¢ trece pintores en la Escuela,
de los cuales, cuatro 6 cinco eran egresados de las escuelas de Bellas
Artes, otros venfan becados de su lugar de origen, y sumados a elles,
cuatro 6 cinco més, eran residentes de la capital. Habia también unas
veinte alumnas, seleccionadas por el propic lider epalista, y algunos

hijos de campesines que vivian cerca de esta sucursal de la Academia.

¥* Francisco Diaz de Leén: *Un pintor japonés en Miéxicor;
Revista Forma, Num.7.,p.4.; México; SEP/La Universidad Nacional de Mé-

xico; 1928.( F.C.E. [ Edicién facsimilar }; 1882; p.320.)



De ‘hecho, en esta etapa-la poblacién epalista se dividfa en
tres grupos de calidad diferente: el de estudiantes més ¢ menos for-
males, el de las seforitas de la clase media de la Ciudad de México,

y el de los nides, habitantes de las zonas aledadas a la Escuela y
provenientes de la clase humilde. Estudiaban todos juntos el arte,bajo
la autoridad de Ramos Martinez.

Este pintor, que entonces fungfa en el doble cargo de direc-
tor de la ENBA y de la EPAL, visitaba el ex-convento Gnicamente los
sibados, por lo cual, los alumnos hacfan criticas de sus obras entre
s{, lo que provocaba que se influenciaran mutuamente. De hecho, eran
casi autodidactas, pues en dltima instancia, cada quien fue maestro y
alumno de s{ mismo.%*

En la vida de la EPAL Churubusco, que duré aproximadamente
un aio, Tamidyi produjo un cuadro por semana [ Lémina 3 ]; estos cua-
dros medfan un metro cuadrado. Fue una de las épocas de su vida més
tranquila, divertida y provechosa para el estudio.%¥®

Su vida artfstica en Churubusco la compartié con compaderos
como Ezequiel Negrete [ Lémina 4 ] y Luis Martinez [ Lémina 5 ]. Este,
fue discfpulo sobresaliente de Ramos Martinez y se le comparaba fre-
cuentemente con el también talentoso Méximo Pacheco, ayudante destaca-
do de Diego Rivera, de origen humilde, pero plidsticamente muy hébil.
Jacoba Rojas, una muchacha de familia campesina cuya casa estaba fren-

te a la Escuela, fue otra consentida del director en virtud de su ca-

¥* Kitagawa: lbfd.; pp.135-138.

¥® Kitagawa: E o kaku Kodomo-tachi [ Los nidos que pintan

cuadros ]; Tokio, Japén; [wanami-shoten; p.7.
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pacidad artistica. Después llegé-Ramén-Cano [ Lémina 6 ] quien, segin
Diego Rivera, habfa sido conserje de la sCasa del Artistas de Coyoacén,
perc era runo de los més desconocidos y excelentes pintores mexicanosn.
*B

También hacfan visitas Valenti{n Vidaurueta, Francisco Dfaz
de Leén, el escultor Fidfias Elizondo y Bulmaro Guzmén, - este G(Gltimo
era comandante del ejército constitucionalista, estandeo a la vez en-
cargado de la direccién del Departamento de Bellas Artes del ejército
y era asimismo sexcelente pintor, modesto, laborioso, y fuerte, un
buen cezanniano que hizo toda la Revolucién Mexicana’, como comba-
tiente efectivor %¥7“-, ademdis se contaba con la presencia de un grupo
de pintoras, encabezado por Frida Kahlo.

Pese a las escasas visitas que hacia, para revisar las la-
bores del alumnado, Ramos Martinez no escatimaba en criticas alenta-
doras para todos aquellos que habfan logrado notables resultados plés-
ticos. Con aire serio y dramético, solfa elogiarlos inusitadamente,
compardindolos siempre con pintores de regumbre como GCézanne, Matisse,
Seurat y Rousseau, incluso en el caso de los nidos-pintores, quienes
noe tenfan la mdis remota idea de esos grandes nombres con los que se
comparaban sus cuadros.

Aunque habfa ciertas dudas respecto a ese tipo de evalua-

ciones del director, muchos testimonios de sus seguidores y alumnos

%% Diego Rivera: sPapel de la Escuela al Aire Librer; Méxi-

co; Revista Asf; Arte y Politica ( Antolegfa de los articulos escritos

por Diego Rivera y compilada por Raquel Tibel; Grijalbo; 1873; p. 292.)

#¥7 Rivera: Ibfd; p.294.
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setalan que las amplias y profundas visiones sobre el arte, asi{ como
su amabilidad y entusiasmo caracteristicos, levantaren el fnimo de los
pintores para tratar de desarrcollar lo mejor de sus posibilidades.
Francisco Dfaz de Leén [ Lémina 7 ], una de las personas més cercanas
a Ramos Martinez, que fungirfa posteriormente como director de la EPAL
Tlalpan, y de quien el pintor nipén serfa profesor adjunto a partir de

1925, emite un juicio representativo sobre la enseianza de su maestro:

tRamos Martinez fue un extraordinario animador. No
obstante su limitada dialéctica, posefa un gran po-
der de convencimiento para hacernos ver que la sen-
cillez de medios técnicos, la inconformidad de so-
luciones pintorescas y la rendida observacién de
la Naturaleza, eran los medios para que logrésemos
expresar con sinceridad nuestro pensamiento artfs-

ticor¥®,

El artista japomés, que habia conocido la educacién artisti-
ca durante sn estancia en EE.UU. y que crefa en las posibilidades de
ese nueve medio docente, encontré cualidades extraordinarias en su me-

cenas como educador artistico nato:

*El maestro Ramos era descubridor de genios. Ademids

fue benefactor, en el sentido de que comprobaba que

¥® Francisco Dfaz de Le6n: sPrefacior del Catélogo de la Ex-

posicién, Escuelas de Pintura al Aire Libre; México; INBA; 1965.




56

Léamina 7

s
Q.

Francisce Diaz de Le

oleo de

.

Vendedera de Loza,




los talentos geniales estaban escondides en cual-
quier persona. Con 61, el sujeto més insensible
se vefa obligado a sacar su talento. Se puede decir
que era un mago que sabfa hacer valer lo que no era
lo esnob al detectarlo en un esnob. Si tenga yo la
capacidad de descubrir “la belleza' en una obra po-
co usual, lo haya debido al seior Rames. Si sea ca-
paz de hacer valer cada personalidad de tantes ni-
tos y de sedtalar el talento destacado donde nadie
se de cuenta, haya side la capacidad heredada al
sefior Ramos. Y, ¢ no seré ella lo que debe de te-
ner tode 61 que se dedique a la edﬁcacién artfsti-
ca ? La gente gque aspire a ser profesor de arte,
podré adquirir conocimientos necesarios a través
de muchas lecturas. Con ejercicios pléstices, po-
dré afinar el sentido estético hasta cierto grado.
Pero para hacer suya la auténtica capacidad, nece-
sitarf encontrarse con alguna oportunidad. Yo sigo
creyendo que, el profesor Rames logré descubrir el
talento latente, no sé6lo con sus extensos conoci-
mientos sobre el arte y el talento artistico. Te-
nfia el "buen guste’ que sabfa ejercerlo con la

funcién de su descomunal entusiasmo. %"

Independientemente de sus conocimientos sobre el arte, el

%" Kitagawa: E o kaku ...; pp.9-10.
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humanismo de Ramos Martinez fue un factor importante que contribuyé a

que sus discipulos produjeran obras de consideracién. Suele sefalarse

que numerosos alumnos de escasos recursos recibieron la ayuda mate-

rial del maestro. Una opinién representativa de ello es la de Rosario

Cabrera ([Lémina 8 ], una de las discipulas més destacadas del lfder

epalista y futura directora de la EPAL de Los Reyes Coyoacén, y luego

de la de Cholula. En un escrito inédite. dice:

¢Debo ser justa con mi maestro Ramos Martfmnez, en
esas exposiciones que organizaban los alumnos te-
nfan libertad de vender sus cuadros, esto resulta-
ba una ayuda econémica grande, ademés de que me
consta porque vi, que el maestro daba dinero a los
alumnos pobres para sus pasajes y les proporcio-
naba alimentos, caso insélito. Este tipo de maes-
tro que todo sacrifica por la enseianza artfsti-
ca ha desaparecido. Nosotres querfamos y respeté-
bamos sus sabios consejos y opiniones, lo cual
escuchibamos con devocién; también nos daba telas
y colores. Aquellio era el parafso. La obediencia
y disciplina no eran obligaterias, nacifan del amor

a la pintura y del respeto mutuor.%'?

¥'Y Rosario Cabrera: rsMisiones Culturaless; Catdlogo de

Exposiciétn, Homenaje al movimiento de las Escuelas de Pintura al

la

Aire

Libre; México; INBA/SEP; QOct.~ nov. de 1981; p.29.
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Kitagawa atestigua, por su parté; que su compaiero Luis Mar-
tinez fue beneficiario de su profesor, pues al serle suspendida la be-
ca que se le otorgaba, hizo nombrarlo mozo de la Escuela con un sueldo
de tres pesos,¥''

En cuanto a su metodologia sobre la enseidanza artfstica para
nitos, Ramos Martinez enfatiza la necesidad de responder a las pregun-
tas y dudas surgidas en torno al sistema de educacién plistica a su
cargo, en virtud del éxito estruendoso que tuvo tanto en Méxice como
en EFuropa, en 1925 y 1926, respectivamente. En los dos artfcules es-
critos en este Gltimo ado, se muestra partidario de la Escuela activa,
lineamiento de la politica educativa que la Secretarfa de Educacién
del régimen callista promovia para las instituciones escolares; y
aplica los recursos pedagégicos ideados originalmente por el fil6sofo
pragmdtico norteamericano y teérico de la Escuela activa, John Dewey
(1856-1952), al funcionamiento de sus planteles arfsticos que necesi-
taban de explicaciones teéricas convincentes ante el é6xito inesperado

y la erftica continua por parte de los académicos y escépticos:

sFormar la Escuela de Accién, la Ilamo asf, porque
los discfpules siguen su inclinacién, importéndoles

poco o0 nada, o ignorando por completo el que los de-
mis trabajen de esta u otra manera, con las técnicas
malsanas imitadas a tal o cual artista; porque estos
nitos siguen su ineclinacién y trabajan libremente,

haciéndoles ignorar, en el primer tiempo de estudie,

¥'' Kitagawa: E o kaku ...: p.12.



esa infinidad de reglas que constituyen el alejamien-
to completo de la sensacién y de la vida. (...)

El educando, en esas condiciones, lo que necesita
més es rel esfuerzor; sf, el esfuerzo, esta es la ba-
se de la ensebtanza; que el niio se acostumbre a sen-
tir la necesidad de poner en juego todas las activi-
dades; y asf, viendo y observando por 61 mismo, ad-
quiera ingenio para realizar todo aquello que la na-

turaleza le impresione.#%'%?

Hace hincapié¢ en el papel que juega el profesor en sus rela-

ciones con el alumno:

*Este es el punto de partida. El buen profesor debe
de respetar en el discipulo su manera propia de ver
y de pensar; que la sensacién de la vida sea 61, el
que la interprete, y que comprenda que cada discfipu-
lo es un caso coencreto a estudiar; que ya conocién-
dolo, le predique, lleno de entusiasmo, haciéndole
ver que el arte se hace con amor y sinceridad: po-
niéndo su “yo interno’ y preocupado de ser siempre

y a toda hora sincero. %%

#'% Alfredo Ramos Martinez: #Ideas Generales Sobre la Evolu-

cién del Arte en Méxicer; Revista de Revistas; México: el 11 de abril

de 1926.

%'? Ramos Martfnez: Jhjfd.



1Nos preocupa despertar toda la sensibilidad del
alumno, toda la fuerza creativa, sin jamés hacerle

perder su don natural: la emocién.2¥'"

*La misién del profesor en este momento se reduce
simplemente a irlo guiando, entusiasmindole y elo-
gifndole lo que considere mejor; dejando en lgas
primeros dfas pasar inadvertidos los errores, a fin

de obtener en 61 [entusiasmo e ilusién}. s¥'°

Para Ramos Martinez, el profesor tiene que rdar la ilusiéns

a los principiantes de arte y conservarla en cada clase, dado que:

t*El discipulo que parte con ilusién es una fuerza
efectiva para el dfa siguiente’; es ya un elemento
con que contamos; una fuerza que, con entusiasmo y
constancia, llegar4 irremediablemente al éxito.:

*nx

¥'* Alfredo Ramos Martfnez: ﬂéCULE D’ ACCION?; Cahier d'art:
Paris, Francia; Enero de 1928.
¥'% Ramos Martinez: Op.cit.

¥'® Ramos Martinez: Ibifd.



0 - 4. El inicio de la eﬂucaciGh‘artistfch popular

para nitos y adoléscentes.'1925-1926.

Debido al mérito de su ensedanza original y efectiva acorde
al momento histéorico y politico, el sistema EPAL de Ramos Martinez se
amplié en mayo de 1925. Con el nombramiento del doctor Alfonso Pruneda

(ex miembro del Ateneo de la Juventud y rector de la Universidad Po-

pular) como Rector de la Universidad Nacional, se beneficié a la obra
de Ramos Martfnez y se autorizé el establecimiento de tres centros del
mismo sistema en los alrededores de la Ciudad de México: en Tlalpan, a
cargo de Francisco Dfaz de Leén; en Xochimilco, dirigido por Rafael
Vera de Cérdova; y en Guadalupe Hidalgo, al cuidado de Fermfn Revuel-
tas; ademdis de la central de Churubusco de Ramos Martfnez.

Kitagawa Tamidyi, que esperaba formar parte de alguna escue-
la nueva, resulté excluido de la némina de las cuatro Escuelas, pese a
que 6! consideraba que al momento de la planeacién de la educacién ar-
tistica para las clases populares, su idea sobre 7lo benéfico y prove-
cheoso que serfan para la formacién de la educacién de indfgenas, ele-
mentos como: el legado espiritual, el primitivismo, la sencillez y los
retos que se percibfan en su vidar%¥' habfa sido acogida y se le habfa
prometido octorgarle una plaza en algtn plantel. No obstante, tuvo que
reconocer que quizd habfa esperado demasiado, dado que era extranjero
que no tenfa ningidn contacto con la SEP hasta ese momento, y gque su

participacién en las actividades para realizar el proyecto era précti-

#' Kitagawa Tamidyi: E o kaku Kodomo-tachi; Tokio, Japén;

Ivanami-shoten; p.42.



camente desconocida. Posteriormente, al cabo de un mes de abierta la
Escuela de Tlalpan, el director Dfiaz de Leén le invité como profesor
adjunto, sustituyendo a uno de los dos pinteres que habfan colaborade
"con 61. Sin embargo, fue hasta abril de 1928, cuando se ratificé for-
malmente el empleo del pintor japonés, pero en calidad de mozo de la
Escuela con un suelde de tres pesos a la semana. El director se la
consiguié a duras penas, ?como si un villano asesino fuera al Cielao,
para rogarle a San Pedro que le abriera la puertar.%*

Al inaugurarse la Escuela se pusieron anuncios en los postes de
las calles, donde se convocaban alumnos prometiéndoles el libre ingre-
so y la distribucién gratuita de los materiales necesarios para pintar,
con un horario de las nueve de la mailana a las cinco de la tarde. De
esta forma, fueron aproximadamente cien las personas interesadas y cu-
yas edades variaban de cinco a cuarenta atos.

Aunque la metodologfia de la instruccién én las nuevas EPAL
segufa los lineamientos bédsicos de Ramos Martinez, se implanté la li-
bertad para los programas especfficos de cada escuela filial, con c¢cri-
terios y métodos que los directores 6 profesores elegfan para los
alumnos. A pesar de sostener su propia teorfa educativa, el lfider epa-
lista no intervino directamente en la enseianza de las filiales a ni-
vel técnico. Esto propicié que el director 6 profesor de cada plantel
desarrollara su propioc método. Rafael Vera de Cérdova, director de la
EPAL Xochimilco, quiz4 fue uno de los profesores con principios més
opuestos a los de Ramos Martfnez, ya que renseiabas a les principian-

tes 7la naturaleza en su mis bella amplitude. Al explicar su método,

¥? Kitagawa: Ibfd : p.48.



6.5

afirmaba: sLes ensedv.un gfupo de ﬁbboles, un'-conjunto de casas, hna
nube, y después de explicaflcs'la esiructura de la forma, les hablo de
la belleza de sus lineas y de la arﬁon!a de los coloress, ¥¥

En Tlalpan, también se realizaron algunos ajustes. fon la
autorizacién del director Dfaz de Leén, el profesor japonés, encargado
de atender a los alumnos, aplicé reformas técnicas al programa de en-
sebanza original; de ellas, las dos siguientes caracterizaban sus
ideas educativas: una, consistia en que la escuela proporcionaba cual-
quier meterial de pintura que los educandos solicitaran. Y la atra,
pretendia excluir a los nidos menores de diez atos de edad.

El objetivo de la primera reforma era la modificacién del
plan de trabajo original, que ya se habfa adoptado en Xochimilco y en
Guadalupe Hidalgo, y que sugeria ofrecer a los alumnos colores al gua-
che, y cuando hubieran dominado bien esta técnica, proseguir con la
pintura al éleo. Con este cambio, se pretendia propiciar que los edu-
candos captaran formas voluminosas con los colores gruesos como los de
6leo & temple, para permitirse un acercamiento mdis natural a los obje-
tos que plasmaban.

Esta idea poco usual en la ensebanza artistica que se lleva-
ba a cabo hasta entonces, se derivaba de la conviccién antiacademi-
cista de Kitagawa. Estaba inconforme con los procedimientos tradicio-
nales del uso gradual de l4piz de colores ¢ crayon, a la acuarela y al

6leo en el aprendizaje de pinturas. Para la gente - pensaba é1 - que

%* Rafael Vera de Cérdova: »Cémo trabajamos en la Escuela de

Piniura de Xochimilcor, prefacio en La Monografia Las Escuelas de Pin-

tura al Aire Libre; México; SEP/Ed.CULTURA; 1926; p.189.




tal proceso de'ehsenaniaQ,de‘moan que el 6lec requiere de la habilidad
bien lograda. Pero. tras.algunas reflexiones, se daré cuenta de que
considera el arte como una mera técnica pldstica, serd légico y normal
para les principiantes no es fdcil expresar plésticamente los édrboles
con follaje verde ¢ las flores rojas con los ldipices sin color, Ese
método tradicional era como obligar a los alumnos de los centros ar-
tisticos a dibujar estatuas de yeso durante uno 6 dos largeos aides, lo
cual podfa hacer olvidar el cuerpo humano con venas. El academismo,
para Kitagawa, es perjudicial para el desarrollo artistico, porque
representa la idea que la interpretacién de la belleza depende tnica-
mente de las técnicas existentes, y no es necesariamente vélide para
las expresiones estéticas creativas, sino que constituye un obstéculo
para tales intenciones. La pretensién de los academicistas de destruir
el espiritu creative, por lo tanto, es condenable. Cuando la sensibi-
lidad ante la belleza es constante y se mueve vivamente, se puede per-~
der si no se procura expresarla conforme a !la emocién y sin titubeo.
Si la educacién se fundamentara en la repeticién del calcado de lo in-
mévil, sin pretender captar los objetos en estado vivoe, padria resul-
tar en un instrumento para hacer insulsa la vida.¥"*

La segunda reforma, que proponfa de no aceptar el ingreso de
los nitos menores de diez abdos, obedecfa a la dificultad ffsica de un
solo maestro para preparar los colores y lienzos 7caseros’ para un
centenar de alumnss. Sin embargo, el motivo més importante fue la teo-
ria de Kitagawa sobre la educacién artistica, misma que venfa fomen-

tando desde la época en que permanecfia como estudiante de arte en los

%¥* Kitagawa: E o kaku ...; pp.60-6I.



Estados Unidos. Para 61, el objeto de la misma materia consistfa en
propiciar dhe el ‘talento creativo comprobado que posefan los nidos en
su propia subconsciencia perdurara hasta el momento de convertirse en
adultos. Pese a ello, la ensedlanza del arte hasta ese momento, no
ofrecfa un avance notable al respecto. Aun el pionero de la cducacién
art{stica juvenil, Franz Cizek, pensaba que al alcanzar cierta edad
los muchaches producfan cuadros de mener calidad artf{stica%™.

Tal desenlace en talento creativo infantil explicaba que a
partir de los diez atos de edad aproximadamente, el mundo infantil su-

mergido en la ssubjetividads comenzaba a desembocar en la observacién

¥ En un escrito de 1941-1942, Cizek opinaba: 2En las clases
superiores, no sé por qué, pero fue notable que ya desaparecfa algo
vivo y lleno en los alumnos, y a la mayor parte de ellos no le quedaba
més que las clases en que le obligaba hacer repetidas correcciones,
clasificaciones y las de pasatiempo. (...) Eran pocos, entre los nidos
de trece atos de edad al tercer ado de secundaria, les que a base de
la disposicién psicolégica conservaban el interés vivamente cretivo.
Por el hecho de venir ejerciendo aprendizajes de asigunaturas naturis-
tas, realistas y cientificos durante largo tiempo, a la mayoria de los
educandos se les iba formando una existencia descolorida desde el pun-
to de vista de la creatividad. Lo que suced{a era que en cuanto eran
absorbides por los sujetos de estudios escolares usuales, empezaban a
reconocer su falta de facultades en el drea de las artes plisticas, de
tal manera que perdian el placer de pintar.r( Franz Cizek: #Gestaltung
als Bekenntnisr [ La pléstica como manifestacién ]; Wiener Stadt/und

Landesbibliotek; 1941-1842.)



del ex¥eriur tghbjetivor. En el mismo proceso de transicién, los nitos
menores que pintaban cuadros llenos de imaginacién, perdian el interés
hacia sus propias obras, y como consecuencia, obtenfan peores resulta-
dos artisticos. Para Kitagawa, en la educacién estética llevada a cabo
hasta entonces, existfan algunas fallas que tenian que ser resueltas,
y llegaba a formular la hipétesis de que, siempre y cuande los niidos
aspirasen a ser creativos y hallar la libertad espiritual, se lograrfa
eliminar el deterioro pictérico y se podria desarrollar el saneo y vi-
goroso crecimiento del hombre.

Las reformas recibieron el apoyo incondicional de Ramos Mar-
tinez, a la vista de los resultados positives en las fases iniciales
de la ensedanza en la EPAL.Tlalpan.

Entre el 22 y 23 de agosto de 1925, para que sirviera como
informe de las actividades docentes, se organizé por primera vez en
los corredores del Palacie de Minerfa una exposicién colectiva de las
obras realizadas en las cuatro EPAL y un taller libre de cardcter si-
milar (los de Tlalpan, Xochimilco, Guadalupe Hidalgo, Churubusco y del
Taller Libre de la Escuela de Bellas Artes a cargo de Gabriel Fernén-
dez Ledesma). Asistieron el Secretario de Educacién, José Manuel Puig
Casauranc; el Jefe del Departamento de Bellas Artes, Rafael Pérez Tay-
lor; el Rector de la Universidad Nacional, Alfonso Pruneda; y pintores
camo el Dr.Atl, Diego Rivera y José Clemente Orozco.

Los periédices y las revistas capitalines cubrieron sus es-
pacios informativos en la exposicién con un tono generalizado de elo-
gio a los trabajos realizades por el sistema EPAL. EI Dr. Atl dicté
una conferencia respecto de este acontecimiento artistico nacional.

Después de ofrecer un breve historial explicativo del sistema al pGb-



lico, emitié un juicio, dividiendo las obras expuestas en dos catego-
rfas: la primera incluyé las producciones provenientes de la Escuela
de Churubusco, ejecutadas en su mayorfa por muchas sedoritas que acu-
“dieron al Ilamado de Ramos Martinez sin tener la minima nocién sobre
pintura. La mayorfa de ellas se caracterizaban, como opinaba el Dr.Atl,
spor un impresionismo extraordinariamente esponténeo 6 por un espfritu
de aguda observacién, y cada una de ellas revela una personalidad
fuerte y distinta, revelacién que jamés aparece en las academias 6 en
las escuelas oficialess,

En la segunda seccifn se situaron las obras de los otros
tres centros: los del Tlalpan, Xochimileco y la Villa de Guadalupe. Se
trataba de las pinturas de los nidos que atn no mostraban 7nada sobre
el arte de pintar, la espontinea manifestacién de sﬁ ingenuo y vigoro-
so temperamentor. El interés por la mayoria de las pinturas de los es-
colares de Parfs, Washington, California, Roma 6 de Florencia, radica-
ba en la deformidad de las cosas presentadas y en la misma torpeza de
su ejecucién, al ser pura y simplemente dibujos infantiles que eran
mis una cosa curiosa que una obra de arte. Pero los nidos de México
dibujaban y pintaban "con una gran intuicién del volumen y del colore,
y sus producciones estaban en el nivel de las verdaderas obras de arte.
El Dr. Atl, por lo tanto. concluyé que las pinturas de las Escuelas
Libres constitufan sunoc de los productos més importantes y més tipicos
de las artes populares en Méxicor%®

El novedosoc intento de la educacién artfstica popular de las

%% E1 Dr.Atl: rPrefacior del Catdélogo de la Exposicién, Es-

cuelas de Pintura al Aire Libre; México; SEP; el 22 de agosto de 1825,



EPAL crecié aGn més después de la primera exposicién exitosa bajo el
tutelaje entusiasta del gobierno central.

Los trabajos llevados a cabo al aido siguiente, estuvieron
constituidos por més de dos mil cuadros y varias esculturas, que vol-
verfan a exhibirse en el mismo Palacio de Minerfa. Con esta segunda
muestra, celebrada en enero de 1826, se dio mayor difusién al sistema
EPAL: 2El interés del Gobierno, de la prensa y del piblico por esta
exposicién, se manifesté elocuentemente, en el primero, c¢on su apoyo
oficial, en la segunda con los artfculos laudatorios publicados en sus
columnas y en el tercero, con su gran afluencia al Palacie de Tols4d.
(...) el ptblico ya estaba preparado y acudié con mayor interés que el
adle pasado.r¥7

A la vista del é6xito cada vez mis resonante, nacié uma ex-
pectativa: la internacionalizaciétn de las obras epalistas. Esta pro-
yeccibén que se concretarfa ponco después de la segunda exposicién, es-
taba basada en ciertas copiniones como la siguiente: r...como nuestros
pintores de las escuelas libres, en las interpretaciones del abrupto
paisaje mexicano, revelan un sentimiento estético verdaderamente ex-
traordinario que, de perduvar, llegard a formar una verdadera raza de
artistas.s y rsi las condiciones sociales de México permiten el desen-
volvimiento de las facultades artfsticas de estos nidos pintores, ten-
dremos la posibilidad de exhibir por primera vez ante el mundo civili-
zado, una obra que iguala, en el campo de la inteligencia, a los gran-

des productos de pueblus que parccen mis adelantados que el nuestro.?

#7 sLos nidos en las Exposiciones Ptblicas de Pinturas; Mé-

xico; Revista América, Tomo I, Nfm.2; Febrero de 1926.



¥, Sin embargo, fue definitiveo el comentario elogioso del psicélogo
francés, Pierre Janet%”, que aprovechando su visita a México asistfa
come invitado especial a la inaugracién de la segunda exposicién co-
lectiva de las EPAL y las ENBA. E! doctor francés se pronuncié en esa

ocasién en favor de las obras de nifos:

rJamés he visto salir de manos infantiles obras
de impulso parecido y de carédcter tan vigornso.
No existe, en efecto, en ninguna escuela de pin-
tura de Paris, ltalia o Estados Unidos, una que
haya producido hasta hoy verdaderas obras de arte
de la importancia y fuerza como estas Escuelas Li-

bres de México.7%'"

Y Pierre Janet, formé parte de la escuela francesa de psi-

quiatrfa, fundada por Charcot. Su obra L’autimatisme psychologique,

essai _de psychologie expérimentale sur les formes intérieures de 1'ac-

tivité humaine [ El automatismo psicolégice, ensayo de psicolegfa ex-
perimental sobre las formas interiores de la actividad humana ], pu-
blicada por primera vez a principios de la década de los veintes, dio
un importante motive teérico para la formacién de la escuela surrea-
lista a partir del momenio en que André Breton elaborara su teorfa de
los automatismos, a base de las aportaciones del libro del psicéloga
francés, antes de que la lectura de Freud la desviara hacia la libera-
cién de las fuerzas del inconsciente.

'Y Parte de la conferencia dictada por Janet, y transcrita



por Francisco Diaz de Le6n: sPrefacior; GCatélogo de la Exposicién, Es

cuelas de Pintura al Aire Libre; México; INBA; Nov.- dic. de 1985.




Il - 5. Un gran triunfo de las EPAL en Europa y

sus repercusiones en México. 1925-1927.

Gon el aval del destacado psic6logo de Francia, quedé defi-
nido el plan de la gira europea de las pinturas epalistas. Para tal
objetivo, se hizo una cuidadosa seleccién de doscientas pinturas para
que Ramos Martinez las llevara a los principales centros artisticos de
Europa.

En 1926, las obras seleccionadas de las EPAL se exhibieron
en Berlfn, Parfs y Madrid. Sebre los resultados de las exposiciones,
se conocen mis detelladamente los casos de Parfs y Madrid, con distin-
tos testimonios y notas periodfsticas. El escritor mexicano Al fonso
Reyes, gquien ocupaba el cargo de embajador de México en Francia y ayu-
déi a la celebracién de las exposiciones epalistas en Parfs, atestigua
el augurio del éxito: #El célebre pintor Picasso se interesé tanta
cuando vio las fotograffas de los cuadros, que en su prisa por ver 6s-
tos antes de salir de vacaciones, ayudé personalmente a Ramos Martinez
a desempacar los cuadros, que estuvo admirando cerca de cuatro horas:.
xl

_Mientras los comentarios periodisticos se deshordaron en
forma inusitada y siempre encomiando sobre la exposicién celebrada en

el Cercle Paris-Amérique Latine, las opiniones de los artistas no fue-

ron menos elogiosas; el pintor japonés de la Escuela de Parfs, Fudyita

¥' Citade por Francisco Dfaz de Leén, en su #Prefacios del

Catélogo de la Exposicién, Escuelas de Pintura al Aire Libre; Méxice;

INBA; Nov.- diec. de 1965.



Tsugujaru, era visitante asiduo a la exposicién, as{ como tambfen
Raoul Dufy, Hermann-Paul, Jean Gabriel Doumergue, y los escritares
Lipchiz y Mateo Herndndez; los crfticos de arte y escritores, como
.Walter Pach ~ quien estaba de visita en la capital francesa -, Gustavo
Kahn, André Warnod y Francis de Miomandre, también manifestaron viva
admiracién y entusiasmo. El gobierno de Francia fue participe del fer-
vor que causaron los cuadros de los niios y jévenes de México, adqui-
riendo dos de ellos, en tanto que el Museo de Luxemburgo compré una
pintura de paisaje.

Los siguientes testimonios periodisticos muestran las reac-

ciones del medio artistico francés ante los trabajos de las EPAL:

sNingin tftule para estas telas, ninguna califi-
cacién. No esperan ninguna recompensa. Y sin em-
bargo, i cudédntos nombres célebres vienen a la
memoria ante estas obras francas, claras y sin-
ceras !

He aquf{ un Cézanme, un Gaugin. Estas flores
resplandecientes, ¢ no estdn firmadas por Re-
noir ? ¢ Y por qué no atribuirlas también a Gui-

llaumin ? (La_Semaine de Paris; Parfs, Francia;

el 6 de agosto de 19286.)

rEstamos llenos de confusién ante las doscien-
tas telas de los jévenes alumnos mexicanos cuya
edad muchas veces no alcanza las doce atos, ¥y

que, al cabo de tres meses y a veces de uno,



han encontbado el .arte f‘eI verdadero - a tra-
vés de su propia sensibilidad, *sin valerse de
ninguna pintura, ni aun ¢lésica. (R.S,: Revue

de Vrai et du Beau: Parfs, Fracia; el 286 de

1826.)

*Nos agradarfa que nuestros premios de Roma ¥
también sus profesores fuesen a visitar esta
exposicién y que comprendiesen su significa-
ciétn. Entonces, muchas cosas que parecen ca-
pitales se afirmarfan en su propio valor; es-
pecialmente en el oficio, el famoso oficio que
ellos enselan tan mal con sus famosas recetas
que han escamoteade a los difuntos. Entonces
su obsesién no seria tal que matara tedo su
sentimiento.?” ( René Jean: L’Humanité; Parfis,

Francia; el 2 de agosto de 1926.)

tNo se puede dudar del pervenir artistice de un
pafs que ha permitide tal eclosién. Si les re-
sultados se van afianzando como lo comenzamos a
ver conforme a las promesas, antes de poco tiem-
pao, México tendrd un lugar considerable en las
artes moderpnas.7 ( Raymond Cogniat: Revue de

1’Amerique Latine; Paris, Francia; sep.de 1928.)

Al igual que en Parfs, la prensa madrileda, los artistas



los eriticos de arte se ocuparcon con amplitud de comentar el sistema
de enseianza plfstica mexicana, al conocer los trabajos epalistas en
la exposicién festejada en los Gltimos dias de diciembre de 1926 en el

Palacio de Bibliotecas y Museo. En contraste con el medio artistico en

Francia, donde imperaban principalmente los comentarios elogiosos so-
bre los aspectes netamente estéticos de las pinturas de los alumnos de
las EPAL, el de Espaita tuve un representante que supo analizar el
acontecimiento artfstico-pedagégico de su antigua Colonia, con mis co~
nocimientos sobre la historia mexicana y profundizando mis en el tema.
Fue el erftico Gabriel Garcfa Marote, quien en la inauguraciéin de la

exposicién leyé una larga conferencia titulada La Revolucién Artistica

Mexicana. Una Leccién, en la gque, al sintetizar la problemitica de la

situacién artistica de su pafs, traté de hacer comprender a sus cote-
rrineos el trasfondo social que hizo posible la préctica artistica re-

velucionaria que encarnaba el movimiento del sistema EPAL:

10on la revolucién social reciente de México, con
el levantamiento del pueblo mexicano y el encamina-
namiente de 6ste a la busca de su destino, surge,
de entre los fantasmas tedioscs de la dominaciénm
porfiriana, la necesidad creadora de un arte plés-
tico jugoss; es decir, original y active, de natura-
leza vital, ligade al medio fisico de México, nacido
de la libertad més expresiva y generosa.

La eséuela de Accién Artfstica, cuya obra tiene
aquf una representacién cumplida, realiza del modo

mis perfecto las fntimas aspiraciénes. Cientos de



 nibdos mexicanos, indies la mayor parte, tejen, hoy,
en el suelo de México, una a mode de red sutil que
tiende a captar con cuidado la riqueza expresiva
prendida a la luz y a las formas. De cémo realizan
la misién por ellos mismos, a ellos mismos encomen-
dada; de cémo cristaliza en obra la accién infantil,
virginal, de estos muchachos mexicanos, lo pregonan

sin arrebato las pinturas que aquf se muestran.¥*

Mientras a México llegaban los informes del 6xito estruendo-
so de las exposiciones en las naciones europeas, las gestiones reivin-
dicatorias hacia las actividades artfscas populares, preconizadas por
la Secretarfa de Educacién, tendfan a acrecentarse. En octubre de 18286,
bajo el patrocinio de dicha dependencia, se decidié publicar la revis-
ta Forma a cargo del pintor Gabriel Fernéndez Ledesma, la cual reuni-
ffa diversos valores artfsticos ¥ culturales surgidos en el dmbito po-
pular. En la presentacién de la primera edicién de la revista, el Sec-
retario de Educacién, Puig Casauranc, explicé la intencién del gobier-
no de impulsar decididamente la tendencia renovadora de la cultura na-
cional, en detrimento del legado cultural celonialista que regfa en el

Porfiriatoe:

#...se ha conservade en nuestro pafs, de generacién

%% Gahriel Garcfa Maroto: 2La Revolucién Artfstica de Mé-
xico. Upna Leccién.?”; México; Revista Forma; 1928; F.C.E./SEP [Edicién

faccimilar]; 1982. pp.158-1866.



en generacién, como un fuego sagrhdq. esta pristina
capacidad de producir belieza real. Aletargada por
largos ados, vivida en otros.‘bﬂrbaramente cambati-
da por el mal gusto afrancesado del siglo dieci~-
nueve, hoy que el gobierno de la revolucién, en una
clarinada nacional, quiere unificarnos en lo que mis
tenemos de fuerza creadora para integrar una patria,
la voz de nuestra raza ha respondido. Ayer apenas,
una pequeita exposicién de cuadres pintados por ni-
tos indigenas admiraba a M. Paul{sic] Janet, y la
prepia exposicién, llevada a Europa por el Director
de la Escuela de Bellas Artes, provoca hoy los més
calurosos elogiss de la critica. Confirmando ese
triunfo, John Dewey, en un comprensivo estudio de
lo que 61 llama el renacimientn educativeo de México,
observa que los dibujos ejecutados por los nilos en
las escuelas rurales del pafs, son superiores en
ingenuidad, en fuerza expresiva y en calidad artfs-
tica a los que producen las escuelas de la ciudad,
.como que aquellos se hallan libres de la malsana
influencia, inevitable en éstas, de los malos mode-

los y del industrialismo en el arte,2%?

%" José Manuel Puig Casauranc: sPrefacior; Revista Forma,
Vol.I, Num.!; México; Oct.de 1928; F.C.E. [Edicién Facsimilar]; 1982;
p.11.
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Al mismo tiempo, para dlfundxr mas 1as act1v1dadts exitosas
de las EPAL en la sociedad,. la dependencla public6 una monograffa lu-
josa de las obras epalistas, con las fotograffas de los autores y sus
‘cuadros policromos y monocromos. Para demostrar el interés que tenfa
el gobierno central, en los prefacios de la monograffa se presentaron
las palabras del presidente Calles, pronunciadas en el momento de las
campatas presidenciales, y las del Secretario de Educacién Piblica,
Puig Casauranc, con las explicaciones sobre la historia y las caracte-
risticas del sistema EPAL del esceritor y poeta, Salvador Novo, junto
con los comentarios de los dirigentes de las cuatro EPAL, referentes a
la propia administracion. En ellas, se marca claramentie el interés
coincidente del gobierno y de los dirigentes de las instituciones ar-
tfsticas populares., especialmente en la tendencia natural del indige-

nismo gue regia en éstas.

*Mientras los reaccionarios creen que las razas in-
dfgenas de mi pais son lastre para blancos y mesti-
zos, soy enamorado de las razas indigenas de México

y tengo fé en ellas. ¥

7...cuando en una raza como la nuestra existen es-

tas potencias mentales de tan elevado orden, y cuan-

¥* Plutarco Elfas Calles: sPalabras pronunciadas durante la

campada precidencialr y después transcritas en el 7Prefacios de La Mo-

nograffa Las Escuelas de Pintura al Aire Libre; SEP/Ed.CULTURA; México;
1926; p.35.



do recordamos que A més‘de ellas tiene nuestro
pueblo enorme vigor fisico y comprobado valor y
espfritu de sacrificio y de renunciacién a teda
prueba, no puede juzgdrsenos sobadores si presa-
giamos para México los mis altos destinos, con
sélo que queramos dar a todos la oportunidad que
todos merecen, para lo que bastaré con que los
privilegiados nos curemos de nuestra eterna la-
cra social: el egoismo individual y colective.?

¥U

Con la clara intencién de corresponder a la polftica oficial
del momento, el director de la ENBA y la EPAL traté de mostirar que en
los centros populares de artes plisticas a su cargo, destacaba la su-
perioridad artfstica de los indigenas, lo cual respaldarfa oportuna-
mente la justedad de los lineamientos educativos y culturales impues-

tos por el régimen emanado de la Revolucién:

"Digno es de notarse gque mientras més pura es la

Raza, mayor fuerza tiene su produccién; es en élla
donde se marca més originalidad y pureza. He po-
dido observar que a medida que se cruza va per-
diendo estas cualidades, que son, a mi entender,

la principal condicién que tiene. Llama altamente

%¥® Puig Casaurane: ?Presentaciéns de La Monograffa Las Es-

cuelas de Pintura al Aire Libre ; México; SEP/Ed.CULTURA: 1926; p.7.




la atencidén el hecho de ﬁue no haya perdido nada
de fuerza ni de expresién, y que sea absolutamen-
te la misma que desde su origen predomina, tenien-
do todas las caracterfisticas en expresién, csfuer-
zo, y originalidad.

De las cuatro Escuelas de Pintura al Aire Libre,
es en Xochimilco doende predemina la raza indfgena;
luego siguen las de Tlalpan, Guadalupe Hidalgo y
Churubusco. En Xochimilco el 100 x 100 son indfge-
nas; en Tlalpan el 70 x 100 son indfgenas y el 30
restante criollos y mestizos. En Guadalupe Hidal-
go y Churbusco e! 50 * 100 son indfgenas y el res-
to mestizes y blancos. (...)

Siendo yo un enamorado del arte maravilloso de
nuestros antepasados; de ese arte puro y fuerte de
los aztecas y mayas, y del popular hasta nues-
tros dfas, es natural y légico mi entusiasmo por
la obra emprendida dltimamente.

Los nidos mexicanos son de una fuerza extraordi-
naria; sencillamente, y sin esfuerzo alguno, lo-
gran resultados que en otros Pueblos serfa diff-

cil obtener. %"

El éxito alcanzado por el sistema EPAL en Europa fue sufi-

¥% Alfredo Ramos Martinez: rPresentaciéns de La Monografia

Las Escuelas de Pintura al Aire Libre; SEP/Ed. CULTURA; México; 192B;




ciente para que el Estado mexicanc impulsara todavia mdés la educacién
artistica popular; al principiar el ato, con el apoyo del Rector de la

Universidad, se fundaron dos Centros Populares de Ensedanza Artistica

Urbana, el de San Pablo en el callején de la Hormiga - despubs trasla-
dado al callején de San Antonio Abad y denominado sSantiago Rebulls -,
bajo la responsabilidad del pintor Gabriel Fernéndez Ledezma; y el de
Nonoalco, con el nembre de 7Saturnino Herrdnr a cargo de Fernando Leal.
El objetivo de esas Escuelas - llamadas comGnmente *Centros Populares
de Pinturass y regidas por los mismos principios del sistema EPAL - se
enfocaba a ensetar las artes plésticas a los hijos de obreros que pro-
ducirfan pinturas con escenas de fdbricas, chimeneas, vfias de trenes,
que los rodeaban, lo cual contrastaba marcadamente con el ambiente de
los alumnos de las EPAL con caracteres suburbanes.

Al regreso de Ramos Martfnez de la gira europea, se instala-
ron miés EPAL, sucesivamente con el fin de expandir su radio de accién
a distintes puntos de la Reptblica: la de los Reyes, bajo la direc-
ciétn de Rosario Cabrera; la de Cholula, a carge de Fermin Revueltas,

- gquien se habfa visto ohligado a clausurar la de Guadalupe Hidalgo
debido a problemas financieros -, y la Escuela Libre de Pintura y Es-
cultura de Michoacén, sostenida por el gobiernec del mismo Estade y con
el cuidade de Antonio Silva. Para 1928, se fundaron la de San Angel,
comandada por Argielles Bringas, y la de Ixtacalco, administrada por
Joaquin Clausell. Se hace también referencia a una EPAL mfs, consti-
tuida a principios de febrero de 1929 en Monterrey, bajao la responsa-

bilidad de Ramén Cano,




b

L

En vista de la fama lograda en Europa, los trabajos epalis-
tas se expusieron también en los Estados Unidos: en enero de 1928, por

invitacién del Art Center de Nueva York y, bajo los auspicios de la

‘"Fundacién Rockfeller se llevé a cabo una exposicién del arte mexicano

moderno en el mismo Centro, y sucesivamente, en otras grandes ciudades
de la Unién Americana.
Al ako siguiente, nuevamente se presentaron las muestras de

pinturas de las EPAL en Espaidta - Madrid y Sevilla -.



I - 6. El comienzo de la crisis. 1827.

Sin embargo, la expansiin del sistema por distintos puntos
de la Reptblica no reflejaba la realidad erftica por la que atravesaba
el mismo movimiento; habfa un cierto esceptisismo producido por las
primeras exposiciones de las EPAL que habfa adquirido més fuerza a
partir de la divulgacién masiva, tanto interna como externa, de las
actividades epalistas. En el momento en que el lfder Ramos Martfnez
partfia hacia Europa, ya se habfan emprendido diversas campaias en con-
tra de las EPAL. Una de ellas fue el intento de un grupoc de profesores
de la ENBA, de socabar el sistema de libertad, obligando a los intere-
sados a cursar la instruccién primaria superior como requisito para
ingresar a ellas.

En 1827, algunas notas periodisticas publicaron una pro-
puesta de la Universidad Nacional para emprender una profunda reforma
en lo concerniente al plan de estudios, no sélo de la Academia sine
también de las EPAL. Se asegura que pretendfan darle un dure golpe a
Ramos Martfnez al imponer ciertas normas de disciplina, como la de
exigir requisitos de edad e instruccién a los alumnos que deseaban in-
gresar en ellas; medidas que se contraponfian totalmente a2l método en
el que se sustentaban, y que podfan socavar su razén de ser. A ese
plan desintegrador de las EPAL se unieron las fuerzas inconformes con
la ensefianza epalista, mientras que otras salieron en su defensa.

José Clemente Orozco, intenté ridiculizar las imdgenes de las
EPAL con una caricatura sarcéstica publicada per la revista ABC. Para
61, stodo era un infantilismo nauseabundor [Léminma 9 ]. Ante esta ac-

titud mordaz de su compadtero, que resoné en el medisc artistico de Mé-
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xico, Diego Rivera, con su postura antiacademicista, que apoyaba la
labor del fundador, emprendié la defensa de las actividades de las
EPAL con un artfculo publicado en el perifédico Excélsior, con fecha
de enero de 1927, atacando la Hmiob[aﬂ de Orozco ante la polemizada

EPAL:

rMientras Ramos Martfnez anda en Europa haciendo

para México la més noble de las propagandas y ob-
teniendo para el trabajo de las escuelas libres
(sobre las cuales todos en México estébamos de
acuerdo antes que el propio Ramos Martinez), un
pequeio grupo, entre el que hay un pintor de ta-

lento indudable aunque de médula académica pura
(....)artista de temperamentoc tan bilioso que la

hiel se le derrama por los ojos empahéndele la-
mentablemente los vidrios de los espejuelos, y
hace que se le vaya al cerebro la miopf{a.

"Dizque andan queriendo pedir requisites y mayor
cortapisas para esas escuelas de resultados admi-
rables que nunca obtendrén en su propio trabajo
quienes atacarlas y legislarlas quieren.

'Pero todos aquellos tengan que por lo memnos
sentido comin, comprenderén que los buenos resul-
tados que todo el mundo artista admite con admi-
racién libérrima, fuera de reglamentos y tonte-
rias, donde pueden desarrollarse a sus anchas el

temperamento y la intuicidén.s

9



Roberto Montenegro también trataba de defender los trabajos
de las EPAL, considerando que 6stas no debfan pertenecer a la Univer-
sidad, cuya Academia habfa vuelto a caer en manos reaccionarias, sino
al Departamento de Bellas Artes de la Secretarfa de Educacién, donde
s{ preponderaba un espiritu avanzado. %'

El perifédico El Universal publicé desde el 22 de febreroc y
hasta el 30 de junio de 1827 una serie de artfculos titulados El Glo-
sario de Eugenio D'Ors, subdivididos en cuatro, rLa joven pintura me-
xicanat, rUn peligror, s0tro peligres y rPaisajes, copas, sillas y cu-
charas?. En el mismo trabajo, el autor setalaba la importancia del in-
terés psicolégico que encerraba el movimiento epalista, a la vez que
advertfa el peligro que comprendfa en su traduccién social. Reconocia:
resta empresa ha sido estéticamente de gran importancia, como, psico-
légicamente de profunda significacién. Ante ella, Berlfin, Parfs, Mad-
rid se han commovido.s A continuacién, sedlalaba, refiriéndose a la
orientacién nacionalista trazada por parte de las autoridades educati-
vas y artisticas, *todo nacionalismo parte del falso postulado de que
la nacién es una entidad de orden natural.z En el artfculo rOtroc peli-
gro?, advertfa fel exceso de ilusiones en que acaso la sorpresa de les

primeros descubrimientos de este orden se puede traducirs. Y exhortaba:

rConviene gque el maestro, conviene que el educa-
dor nacional sean advertidos de que el estado de

gracia que produce, en el dibujo y en la pintura

#' Raquel Tibol: #Prefacio? del Catédlogn, Homenaje al Movi-

miento de Escuelas de Pintura al Aire Libre; México; INBA; p.37.




de los ingenuos, ciertas maravillas, es un esta-
do transitorio; y por lo consiguiente, no apro-
vechable, en el futuro de cada sujeto, para la

produccién de una segura profesionalidad.

En contraste con el tono razonable de Eugenio D'Ors,

un ar-

ticulo titulado La pintura y la guerra, que aparecié el 5 de abril de

1927 en la pégina editorial de Excélsior, atacaba de frente al
EPAL. En abierta hostilidad, ridiculizaba el 6xito de las EPAL

ropa y opinaba:

#’Arte’ y "espontaneidad’ son términos quevrinen y
se excluyen. Arte es cultivo metédico, paciente,
incesante de una disciplina mediante facultades
adecuadas; espontaneidad es desprecio de las re-
glas de los maestros, antojo y descuido. Hasta los
mentores tan liberales y de manga tan ancha, como

el sedor Ramos Marti{nez, deben desaparecer y su-
plirse por el tlapalero, el vendedor de instrumen-
tos musicales, el comerciante en artfclos de es-
critorio; y el "materialista’ que vende el ladri-

l1lo y la argamasa.

N6tese bien que combatimos esa tendemcia ne por
nueva ni por extrata, sino por disolvente. Aquf
donde nadie quiere trabajar, ni tomarse la moles-
tia de aprender nada ¢ cémo cundiréd Ia escuela sin

maestros, sin modelos y sin sujeciones ? Lo pri-

sistema

en Eu-



mero que haré el muchacho flojo o descuidado seré
declararse artista en nombre de las docenas de
criticos que han alabado esta escuela que ni es de

vanguardia sino de derrota y dispersién.?

Ante la situacién crftica, tendiente a acentuarse, los epa-
listas no parecian ser insensibles. De hecho, hube algunos intentos de
explicar sus actividades educativas y contrarrestar las crfticas, como
es el caso de dos de los directores de las EPAL, aunque sus defini-
ciones sobre la caracterizacién de éstas no lograban ni siquiera con-
vencer a sus compafieros. Arglelles Bringas, el director de la flamante
EPAL San Angel, pensaba que rlas Escuelas eran centros donde nidos y
obreros podfan tener ratos de sano esparcimiento al pintar sin coac-
cién algunars¥®, Por su parte, en lineas similares, Rafael Vera de Cé6r-
dova, director de la EPAL Xochimilce, resumfa las funciones de las Es-
cuelas postulando que la educacién artistica era una especie de espar-
cimiento que podfa refrescar la mente de los alumnos, y que ademés,
era una clase de educacién complementaria que propiciaba que los edu-
candos conocieran el medio que los rodeaba y que adquirieran la capa-
cidad expresiva. Servia también para los estudios de mateméticas, geo-
graffa e historia, puesto que el arte les hacfa comprender pléstica-
mente las cosas; pero lo mdés importante fue que la educacién artistica
era una educacién moral que podfa alejar a los nidos y jbévenes de los
entretenimientos indeseables y que podfa atraer la belleza sublime a

su naturaleza, gque tendfa a las perversidades. Para el activista ja-

%% Citado por Tibol, en su sPrefacios; p.37,



ponés, definir la educacién por el arte como recreacién quedaba corta
en su significado. Y lo mis inadecuade para 61, fue el definirla como
educacién complementaria de otras materias. Tales conceptos se deriva-
ban de nociones, como que las escuelas primarias funcienaban como ins-
tituciones donde se debfan inculcar exclusivamente meterias como mate-
miticas, geograffa e historia. Si fuera necesario, como dictaminaba el
director de Xochimilco, hacer que los alumnes conocieran su medio y
desarrollaran sus facultades expresivas, serfa suficiente conformarse
con la educacién tradicional que cuidaba los aspectos fécnicos, tales
como dibujos exactos, coiores mecénicamente asimilados a los objetos,
acabados limpios, trabajos minuciosos y habilidades manuales. Y para
complementar las asigunaturas mencionadas, seria la més congruente la
pintura que sencillamente calcaba la Naturaleza.%"

A pesar de que habfa inconformidades internas con las defi-
niciones de los dirigentes epalistas, como la de Kitagawa, ello no pa-
recfa implicar mayor problema, dade que la principal preocupacién de
los artistas-profesores de la organizacién EPAL radicaba en mantener
el espacio docente donde los alumnos segufan produciendo excelentes
pinturas, hecho que constitufa la mejor protecccién de las actividades
epalistas y que fue auspiciado por las autoridades educativas y artis-

ticas del gobierno central.

%% Kitagawa Tamidyi: E o kaku Kodomo-tachi [ Los nidos que

pintan cuadros ]J; Tokio, Japén; Ivanami-shoten; el 10 de dic. de 1952;

pp. 78-78.



0~ 7. La EPAL Tlalpan y el profesor Kitagawa. 1825-1932.

Con respecto a las caracterf{sticas de la ensetanza de arte
que se llevaba a cabo en las EPAL y en los Centros Populares de Pintu-
ra (CPP), en la etapa inicial el sistema de libertad constitufa el mé-
ximo valor; esto hizo posible que ios alumnos produjeran obras artfs-
ticas de interés y de consideracién. Se respetaba siempre la iniciati-
va intuitiva y la espontaneidad de los nidos y jévenes en sus ejecu~
ciones de arte. Las intervenciones de los maestros debfan ser mfnimas,
concretfindose a vigilar la realizacién de los alumnos y a ne dejarlos
desviarse de sf mismos. Esta situacién de Ilibertad, a veces se confun-
dfa con el descuide y hasta con la falta de compromiso. Sin embargo,
con e]l] fin de que pudieran pjasmar su personalidad en sus obras, nc se
permitia que ninglin alumno imitara los cuadros de otro. Los educandos
ni siquiera vefan pintar al maestre sus cuadros. Esas normas metédicas,
simples pero efectivas, fueron respetadas y seguidas por las subse-
cuentes EPAL, fundadas en 1925, empero habfa un margen de libertad pa-
ra la introduccién de nuevas conceptos e ideas sobre la ensedanza de
arte para nidos y jévenes, en la elaboracién del plan de trabajo téc-
nico de cada sucursal, como ya vimos en el caso de la EPAL de Tlalpan.

Sin embargo, como es légico, a medida que transcurria el
tiempo, se planteaba la necesidad de las EPAL de adquirir un sentido
mis pedagbégico, pues algunos alumnos mostraron un notable progreso,
haciendo que sus obras trascendiesen la categorfa de simples productos
de la intuicién y del impulso esponténec. Entraban en una etapa en la
que se reguerf{a de una orientacién pertinente y especifica por parte

de maestros capacitados. En los diez centros del sistema EPAL, esta-



bilecidos hasta 1927 merced al é6xito obtenido, se hicieron patentes fa-
ilas en la orientacién duranote esa etapa formativa tan importante para
los alumnos, debido a la inexistencia de un programa de trabajo bien
definido y a la falta de conocimientos de los profesores sobre la
educacién artistica, basada en la psicologfa infantil.

Sin embarge, ante tal situacién, algunos planteles consi-
guieron superar esta diffcil etapa en que notablemente se deterioraba
ln calidad de las producciones infantiles; pere, en la mayoria de las
sucursales del sistema, hasta 1834 - ato del término del Maximato y el
inicio del Cardenismo -, no se dieron los resultados esperados. Pese a
que las autoridades educativas tenfan un gran interés ecn sostener este
sistema de ensedlanza de arte popular acorde a las necesidades del mo-
mento histérico e intentaban reestructurarlo, muchos de los responsa-
bles de las instituciones no pudieron responder a estas expectativas
oficiales, ya que atendfan mdés a los asuntos poaliticos con que procu-
raban que no se cancelara el sistema EPAL.

Como se puso de manifiesto en las obras seleccionadas en la
Monograffa de las EPAL, pubicada en 1826%', los trabajos de las EPAL
dependfan casi totalmente del talento innato de algunos alumnos sobre-
salientes, Ello aclara el hecho de que la atencién de los profesores
en los primeros ados de actividades epalistas se centrara en sdes-
cubrire la sensibilidad artfstica nata de los muchachos y no exacta-
mente en fcultivarlo? con fines diddcticos. En ese sentide, la preten-

sién de palpar y desarrollar la educacién artistica no se concebfa co-

¥' Monograffa de Las Escuelas de Pintura al Aire Libre; Mé6-

xice; SEP/ Ed.CULTURA; 1926.



mo principal objeto de las filiales EPAL en su comienzo.

L 'No obstante, después de funcionar dos 6§ tres abdos, algunas
de las EPAL mostraron cierte avance en la formacién de la educacién
‘estética e hicieron que sus educandes produjeran obras que mostraban
indicios de los esfuerzos pedagégicos por parte del profesorado. Uno
de estos casos notables¥” fue el de la EPAL Tlalpan, donde fungfan
Francisco Dfaz de Lefn como director y Kitagawva Tamidyi como profesor;
el primero se encargaba principalmente de la administracién y el se-
gundo de la atencién a los alumnos en sus précticas artisticas.

Aunque las investigaciones hechas hasta ahora%® en relacién
con el experimento artfstico popular EPAL no han emprendide estudios
comparatives y especificos de los distintos trabajes de las EPAL, sf
han reunido muchas de las obras producidas tanto por los alumnos de la
EPAL Tlalpan come por los de su continuacién EPAL Taxco. en los docu-

mentos referentes al mismo movimientoe, superando en cantidad a las de

§¥ Otro casoc que dio resuitados positivos en el marco del
sistema EPAL, fue e! Centro Popular de Enseianza Artistica Urbana en
San Pablo - posteriormente trasladado a San Antonio Abad - de la GCiu-
dad de México, creade en mayo de 1927 y enfocado a los nilos y jbévenes
del sector proletario. El director de la Institucién, pintor Gabriel
Fernidndez Ledesma, descubrié¢ y desarrollé muchos talentes como: Fer-
nando Castillo, Jests Escobedo, Isabel Villasedor, por nombrar sélo
algunos de ellos. La mayorf{a de sus obras pictéricas se caracterizaban
notablemente por la fuerza y la vigoresidad.

#® Las principales investigaciones sobre el movimiento EPAL

son: Raquel Tibol: Las Escuelas al Aire Libre en el Desarrollo Cultu-




otras sucursales¥*. Esto es comprenéihle, si se toma en consideracidn
la superioridad cualitativa de 'las producciones plisticas ejecutadas
en las de Tlalpan y Taxco y el buen nimero rescatade de eilas - ya que
se han dispersado muchas por diversas razones -, ademis de que ellas
muestran el claro discernimiento y criterio en las ejecuciones estéti-
cas, factores que las distinguen de aquellas obras pictiricas produci-
das fortuitamente por los talentos dotados. Este hecho constituye una
prueba de que en las EPAL de Tlalpan y Taxco se realizaban algunos in-
tentos de ensedanza artistica definida, y motiva el interés para in-
vestigar sobre las acciones de dichos centros populares.

Desde el momento en que ocupé el cargo de profesor en 19285,
la preocupacién principal de Kitagawa Tamidyi fue establecer un edu-
cacién artfstica dentro del esquema del sistema EPAL, que pudiera res-

catar run concepto estélicor, que seglin consideraba, existf{a & se en-

ral de México; *Prefacior del Catdlogo Homenaje al Movimiento de Es-

cuelas de Pintura al Aire Libre; INBA/SEP; Méxice; QOct.- nov. de 1981,

Francisco Reyes Palma: Historia Social de la Educacién Ariistica en

Mtxico; INBA/SEP; México:; 1984. Laura Gonzilez Matute: Escuelas de

Pintura al Aire Libre y Centros Populares de Pintura; Centro Nacional

de Investigacién, Documentacién e Informacién de Artes Pldésticas/INBA;
México; 1987.
#* En dos de las indagaciones arriba citadas, Historia So-

cial de cial de la Educacién Artistica en México y Escuelas de Pintura

al Aire Libre y Centros Populares de Pintura, !a mayorf{a de las pintu-

ras reproducidas para sus publicaciones fueron realizadas en las es-

cuelas de Tlalpan y Taxcoe.



contraba deformado por malas orientaciones. A diferencia de Ramos Mar-
tfnez, que era un profesor ingenioso para descubrir el potencial ar-
tfstico en los nidos y jévenes mexicanos y lo estimulaba con su des~-
mesurado elogiof¥®, Kitagawa tenfa la intencién de manejar ejercicios
de artes pldsticas como medio educativo para cultivar el sentide ar-
tistico de los muchachos, para el beneficio de su vida futura. El he-
cho de canalizar la funcién artfstica para rcorregir y mejorar la vida
hogareia de campesinos y obreros en virtud de la eficacia del arte,
ennobleciéndole y dando a su existencia una significacién més altazx¥,
constitufa un objetivo importante en su enseianza de arte.

Entre las reformas iniciales que se aplicaron al momento de
la apertura de la EPAL Tlalpan, Kitagawa establecfa la libre seleceién
de los materiales de los educandos y la exclusién de nitoes menores de
diez ades, pero, tras algunas experiencias educativas, hizo otra modi-
ficacién a la primera reforma; ésta, consistfa en retener en pouder del
profesor el control del momento de cambiar los materiales, tomando en
consideracién que con el uso del mismo material durante un largo tiem-
po, se generaba e] manierismo en el alumno, debido a la pérdida de la
emocién 6 a la falta de sorpresas. Asimismo, se presentaba también el
problema del abuso del material, provocado por la sensacién en el niio
de que éste ya no le presentaba grandes dificultades técnicas por su-

perar.

¥® Ver la pédgina 53 del Capftuo #-3.
%% sE] informe de Kitagawa Tamidyi, dirigido al Director de
la Secciétn de Dibujo y de Bellas Artes de la SEP, Leopoldo M6éndez, con

fecha 8 de enero de 19327; Fondo Leopoldo Méndez.



Cuande se hizo notable que el empobrecimiento del contenido
de la pintura con el uso prolongado del color al éleo, se tenfa que
cambiar por otros materiales, como los colores al guache, a la acuare-
Ia 6 el grabado. Al suceder lo mismo con el Gltime, que tendfa a hacer
perder el colorido en las pinturas, habfa que ofrecer otro medio pléis-
tico. El aprendizaje del manejo de materiales fue precise y necesario,
pero al no existir dificultad técnica provocaba que las obras per-
dieran vitalidad debido a que los alumnos no creaban algunas solu-
ciones plisticas para progresar.

Con la intervencién oportuna del maestro, ofreciends otro
material, se le presenté al alumno una renovada dificultad por resol-
ver. Ante esa situacién creada intencionalmente por el profesor, la
mente infantil reaccionaba en forma tal, que extendfa la dificultad
hasta a los temas de la pintura, dado que para superar los nuevos es-
collos presentados, los educandos necesitaban deshacerse de las impli-
caciones de los nuevos sujetos, reconstruirlas y traducirlas en sf.

Sin renovadas interpretaciones, no podian manejar los suje-
tos, que en el sentir de les nidos, parecian estar ligados con el as-
pecto técnico. Pero, una vez superado, el mismo proceso psicolégico y
con el nuevo G(til de arte, alcanzaba a revivir la emocién con que se
reponfa del tedio y la rutina. Esta estrategia fue efectiva al traba-
jar los materiales ya conocidos por los nidos, siempre y cuando é6stos
se alternaran en determinades intervalos de tiempo.

Al darse cuenta de tal comportamiento psicolégico de los ni-
ios, Kitagawa quedé convencido de que era absolutamente indispensable
mantener el control en manos del profesor, no obstante que ello conse-

cuentemente forzarfa al maestro a dedicar més atencién al alumnado,



dado que se requeri{a conocer y comprender a cada individuo mediante
sus obras, su pasado y presente y de proyectar el modo de orientacién
para el future.

Para llevar a cabo la sustitucién de materiales en la préc-
tica, recurrié a pretextos 6 sugerencias, comes la carencia de los co-
lores que usaba un alumno 6 la invitacién a pintar con acuarela en vez
de al 6leo, orientacién que, en general, fue acogida sin mayor resis-
tencia por parte de los nidos y jévenes.

Sin embargo, este tipo de enselanza tenfa limitaciones téc-
nicas, ya que no era aplicable a todo el alumnado por igual, debido a
la heterogeneidad de nivel que se presentaba entre los nilos y jévenes,
y a las diferentes caracteristicas de cada uno de cldos, por lo cual
Ia educacién estética distaba cualitativamente de materias como las
matemdticas 6 la historia cuyas enselanzas de leyes universales se
aplicaban indiscriminadamente.

Kitagawa, por lo mismo, tuvo que decidir el momento de cam-
biar los materiales, recurriendo a su propia intuicién, lo que siempre
implicaba el riesgo de equivocarse. Consideraba que lo ideal serfa in-
vestigar las diversas condiciones en torno a los alumnos, con la uti-
lizacién de estadisticas que caracterizaran a cada educando 2 quien se
aplicaba la educacién estética. Pero, opinaba asimismo due rquizd se-
rfa conveniente que quien quisiera dedicarse 2 este tipo de investiga-

cién, no se ocupara de la educaciétn, ya que la tercera parte de la

%7 Kitagawa Tamidyi: E_o kaku kodomo-tachi [ Los nidos que

pintan cuadros ]1; Tokio, Japén; Iwanami-shoten; el 10 de dic. de 1952;

p.70.



de la educacién actual se encontraba congelada debido a que habfa ten-
dencia a que algunos pedantes ejercieran una gran influencia¥”’. Como
antiacademicista y pragmatista que era, Kitagawa no crefa en los tra-
"bajos meramente teéricos, de escritorio, realizados sin el contacto
directo y constante con la realidad que presentaba la temdtica.

Para atender a los alumnos con notable tendencia a depender
de los profesores, los métodes de Kitagawa consistfan en animar lo que
pretendfa hacer el pnido en sus obras y, en aguellos casos miés acen-
tuados de dependencia negativa, recurrfa a las sugerencias sin setalar
directamente el problema que detenfa la ejecucién pléstica de los edu-
candos. Estos estaban conscientes de lo que querfan pintar, pero la
inseguridad y los complejos de inferioridad impedfan el libre ejerci-
cioa del arte, lo que se lograba resolver Simplementelcon la motivacién
6 las sugerencias adecuadas.

Lo negativo en este asunte fue que los maestros tendfan a
querer ensedar demasiado en la forma en que determinaban el tema de
pintura 6 en que inmstrufan la técnica para la labor del alumunado, lo
cual motivé la pérdida de la confianza, asf como el decaimiento en el
interés por crear., Esta situacién podfia provocar el fenémeno poco po-
sitive de que, ain cuande el propioc educando perdiera =21 interés crea-
tivo, sin darse cuenta dé ello siguiera pintando aceleradamente, quizé
debido a que, de manera inconciente, intentaba corregir y retomar la
trayectoria a seguir. Kitagawa se oponia a la ensedianza meramente téc-
nica, pues pensaba que en realidad habfa pocos aspectos técnicos sig-
nificatives en materia de educaciéan artistica. Consideraba que tenfan
més relevancia los factores psicolégicos y 6stos eran los que se debe-

rian tratar de resolver.



En uha serie dé intenfbs-para facilitar la labor docente y
aligerar él peso psicnlégfco de los nitos ante la autoridad del maes-
tro., lo cual constitufa un facter negativo en los ejercicios creativos,
Kitagawa los instdé a que lo llamaran *compaieror en lugar de rprofe-
sor? como acostumbraban a hacerlo. Esta propuesta poco comin, al prin-
cipio, generé reacciones negativas, que lo llevaran a ser considerado
coemo una especie de cimplice. Pero, prontec se corrigié por sf solo a
esta tendencia sin provocar el caos, dando como cfecto positivo la
transformacién en la relacién profesor-alumno, la cual permitié infun-
dir confianza entre los educandos, facilitando enermemente el desarro-
l1lo de su potencial creativo. Asimismo, esta tendencia a la demccrati-
zacién del procedimiento educativo incidié para que el pintor nipén
pudiera resolver un problema personal que lo aqujaba. Kitagawa, al
igual que sus demds colegas artistas que fungf{an como directores ¢
profesores en las EPAL, logré superar la inseguridad que le causaba
ante las excelentes obras picléricas creadas sin el recruso de una
preparacién artistica formal. Una vez superada la necesidad psicolégi-
ca de sobrepcnerse a los alumnos, logré salir adelante como pintor,
llegando incluso a eliminar su orgullo de profesor al incorporar a su
proepia obra algunas de las visiones plédsticas creadas por sus discipu-
los. No es, por tanto, dificil advertir que en sus obras pictéricas
subyace una fuerte inf}uencia de sus pupilos.

En cuanto al andlisis de las pinturas de los nidos mexicanos,
Kitagawa consideraba que las buenas producciones artisticas eran aque-
llas que reflejaban claramente las caracterfsticas y personalidad de
sus autores. En base a esta premisa, é! mismo apreciaba en los cuadres

de los muchachos mexicanos, como caracterf{stica prevaleciente, una fi-



too
sonenfa pesada, peroc a la vez, bella. Se/tya@gbh’ag unaipééul;gr’sim_
biosis de pesadez y hermosura, 6 més bieh.’duekln5prqpia pesadez ‘trang
mitia una belleza singulari®. ‘

Esta expresién podrfa ser el reflejo de un mal psicolégico
padecido por el ejecutante, elemento que hubiera sido tal vezvmejor
eliminar. Empero, la tarea que se le planteaba al educador artf{stico
no era cxactamente la misma de un psiquiatra 6 un profesor de ética,
sino que su labor consistia en hacer que los alumnos produjeran obras
artisticas, caracterizadas por su trasfondoe histérico personal y su
medio ambiente. Por lo tanto, en opinién de Kitagawa, para la preser-
vacidn y el desarrollo de dichas cualidades, el profesor de arte no
debfa rechazar tal simbiosis ni intentar separar a los alumnos de sus
rafces histéricas y socioculturales, porque ello erradicaria incluso
la caracter{stica de belleza, como consecuencia de la pérdida del in-
ter6s por la vida a su alrededor, factor este dltimo que constituia el
principal motivo de las producciones creativas de los educandos.

Sobrp la evaluaciétn de las pinturas infantiles, Kitagawa no-
t6 la importancia de un planteamiento, a la manera del psicoanélisis
freudiano, acerca de si uﬁu u otro cuadro ponfa de manifieste la li-
bertad ¢ no, como reflejo del estado espiritual del nido. Cosiderabha
que los muchachos que vivian una vida limitada, producian obras con
caracteristicas negativas, como algunos casos que se observaban en la
EPAL Tlalpan. En ese sentido, admitfa que las pinturas de los niies
mexicanos carecfian de la libertad expresa, que en contraste mostraban

los nidos norteamericanos en sus producciones plisticas y, en peores

#% Kitagawa: E o kaku...; p.97.



casos, se generaban incluso cuadros en que se manifestaban expresiones
vialentas, falta de unidad 6 elementos mal digeridos. Pero, a pesar de

ello, sus pinturas fueron innegablemente bellas, llenas de vigor y vi-

"talidad. ¢ A qué se debfa, entences, este hecho, si los nidos de Méxi-

co disfrutaban libertades muy restringidas por la sociedad en que vi-
vian ? En efecto, los de la EPAL de Tlalpan no contaban con instala-
ciones de diversién, ni con funciones de cine destinadas a ellos; tam-
poco habfa padres que les compraran ni bate ni guantes para que sus
hijos jugaran baseball. Esta situacifn era conseecuencia de dos tipos
de problemas. En primer lugar, las condiciones sociales del momento
que vivian los campesinos y obreres quienes a pesar de haber formado
parte de los contingentes que libraban las batallas de la Revolucién,
habfan sido marginado de sus beneficios. En segundo, la presencia de
los cédnones rfigides de la Iglesia catélica y el predominio de las nor-
mas precolombinas no escritas, que incidfan de muy diversas formas a
la vida comunitaria. Por lo tante no era posible, para Kitagawa, espe-
rar bajo tales circunstancias, que se generaran la libertad 6§ felici-
dad que gozaban los muchachos de Norteamérica.¥"

No obstante, tal como lo comprobé el sistema EPAL, también
fue cierto gue, cuando se otorgaban oportunidades a los nidos humildes
de las comunidades mexicanas, 6stos lograban hacer estupendos cuadros,
muchos de los cuales por su calidad artistica, resultaban superiores a
los de varias instituciones de educacién norteamericanas.

Este hecho se debia, al parecer de Kitagawa, a que los mis~

mos mexicanos posefan el impulse de realizar ejercicios estéticos no

¥" Kitagawa: 1bfd; p.100.



debido al goce de la libertad misma, sinoe mds bien, la esperanza de
obtenerla. Esto, en una latitud mayor, se debfa a que la cultura de la
humanidad progresaba sélo cuando el hombre aspiraba arduamente 2 la
libertad y luchaba intensamente por alcanzarla. Si bien los nilos me-
xicanos no gezaban de una libertad consumada, era posible que aspira-
sen a obtenerla a través del esfuerso realizado en el terreno de las
artesplésticas; de ello dieron muestras los logros obtenidos en corte
tiempo por los alumnos de la EPAL Tlalpan.

Ante esta situacién, la pintura infantil - pensaba Kitagawa
- no deberfa evaluarse por la cantidad de libertad que se manifestaba
en ella, sino por la cantidad de energia que generaba el deseo para
obtenerla y que estaba efectivamente plasmada en los papeles & en los
lienzos.

Cuando se lograba impulsar tal aspiracién por la libertad y
convertirla en algo activo en los muchachos, se podfa liberarlos de
las represiones que padecfan en su sociedad y en su propio ser. Al ba-
tallar més, se liberaban de mayores opresiones. En el mismo proceso de
emancipacién sufrfan patéticamente, pero a fin de cuentas lograban el
avance, que se manifestara e;presamente en sus ohras plésticas.%'®

Por tratarse de un producto de educacién experimental, la
labor pedagégica de Kitagawa posefa tanto aciertos como errvores. Entre

las equivocaciones que cometié, destaca el siguiente episodio:

%#'Y Citado por Kubo Sadadyiroe (Edicién), en su Kitagawa Ta-

midyi Shidoo - Mekishiko Dyideooga-shuu [ Libre de Pinturas de los Ni-

tos Mexicanes, dirigidos por Kitagawa Tamidyi }: Tokio, Japén: Guen-

daibidyutsu-sha; el 1 de nov. de 1878: p.B3.



cuando en una ocasién invité a sus alumnos al Museo de San Carlos para

que conocieran y comprendieran lo que era el arte, los muchachos le
externaron posteriormente que hubieran preferido ir al circo que ofre-
cfa su funcién al lado del Museo. La invitacién para ir al ecirco pudo
haber levantado un gran interés de expresién en los escolares, sin em-
bargo, esta experiencia poco sensata de su parte como profesor, aunada
a la convivencia constante con ellos, le hicieron ver que estaba olvi-
dando que siendo la EPAL una escuela con carécter vocacional, no pre-
tendia formar artistas de altas aspiraciones, lo mis trascendental en
sus objetivos era estimular el impulso creative subyacente en los ni-
tos. En reflexiones sobre la relacién existente entre la observaciin
del arte producido en el museo y el hecho de pintar bonitos cuadros,
el maestro entendié que al contrario de lo que solfa decirse, no habfa
un gran enlace cualitativo entre estos dos actos. Si se producfan bhe-
llas pinturas, ello se debfa fundamentalmente al deseo de autoexpre-
sién del subconsciente de los nidos. Para Kitagawa, por le tanto, no
s6lo serfa inatil, sino necivo, enfatizar en épocas tempranas la edu-
cacién de apreciacién del arte preexistente.

£n relacién con lo anterior, oitre error que solfan cometer
los artistas vy criticas de arte en ¢l momento de valorar los cuadros
de los nides - incluyéndose al mismo Kitagawa y a Rameos Martinez -
fue comparar las obras infantiles con las de los artistas modernos
considerados grandes como Picasso, Matisse, Cezanne y Gauguin, y mos-
trar las reproduciones de éstas a los nitos que, ante el asombro de
los expertos, realizaban a veces trabajos rultramodernistass, pro-
ductos fieles de sus intuiciones, que desconocian por completo las re-

glas académicas, tales como la perspectiva, la composicién y la anato-



mia. . ‘ ’ ; :

Pese a su cardcter véc##ib@d{; Ja EPAL de Tlalpan, al igual
que otras sucursales, no cerrabaﬂlﬂ pd{ibilidad de que los alumnos
avanzados eligieran el camino a seSuir‘como pintores con amhiciones de
excelencia; pov lo que a ellos el profesor les prestaba atencién es-
pecial, déndoles instrucciones sohre procedimientos necesarios para
plasmar en las obras artisticas, sustentadas bdsicamente en el propio
criterio de los autores.

Hubo dos casos de alumnos que segufan faveorecidos por este
tipon de ensefianza; Manuel Echaurri [ Limina 10 ] y Feliciano Peia
[ Ldmina 11 }, quienes se formarfan como profesionales en los alos
posteriores¥''. Fste @¢ltimo pintor, nacido en 1915 y fallecido en 1982,
estudié con el maestro Kitagawa de 1928 a 1832 en la EPAL Tlalpan y
tuvo su primera exposicién individual del 3 al 15 de octubre de 1933
en la Sala de Arte de la Secretarfa de Educacién. El critico de arte,
Luis Cardoza y Aragén, hizo la presentacidn del catdlogo en la que se-
talé que su pintura no era producto de la sfeliz casualidadr, sino re-

sultado de varios esfucerzeos constantes y conscientes, y se preguntaba:

i No se justifican las Escuelas de Pinturas al
Aire Libre cuando entre varias centenas de mu-
chachos se destaca uno como Feliciano Peia, de
la Escuela de Tlalpan ? (...) Su exposicién nos

lo muesira saliendo de su infancia sin perder su

#'* E! pintor sordomudo de origen espalol, José Garcfa Nale-

so0 es un ejemplo.
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sSo

intensivo e

robustez y candor.:Ya noies ‘una pintura nida. con

aquel encanto fbffﬁ?iq §uw,m@;liabdc'deseamos
aleanzar con rdiunadaiqufjﬁ. dando la vuelta en
sentido inverso, purxﬁ]kﬁahino del conocimiento,
hasia llegar a la frescura primigenia del alba
de la mente. Es manifiesta la presencia del dis-
cernimiento, la intencién perseguida y lograda
casi siempre. (...) Tiene la Expesicién de Feli-
ciano Peia el interés de mostrarnos un case en
que parece gue no habri de secarse el puro rau-

dal! primero. No es un simple hallazgo, una feliz
casualidad la que hoy ofrece, sino un conjunto
bastante homogéneo en el cual se manifiesta una

personalidad. Estamos en presencia de esa lucha

patética que existe en el punte crfitico del cam-
bio de vez, de la virilidad soembreando el labio,
Yy, si vuelve, intermitente, a su inocencia de
nito, come EI GALLINERO que es una de sus telas

iltimas, es ya en forma de pintura adrede, prue-

. ba de inquietud, de insatisfaccién., siempre muy

loable (...).%5'%¢

De esta apreciacién se desprende que la labor y el

roes frutos.

compromi-

1ntencionade de Kitagawa estaba produciendo sus prime-

¥'% Luis Cardoza y Aragén: rPresentaciénrs del Catfilogo de la



Exposicién de Feliciano Peia; México; La Sala de Arte/SEP; Octubre de

1833.
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t - 8. Colapso del sistema EPAL. 1928-193%.

No es posible encontrar las:causas del dacaimiento del sis-
tema EPAL en acontecimientos aisladds. sino que éste se debié a una
secuencia de circunstancias negativas que fueron anulande paulatina-
mente los cimientos de este movimiento insélito en la historia de las
artes plisticas mexicanas.

Aunado a las criticas y los ataques contfnuos por parte de
las fuerzas opuestas a los intereses de los grupos que sostenfan las
actividades de las EPAL, los cambios vertiginosos en las orientaciones
del Maximato (1828-1932 ), trajeron consigo efectos desfavorables para
las instituciones bajo los principies del sistema EPAL, no obstante
que, en términos generales, se procurarcn extender los servicios edu-
cativoes a las zonas rurales bajo el lema de las Misiones Culturales.

En el perfodo que comprende desde 1928 hasta 1932, todos los
planteles del sistema EPAL tuvieron que someterse a duras pruchas de
sobrevivencia. Debido a la crisis polftica, econémica y social, los
efimeros e inestables gobiernos del Maximato restringieron el apoyo
econbémico al movimiento art{stico popular, ademés de vigilar mfs es-
trictamente sus actividades mediante inspecciones constantes, lo cual
aumentaba las dificultades operativas de las institucioenes.

Al finalizar 1928, y con el advenimiento del gobierne de
Emilio Portes Gil, tomé posesién como Rector de la Universidad Na-
cional, el escritor Antonio Castro Leal, en sustitucién de Alfonso
Pruneda, éste filtimo considerado el méximo protector del sistemaX¥'; y
Manuel Toussaint fue nombrado director de la ENBA en lugar de Alfredo

Ramos Martinez, que hasta entonces fungfa en el mismo puesto.



ﬁosdéblos momentos previos a las sucesiones, los epalistas,
muralistas 'y algunos intelectuales habian organizado un grupo llamado
530-30¢ - nombre alusivo a las carabinas zapatistias y al nimero de
fundadores - para impedir que tales cambios contrarios a sus movimien-
tos se concretaran, y externaron sus inconformidades mediante una Pro-
testa y cinco Manifiesto, publicados entre noviembre y diciembre de
1828, contra los lineamientos académicos que podfan volver a implan-
tarse en la nueva administracién de la ENBA.

La Protesta de Artistas Indipendientes 30-30 fue firmada por

Diego Rivera, Alfredo Ramos Martinez y su grupo de las EPAL como Dfaz
de Leén y Kitagawa, asf{ como por algunos integrantes del Movimiento
Estridentista como Manuel Maples Arce, Germdn List Arzubide, Guillermo
Rufz, Ramén Alva de la Canal, Leopoldo Méndez y Fermfn Revueltas, ade-
mis por David Alfaro Siqueiros. En ella se sproponfa una Escuela Cen-
tral de Artes y Ciencias de las Artes, que organizara la educacién ar-
tistica y desplazara a la vieja academia, catalogada come un nido de
reaccionarios y oportunistas comandados por Manue! Toussaint.s%“ Suge-
rfa también expander el modelo de Escuelas Libres, que unidas a la Es-

cuela de Arquitectura y a las escuelas técnicas que funcionaban en la

%' Durante el perfodo de su gestidén 1924-1928 al frente de
la Universidad Nacional de México, el rector Alfonso Pruneda dio su
apoyo a la labor de Ramos Marti{nez, quien fungia como director de la
ENBA y de sus filiales EPAL, dependientes de la Universidad, en la
misma etapa en que el sistema epalista se desarrollé en su mixima ex-
presién.

¥* Francisco Reyes Palma: Historia social de la educacitn




capital, . impulsaran la producéiénkartiétibq en el pafs.

Pese a las enérgicas protestaé de los treintatrentistas, el
nombramiento de Toussaint como director de la ENBA se consumé en di-
ciembre de 1928. Tras esta derrta, la siguiente accidin del grupo se
encaminé a la separacién de las EPAL y sus similares de la ENBA, a la
que hasta entonces se adscribfan. Los epalistas, Rivera, el Dr. Atl,
Rufino Tamaye y otras personalidades enviaron una carta al Secretario
de Educacién, Ezequiel Padilla, con la propuesta de la creacién de un
organismo auténomo que estuviera dentro de la jurisdiccién de la Uni-
versisdad § del Departamento de Bellas Artes de la SEP y que Ramos
Martinez fuera su direcctor

Con fecha i0 de enero de 1929, el titular de la SEP expidié
un acuerdo que disponfa que las seis EPAL y los tres Centros Paopul-
lares de Pintura dependiesen a partir de ese mismo dfa, del Departa-
mento de Bellas Artes de la Secretarfa. Por su parte, la Universidad
se har{a cargo de sostener los nueve centros artistices popularves en
sus gastos materiales y en el pago de renta de los locales que ocupa-
ban.

Sin embargo, por lo que toca a la peticién que se hacfa en
favor de Ramos Martfnez, la Secretarfa pasé por alto su laber en torno
al movimiento, concediendo tnicamente ﬁue se quedara al frente de 1la
EPAL Coyoacén, cargo que ocuparfa hasta el término del gobierno de

Portes Gil y luego, en 1930, decepcionado por las limitaciones para

artfstica en México @ - Un proyecto cultural para la integracién na-

cional, Perfodo de Calles y el Méximato (1924-1928);: INBA/SEP; 1984;

p.34.



continuar su labor, decidié abandonar el pafs para radicar en Los An-
geles, donde posteriormente como pintor creé un estilo de tendencia
mexicanista, con obras que borrarian casi completamente las huellas de
las pinturas con teméticas habituales de flores y retratos de hbellas
mujeres aristocrdticas, pinturas de un estilo que habfan sido rechaza-
do ain por sus colaboradores epalistas.

Esta separacién del lfder, aparentemente no desmoralizé a
sus discipulos y seguidores, pues ya rindependizados? de su maestro,
muchos de ellos habfan sumado sus acciones a la corriente de las poli-
ticas educativas de los gobiernes, cuya tendencia se radicalizaba en
laos conceptos ideolégicos de la materia, como en el caso de la Educa-
cién 7socialistar -, tratando de ir més alls de los lineamientos mode-
rados implantados por su mentor en la ensedanza de arte.

Poco antes del nombramiento de Toussaint como director de la
ENBA, los epalistas, politicamente identificados con la lucha més ra-
dical de la revolucién - la campesina -, condicionaron su respalde:
rNuestra adhesién al profesor Ramos Martinez no es incondicieonal; he-
mos visto que no claudica, que lucha incansablemente; pero si 61 clau-
dicara nosotros seguirfamos nuestra lfnea reveolucionaria con toda se-
guridad, dentro o fuera de las Escuelas de Pintura al Aire Libre.x"
Ademés, declaraban abiertamente el término de su adhesién al lfider in-

discutible: 2No somoes ramistas, 7%

%® El Grupo 30-30: rEl Segundo Manifiestor; el 7 de nov. de
1928.

%4 El Grupo 30-30: #El Cuarto Manifiestor; el 7 de nov. de
1928.



Atn con la reorganizaéiénJjurisdiCcional que parecfa ofrecer

efectos favorables, no se lograba normalizar la constante carencia fi-

nanciera de los planteles, por falt del . apeyo real de las autoridades,
creando de esa manera una situacién-cada’vez més critica, como la que

Diaz de Leén atestigua:

sDurnate el presente aio [18930] la Escuelas de
Pintura al Aire Libre han sufrido una dura prue-
ba al ser prédcticamente abandonadas por esa Se-
cretaria. Como dato curiose consigne para su co-~
nocimiente gyue los inicos materiales con que fue
dotada la Escuela a mi cargo fueron en este aibo:
un serrucho, un bote de cola y un cepillo de

carpinteria. %%

La escasez de recursos se traducfia en la disminucién en la
asistencia de los alumnos. Para aliviar esta crisis orgénica comenza-
ron a #institucionalizars la venta de las pinturas de nitos, como me-
dida de emergencia; préctica que las EPAL venian haciendo casi impro-
sadamente. Por la fama que se consiguié en el extranjero, las obras
de los discipulos de las EPAL, se vendfan bien en exposiciones como
las efectuadas en la Sala de Arte de la SEP, - dirigida por Dfaz de

Leén y Ferndndez Ledezma ~ ¢ en las ventas individuales que se reali-

¥® Francisco Dfaz de Lein: *Prefacior; Catélogo de la Expo-

sicién, Escuelas de Pintura al Aire Libre; México; INBA; Nov.- dic. de

1865.



zaban' cuando’'l'legaban visitantes extranjeros interesados.en’los traba-

bajos de las EPAL:

,Aagméé.;ﬁpfavéﬁhéhdgqlgé béticiones de 'las institﬁciunes ex-
tranjé}as: sé‘enviarbnbpinturas épalistas para exponerlas y ahi se
vendieron. La distribucién del ingreso obtenido por esa vfa era varia-
ble, pero generalmente se dividia en dos, la mitad para los autores y
el resto para el mantenimiento y ia adquisicién de materiales de las
Escuelas. Este sistema de autofinanciamiento complementario creé por
primera vez un mercado de pinturas infantiles en México. También sig-
nificé la divulgacién de ellas, asf como una gran ayuda econémica para
las familias de los nifos 6 jévenes, que en su mayorfia eran de esca-
sos recursos, y el estfmulo para que los escolares siguieran pintando
de manera sostenida. Esta forma de complementar los faltantes pres-
puestarios fue practicada por todos planteles del sistema y fue asimi-
lada por las escuelas primarias del Estado.

A principios de 1932, algunos funcionarios y artistas plan-
tearon la cancelacifn de la experiencia del sistema EPAL. En enero,

Luis Ortiz Monasterio, con una visién extrema, propuso:

*la supresién de las Escuelas de Pintura al Aire
Libre y de la Escuela de Escultura y Talla Direc-
ta, cuyos resultados Gnicamente muestran la capa-
cidad artfstica del puebio por todos conocida y
no el progreso, cultura y adelanto por los gque se
deben encausar dichas tendencias; y cuyo G(nico
fin social en la actualidad, es sostener un grupo

de directores burgueses, artistas mediocres, cuyo



medio de sostén y de cohqui#tar ellablduso es ex-
plotando en esa forma los dotes’art(sticas de
nuestro pueblo, sin impartirle la ilustracidn que
tanto necesita para formar parte activa en las

expresiones plésticas del momento.%”

Y a continuacién, con base en las aportaciones de las EPAL,

planteaba;

»la fundacién de una "ESUCUELA SOCIALISTA DE ESCUL-
TURA Y PINTURA', que se identifique con el caréc-
ter y las necesidades de nuestras masas; y cuyo
Plan de Estudios conste de procedimientos y pro-
gramas educativos, realmente efectivos para con-
vertir en Esculioers y Pintores competentes, el

congromerado de nuestros artistas anénimoss. %"

En febrero, Siquiros, ex-alumno de la primera EPAL Santa
Anita, se pronuncidé en contra de las EPAL en una conferencia celebrada
en el fasino Espadol de la capital mexicana, por considerar que el
cultiveo vocacional interferfa con un severo ejercicio prnfesiunal;

obstruido en México por la pequedez del mercade y la manipulacién po-

#% Luis Ortfz Monasterio: rPuntos de vista sobre la orienta-
ciéon de las artes plésticas en Méxicor; Fondo Lespoldo Méndez, Vol.l,
Documento 87, p.283; el 9 de enero de 1832.

%7 1bid.; pp.264-264 bis.



litiﬁa del "arte, por parte de los sectofes‘duminantes, y sentencié:
las Escuelas al Aire Libre no tieﬁen razén de subsistirr¥®.

Sin embargo, cuando se establecié el nuevo gobierno de Abe-
lardo L. Rodriguez (1832-1934), ain persistfa la idea de rescatar el
sistema EPAL del seno de las autoridades de Bellas Artes. Y a través
del Consejo de Bellas Artes, que se creaba con el fin de fijar y coor-
dinar orientaciones estéticas y procedimientos, se comisioné a Julio
Castellanos, Gabriel Fernindez Ledesma, Fermando Leal, Leopoido Méndez
y Francisco Dfaz de Leén, para formular un plan de estudios para las
EPAL y tos CPP.

El mismo plan se entregé al Consejo el 10 de marzo, en el
cual se determinaban horarios, registros de asistencia y reportes de
actividades. En el mismo se sehalaba, como objetive de les centros,
rsuministrar, especiaimente a las clases populares, un sentido de edu-
cacibtn estética por medio del dibujo, la pintura y el grabados.%" Por
su parte, el Consejo, en nombre del pintor Rufino Tamayo - nueve di-
rector del Departamento de Bellas Artes - y del escritor Xavier Villa-

wurrutia, emitié un dictdmen con fecha 12 de abril:

"7Si a la Secretaria de Educacién Pliblica le in-

teresa conservar esta manifestacién de actividad

%% Parte de la conferencia transcripta por Raquel Tibol en

el ?Prefacior del Catédlogo de la Exposicién, Homenaje al Movimiento de

Escuelas de Pintura al Aire Libre; SEP/INBA;Oct.- nov. de 198[; p.40.

¥P sPrograma de Trabajo de las Escuelas Libres de Pinturas

Fondo Francisco Dfaz de Leén; El 10 de marzo de 1932.
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libre en materia de pintura, pretender encauzar-
la” por derroteros ajenos a la expresién esponté-
nea y al intuicionismo, serfa quitarle su agra-
dable infantil fisonomfa que es lo Gnico que
hasta ahora singulariza., Muy bien han hecho, por
eso, los autores del programa en cuestién en
subrayar las tendencias 'intuicionistas’ y ’no
académicas’y el carfcter de experimentacién o
sea el 'no profesionismo’de las Escuelas.

Por lo que toca a la parte educativa préctica
del Programa que presentan y que tiene sobre los
anteriores la ventaja de su existencia, puesto
gque -~ segtn creemos - las Escuelas no contaban
en adtos pasados con ninguna consigna de accién,
ni siquiera con aquélla que las ponfa en liber-
tad, los suscritos aprueban por su importancia
la implantacién de la Ensefanza de los Oficios
de las Artes del Dibujo, paralela a la Educa-
cién Estética por medio del dibujo, pintura y

.grabadoe, con su correspondiente y - suponen -

elemental correlativa.s%'"

#'Y Xavier Villaurrutia y Rufino Tamayo: ¢El Dictamen con

fecha 12 de abril de 1932s ( El documento 27 de Historia social de la

Educacién Artistica @ por Francisco Reyes Palma ); México; INBA/SEP;

p.120.



Con la aproBaci6ngd£‘di¢ho;di§tamén. el pombre de las EPAL

quedé modificado: oficidlmente se 1lamaron desde cse momento: Escue-

las Libres de Pintura (ELP)QwTiﬂbi$ni§e determiné que los asuntos re-

"lacionados con las ELP fueséﬂ:ffﬁfidoé bor conducto del jefe de la
Seccién de Dibujo y Artes Plisticas, Leopoldo Méndez; y que se dotars
con quince pesos a cada Escuela para la compra de los materiales nece-
sarics para su funcionamiento.

Sin embargo, los intentos de rdisciplinarrs las actividades
de los centros populares de arte mostraron pronto su ineficacia debido
principalmenie a la falta de consistencia de los directores para se-
guir administrando sus respectivas instituciones.

En agosto de 18932, por primera vez del seno del Estado, sur-
gié una abierta y dura crftica, dirigida a los titulares de las EPAL.
Se afirmaba: rse ha llegade a la conclusién de que atraviesan por un
perfode de decadencia debido casi exclusivamente al abandono de que
han sideo objeto por parte de sus directores. En ninguna se contaba con
una inseripcién mayor a los 15 alumnos, y la asistencia era sumamente
irregular.ng'"

Esta evaluacién de la administracién oficial de Bellas Artes
constitufa la tendencia general en la mayorfia de los planteles. Ya en
esta 6poca, ademfs de persistir y aumentar las dificultades econémicas,
algunes titulares de las EPAL fueron perdiendos interés en sus propias
labores docentes dentre del esquema de las EPAL, que venfan sostenien-

do desde 1925, y no atendfan debidamente los locales bajo su responsa-

#'! Memoria relativa al Estado que guarda e] ramo de Educa-

cién Piblica, Tomol ; SEP; el 31 de agosto de 1832; p.483.



bilidad, 'lo  cual agravaba. la situacién.

Como integrante del mismo movimiento, Kitagawa admitié el
send lamiento oficial, pero traté de ver la problemética desde otro dn-
gulo: para él, rellos eran tan artistas que no podfan sestener interés
por el oficio educative, que requeria de varios atos de sacrificia.
Ademés, se daban cuenta de gue asentados en las EPAL, no lograban de-
dicarse a su propio trabajo de artistas?, ¥'"

El pintor japonés no fue la excepcién ante el dilema de te-
ner que desempeiar una doble funcién profesional de pintor y profesor
de arte. Como otros compaderos, sufrfa debido al hecho de que, mien-
tras los alumnos que no tenfan preparacién estética formal producfan
excelentes pinturas aparentemente sin gran esfuerzo, los profesores,
como pintores, solfan mantenerse escépticos e¢en cuanto a su propia ca-
pacidad como artistas, ain cuando supuestamente contaban con una mayor
preparacién pléistica.

Aunado a la crisis interna de los artistas-educadores, otra
razén importante por la que las EPAL fueron desatendidas sc manifesté
en que los directores, por el vincule que mantenfan con Ramos Martinez
6 por el reconccimiento que se les otorgaba como pintores, fueron co-
locades al frente de los planteles de educacién artistica en los que
se habfan formado.

Sin embargo, el hecho de ser hibiles administradores y/é

respetables artistas, no bastaba para satisfacer los diversos requeri-

$'% Kitagawa Tamidyi: E o kaku Kodemo-tachi [ Los nidos que

pintan cuadros ]; Tokio, Japén; [wanami-shoten; el 10 de dic. de 1852;

p. 106,



micntos que planteaba.un‘nuévofcpncept

2

o-'de’‘educacién que properciona-

rfa, respecialmente a*las-clase populares, un sentido de educacién es-

tética por medio del! dibujo,

provisande segfin las necesidades del m

las EPAL

el funcionamiento de

tiempo ni interés para reunir

educadores artfsticos sélidos, pues po

sistema,

gogfa y psicologia infantil,

del mundo infantil y sus consiguientes

De acuerdo con el grahador L

desarrollo de

es deficiencia del programa, sino

rectores, la causa de que algunas de e

resultados deseados, ya que
cepcién eclara de la verdad,

alerta y cultivado.? &'* Por la misma
»lL.a Secretarfa se ha limitad
{as escuelas
trabajo del presente ato y a

tores directores

la:pintura v el grabador®'®

los funcionarios no itenfan

los atributos

se requerian estudios congruentes con

que les hubieran permitido

las EPAL desde el momento

descuido

para estimalar

se regquiere la

estén presentes

Entonces, im-
omento - hecho que caracterizaba
suficiente
indispensables para ser

r la pnturaleza novedosa del

¢l mismo, como la peda-
ia comprensién
productos artfsticos.

copoido Méndez, partfcipe en el

de su fundacién, rno en rigor

o impreparacién de sus di-

stas escuelas no hayan dado ios

en los alumnes la per-
vigilancia de un espiritu

razon, :

o a propourcionar a

los materiales necesarios para el

exigir que los se-

en ellas du-

¥'? rProgramas de Trabajo de

México; Foendo Francisco Diaz de Leédn;

¥'* rEscrito inéditer: Fondo

bre de 1832.

ias Escuelas Libres de Pinturar;

el 10 de mayo de 1832.

Leopoldo Méndez: el 3 de octu-



. rante las horas sehaladas pbr el reglamento, a
fih de poder apreciar cdn exactitud los resul-
tados y decidir si debe o no mantenerse una
institucién por la que los profesores y alum-~
nas han perdido todo interés, o hien, si su de-
cadencia se debe tan sélo a vicios de funciona-
miento que serd posible corregir mediante una

profunda reorganjzacién.s®'®

A pesar de todos los esfuerzos de los artiistas y funciona-
rios que apoyaban el valor social de las EPAL como centros populares
de artes.plﬁsticas. la reorganizacién del sistema no adquirié la efec-
tividad que se esperaba y, al final del Maximato y principio del car-
denismo, los planteles fueron clausurados paulatinamente.

En medio de esa decadencia acelerada, en octubre de 1932, se
fundé la Gltima Escuela Libre de Pintura en Taxco, Estado de Guerrero,
bajo la direccién de Kitagawa Tamidyi, como continuacién de las acti-
vidades artisticas experimentales realizadas por 61 en lo que hahfa
side la EPAL Tlalpan. Esta fGltima se suprimié el mismo mes de octubre

y resurgié de alguna forma en la de Taxco.

%'% sMemoriar ; p.483.
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1-9. La Gl1iima Eﬁcpgl@ Libré;dékPigtgpé}enATaqu. iSQZ;iSSG.

El proyecto de lé:c;éiciﬁnAde 1a nueva EPAL en Taxco se con-
cretd cuando el jefe de la Seccién de Dibujo, Leopolde Méndez, se hizo
cargo de la supervisién del personal que dirigia las EPAL en 1932, po-
co después de haber sido aprobado el rPlan de Trabajo de las Escuelas
Libres de Pinturas por el Consejo de Bellas Artes, e hizo gestiones
favorables al profesor Kitagawa de la EPAL Tlalpan. al considerar que
sus labores artfsticas experimentales habfan sido bcnéficai para las
necesidades educativas de las comunidades populares y que coincidfan
con el interés oficial en la orientacién social de la enseianza artis-
tica, definida en el mismo Plan.

En el momento de reorganizar el sistema EPAL, se vio la cia—
ra intoncién de popularizar el arte por medio de la educacién artisti-
ca, en heneficio de las clases menos favorecidas con miras a acelerar
el proceso transformador ¢n el sistema educative del pafs. Siendo una
de las principales figuras de la polftica popularizadora del arte y
responsable de la coordinacién oficial de artes plésticas, Méndez
crefa en la necesidad de ?proporcionar un sentido de educacién estéti-
ca a las masas popularess%', tal como Kitagawa lo realizaba en Tlalpan.

El mismo Méndez reclamaba:

rDevolvamos, pues, la vida al arte; entreguemos éste

a las manos de los que habrin de renovarlo. Tomemos

#' Leopoldo Méndez: rDocumento en papel membretade de la

SEP?; Fondo Leopoldo Méndez; p.357.



a lus ndultos obrcros Gomo® ﬁnlcns elementos utlllza—

bles para desarr eflclente dirigida

a la musa s del puequ; fuciliténdoles todos

“los recursos de plﬁsyiéa‘bOMo elementos para la

lucha de‘su'prnpig clase. %%

Al clausurarse la EPAL Tlalpan en octubre de 1832, se inau-

gurt de inmediato la Escuela Libre de Pintura (ELP) en Taxco, Guerrero,

nueva denominacién oficial del sistema EPAL, bajo la direccién de Ki~
tagava Tamidyi.

Esta Escuela, gque se establecidé en el actuatl edificio del
Gobierno Municipal de Taxco y después, debido a la necesidad de dar
mayor cabida a los interesades, cambiarfa dos veces de ubicacién den-
tro de la ciudad, siguié jurisdiccionalmente adscribiéndose a la Sec-
ciéin de Dibujo y Artes Plisticas de 1a SEP, pero fue financiada en
forma complentaria por el Municipio, debido a2 la falta de recursos fi-
nancieros en la Seccibn.

Al flamante centro popular de artes plisticas se inscri-
bieron mis de ochenta alumnos. de los cuales, unos sesenla asistian
regularmente, en su mayorfa nikos. Sin embargo, en virtud de las res-
tricciones financieras, la Escuela no contaba con un servicio de un
profesor-ayudante y, como lo hacfa en Tlalpan, Kitagawa se vié obliga-
do a atender todos los quehaceres del magisterio, incluyendo la fabri-
cacién de los dtiles, vcomo colores y lienzos.

Los principales lineamientos y métodos de la ELP Taxco aca-

%% Méndez: lhid.; p.361.



taban las ideasbfundamentﬁlés’;lﬁgﬁaﬁas,eh:é[fﬂibtamen entregado al
Consejo de Bellas Artes ol i2 de gﬁralAﬁﬂtéridr. y no sufrfan altera-
ciones sustanciales a las aplicaddé enleaIban: la institucién de en-
sebanza de arte con tendencia vocacional y carécter no académico y no
profesional; la ejecucién de artes plésticas en base al intuicionismo;
la no admisién de los nidos menores de diez ados; y, a nivel operati&o:
el uso de los colores grueses como el éleo 6 temple para los princi-
piantes, y el control magistral para el momento de cambio de mate-
riales pldsticos; y la atencién diversificada de acuerdo con las ca-
racterfsticas de cada educando.

En la Escuela, se disponfa de abundantes materiales plésti-
cos, tales como los colores al éleo, al temple de varias clases, a la
acuarela, al fresco; los grabades en madera y en aguafuerte; la acua-
tinta; la litograffa; el lin6leo; el carbén; papeles; varias clases de
cartones y los lienzos; dtiles que en la mayor parte de ellos fueron
posteriormente producidos por la cooperaciin de los alumnos y con ma-
terias primas nacionales.

La fabricacién tenfa el doble objeto, en funcién de la en-
sebanza técnica, de hacer comprender a los ejecutores las caracterf{s~-
ticas de los materiales e infundirles el respete hacia elles, ¥, en el
plano administrativo, economizar los limitades presupuestos escolares
que oscilaban entre diez y quince pesos mensuales. Con la primera me-
dida Kitagawa pretendfa, como antes leo hiciera en el caso de la EPAL
de Tlalpan, disponer de suficientes Gtiles para evitar el manierismo y
¢l abuso de las técnicas ya aprendidas por les muchaches con el uso
de! mismo material durante determinado tiempo en las ejecuciones de

arte.
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En las prﬁcticas de la cnéehaﬁza»défdrtc no académicas, Ki-
tagava notaba que, a pesar de qhe Sus condiciones de vida eran mis
sencillas 'y limitadas que las de ‘los alumnos de Tlalpan. los nidos de
Taxco Jlegaban a comprender padlatinamente la composicién de los obje-
tos, enterdindose de la existencia de la rtercera dimensién® en los su-
jetos que intentaban plasmar, sin que la indicara el profesor.

Su preferencia por los colores también se alteraba de acuer-
do con el progresc: los principiantes se inclinaban generalmente por
los colores vives, pero los sustitufan con el tiempe, ¥y las observa-
ciones mis penetrantes., por les oscures, a fin de imprimir de manera
més correcta y verosimil el clima taxquedo, que se componia, al pare-
cer de Tamidyi, bidsicamente de elementos de la Lonalidad gris.

Ademis de ello, en el mismo proceso de aprendizaje del domi-
nio técnico, los muchaches sohreponian la importancia de las formas de
los objetos, a los colores, como consecuencia del cambio mental., que
se suscitaba al intentar captar la verdad de las cosas a costa de la
idea de pintar superficialmente bonito. Segfn la observacién de Kita-
gawa, cuando un nito de once atos de edad ingresaba a la Escuela, tal
fenémeno ocurria después de uno y medio ¢ dos ados de ejercicios plés-
ticos en promedio, lo cual tenia estrecha relacién con las condiciones
especificas de los nilos taxquedos, como su inteligencia y nivel de
madurez.

Las informaciones procedentes de los Estados Unidos, que
obtenia e! maestro japonés a través de sus amistades en ese pafs, se-
falaban que pese a las consideraciones de que la época de transforma-
cién 6 la adolescencia surgia generalmente a los quince 6 dieciséis

alos de edad, se advertia 'que en las instituciones norteamericanas que



impartfan la educacién artistica, dich&_?hngd’@é'é;eéfmiéhfp llegAha a
edades un poco més avanzadas y sﬁ dificufiuﬁﬁ,ehfpncés fogf#r un buen
resultade en la prdtica estética.

En cambio, lus alumnos de Taxeco gue atravesaban por |a misma
etapa, producfian buenes cuadios, caracterizados por su vigorosidad.
Esto, de acuerdo con la opinién de Kitagawa, pudo ser un fenimeno es-
pecifico ¥y peculiar en la ELP de Taxco, de modo que tantn en la EPAL
de Tlalpan como en otras sucursales se daban més casos negativos que
los positives en la época de transicidn que impactaba }a vida interna
de los nihtos-adolescentes.f?

Kitagawa hizo hincapié también en la integracién arménica de
las pinturas. La composicién de una dimensidén total tenfa que antece-
der a cualquier elemenlto parcial. Aunque los nitos producian la des-
proporcién de los miembros de la persona y otros desperfectos, ello ne
inducia necesariamente na! deterioroe de la simetrfa dindmica en la in-
tegridad de la pantalla. Al contrario, tales deformaciones daban efec-
tos que fortalecf{an el significado de la pintura, siempre y cuando se
impusiera un orden arménice en las ohras.

Para los escolares avanzados que ya comprendfan la necién
tridimensional de las cosas y ejecutaban su interpretacién en la pan-
talla plana, Kitagawa instituyé la composicidn, y les propuso intentar

crear pinturas imaginarias, ademdis de la enseianza de anatomia artis-

% Kitagawa Tamidyi: Mekishico, Tasuko ni okeru Dyidoubidyu-

tsu-kyouiku no Keiken [ La experiencia de la educacién artfstica con

los nibhes de Taxco, México.]; Tokio, Japén; Kyouiku-bidyutsu ; nov.-

dic. de 1937.



tica, de ia perspectiva y-de ln hi§io‘iayﬁefgrte elemental, mediante

el uso del proyector. Y.como:nuevesintentorde: la ensetanza, ‘que no se

realizaba en Tlalpan, les .dio a lesinlumnos que-aspiraban a -ser pin-

tores Ja oportunidad de re#lizﬁanpgnturng*mﬁfnlcs al freseeo. ticnica
que requerfa de conceptos geumétfiéﬁs‘pﬁpﬁ manejar dimensiones amplias.
Los principates ejecutores de obra$~murales. Amader LupgoZ' [ Léimina 17 ]
v Delfino Garcfa [ Lémina 18 )}, lograron formarse como pintores profe-
sionales en los ahos posteriores.

Tras dos anos de trabajo incesante, la EPAL Taxcoe expuso

las obras de los alumnos en la Sala de Arte de ta SEP, dei 2 al 14 de

mayo de 1934. En esa ocasién, el director Kitagawa aclaré las finali-

dades tan comentadas y discutidas de las EPAL:

*La Escuela de Pintura al Aire Libre de Taxco.
desde que fue sstablecida en octubre de 1932, ha
trabajado sobre la base de que su @misidn es, prin-
cipalmente., la de la orientaciin de las artes
plisticas en la regidn. Como el paisaje de Taxco

es altamente pictérico y decorativo, las obras

%' Amador Lugo, con la recomendacién de Kitagawa, se encarsgé,
en 1936, de una escucla de arte en Tlaxcala con cardcter similar - a la
EPAL, que no duré més de seis meses. En 1942, se trasladé a la Ciudad
de México donde estudié la carrera de grabado en la Escuela de las Ar-
tes del Libre, gque dirigia Francisce Diaz de Leén. Asimismo, cursé la
carrera de Maestro de Artes Plésticas, en la Escueia Nermal Superior y

asistié a las clases de grabado y modelado en !a Academia de San Car-
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Ldmina 17
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tienden dé manEré'phipaBlé afposeer esﬁs caracte~
rrstjca§;~ﬁﬁ{é1 srﬁpoUdc‘ﬁbras que hoy expone la
~Saia ﬂe artﬁ.;puede verse tamhién que el nativo de
“[la) citada.regién posee un sentido de belleza muy
marcade en comparacién con elementos vecinos de
otraos lugares donde existen escuelas semejantes.
Se ha dicho, con cierto temor, que la ingenuidad
del trabajo de! indfgena, notoria al ohservar las
obras de esta exposicién, desapareceria por la
influencia de conocimientos artfstices. Esto puede
ser cierto, pero puede evitarse hasta cicrto punto
mediante una enscecianza muy discreta. Pcyo. i es
esta senciilez infantil lo que buscamos por medio
de estas escuelas ? ¢ Es acaso la originalidad gue
brota de la ignorancia lo que deseamos captar ?
i No ! Y la respuesta es muy simple. Lo que ense-
fa la Escuela de Taxco es el arreglo cuidadose del
espacio, coler, valor, etc.. Inculcado de una ma-
nera simple en forma tal que al ponerlo en précti-
ca no se alteren las tendencias originales del
pintor ni desmerezca su natural sentido de belleza.

( Qué més es nccesario ?

los, la actual Escuela Nacional de Bellas Artes. A partir del mismo
afto, ha participado en mis de cuatrocientas exposiciones y veinte in-
dividuales nacionales e internacionales, entre las cuales fres veces

en Japén, en 1953, 1887 (individual) y 1930,



Sélo mediante la inclinacién intuitiva hacia un
efecto decorativeo es posible obtener una composi-
cién arménica y bella. Y aqu{ la Escuela de Tax-
co tiene grandes ventajas debido a que el native
de la regién posec ese sentido en alto grado, co-

mo puede verse al observar esta exposicién.¥v»

Dentro de las finalidades, seialaba el carécter vocacional
de la Escuela para moestrar que su misién cerrespondia a las utilidades
sociales de las EPAL, lineamiento que se segufa por iniciativa de los
funcionaries del sector de artes plésticas en cuanto a la orientacién

de la ensetanza artfstica para las masas populares:

runa buena decoracién debe ser algo més que una
mera decoracién, un buen decorader algo mis que
un simple decorador. Los frutos actuales de la
Escuela al Aire Libre de Taxco, indican que,
mediante una labor continua, puede esperarse

decoradores de valor. %%

Debido a la fama del sistema EPAL, la Escuela recibia dia-

riamente de veinte a treinta visitantes tanto mexicanos como extranje-

%¥* Kitagawa, Tamidyi: »A propésito de la labor de las Escue-
las al Aire Librer ( Presentacién de la Exposicién EPAL de Taxco ):
Sala de Arte de la SEP; el 2 de mayo de 1934.

%" Kitagawa: Ibid.



ros, entre les cuales, sald bor nomhrhr{algunps, figuraban Diego Rive-

ra, David Alfare Siqueiros, 'Ange

Tsugujaru, Kuniyoshi Yasuo.'Maﬁfipg.steféefe;fsamu Noguchi, quienes
adquirieron obras de los niﬁoé.:lq“qﬁﬁ a&ﬁﬂdba considerablemente a la
economia de [a Escuela, que pndia'disponer de abundantes materiales,
programar varias exposiciones en Taxco y en la Ciudad de México y en-
viar las pinturas infantiles al extranjero.

En las temporadas veraniegas de 1934 y 18935, Kitagawa orga-
nizé seminarios con educadores artifsticos norteamericanes que se reu-
nieron en Taxco, a quienes, ademis de dar a conocer las actividades
artistico-pedagéigicas de la ELP Taxco, ofrecié listas de materiales
que se utilizaban en el mismo plantel.

En 1836, Kitagawa decidié terminar su labor pedagégica ex~

perimental en México - que durara casi doce aios en el marco del movi-
miento EPAL - y regresar con su esposa Tetsuno - con quien se habfa
casado el 17 de octubre de 1929 en México - ¥y su hija Tamiko a su pals

natal, Japén. Entre los motivos de esta determinacién, el que tuvo el
mayor peso fue el rechazo de la Fundacién Guggenheim de Nueva York a
su solicitud de heca, la que, alentada por sus amigos Kuniyeshi y No-
guchi, quienes habfan visitado Taxco con finaciamiento de dicha insti-
tucidin.

En respuesta a una tesina presentada por Kitagawa sshre su
educacién artistica en México con el fin de ohtener una beca de la cé-
lebre organizacién promotora del arte, la Fundacién le notificaba que
serfa preferible otro experimento pedagégico-artistico en un ambiente
mis civilizado, en virtud de que los indigenas mexicanos eran razas

demasiado especificas. Esta explicacién para negarle la beca, le moti-



vé a pensar que en la sociedad primitiva, lns yaiures morales sociales
eran menﬁs figidos que en la saciedad civiliia&a} puf lo que los pro-
blemas psicoléigicos inherentes a la adolescenﬁia constitufan aht{ un
menor obstdculo para las expresiones pldsticas de les niitos del dmbito,
y por ello, 6stos lograban progresar sin mayor dificultad en ellag”.

Al encontrar que el comentario de la Guggenheim revelaba
cierta verdad, Kitagawa sintié la necesidad de cambiar completamente
el ambiente en que pudiera comprobar la efectividad de sus ideas y
prédcticas pedagégico~-artisticas - con especial atencién a niidos en
edades de diez altos 6 mayores, época critica para el talento pléstice
infantil -, con las cuales habfa logrado frutos nutridos a través de
las EPAL mexicanas.

Con el regreso de Kitagawa a Japén y la clausura del dltimo
reducto del sistema EPAL, el plantel de Taxeco, se puso fin definitiva-
mente al mismo movimientu en México.

*® *

El movimiento epalista, y particularmente la labor de Kita-
gawa Tamidyi en é1, en el lapso que va de 1925 hasta 1936 (etapa de la
educacién artistica pepular), nunca ha dejado de relacionarse con la
auténtica valorizacién de las pinturas infantiles y con la posihilidad

de su proveccién hacia la educacién artistica.

¥7 Kitagawa Tamidyi: sBidyutsu-ka no Michi ja kewashikute
tooi? [ El camino para educadores arti{isticos es abrupto y lejano | -

Ensayo compilado en el libro Bidyutsu-kyocuiku to Yuutopia [ La educa-

cién y la utepfa }, publicado el 15 de nov. de 1969; Publicado origi-

nalmente en la revista mensual Bungaku [ Literatura ]; Marzo de 1859.



Para valurdr la capacidad artfstica de los alumnos epalis-
tas, las précticas seguidasren el seno de las EPAL eran las de otorgar
el calificativo rnido~-pinterr 'y de comparar de sus productes plisticos
con los de célebres artistas, siendo éstos reflejo de los valores en
los que sustentaba el movimiento, ¥ constituian algunos de los fac-
tores que produjeron coenfusién y distorsién en las verdaderas estima-
ciones de la expresividad infantii y, consecuentemente, cn !a proyec-
cién social de su facultad creaiiva al confirmar que atn dentro del
sistema, no era perceptible una visién en la que se contemplara que
su rarte infantil® debiera separarse ¢ independizarse del profesional.

A pesar de la falta de conecimientos y anidlisis sehbre la
pintura infantil, la cuestidin que se planted fue si se podfa abrir ca-
mino para la materializacién y la utilizacién secial de la creatividad
infantil.

Para sostener el mismo plan, en el medio artistico no falta-
ban quienes admitfan el talento pictérico de los nitos mexicanos ante
una amplia gama de obras pictéricas excelentes, pero habfa también
aquéllos que presentaban dudas sobre la viabhilidad de instituirlo en
una planificacién sé6lida y nutrida.

. Las observaciones més ecudnimes de los trabajos de las EPAL,
como las de Walter Pach y Eugenio D'Ors, ponfan en entredicho, al
principio y en el curse del experimento, la perpetuvaciéin de la facul-
tad innata de los nidos en el proceso de crecimiento.

En 1922, al conocer los logros pictéricos de los nidos en la
EPAL de Coyoacin de Ramos Martfinez y aplaudir el sistema de lihertad
que lo hiciera posible, el critico de arte norteamericano Walter Pach,

seiald la dudosa orientacién educativa en ¢l movimienio y previé el



peligro ‘latente Sohrg la:pﬁrdjda~dél talento:

artisticar

7 Bdstérﬂksﬁ iuStihto pabn lltevarlos a través de
los ferribleé obstdcules que esperan al artista ?
Es posible que el sistema ne haya tenido el tiem-
po suficiente para proeducir resultados tan admi-
rables, entre los mds adelantados, como vemos en-
tre los que empiezan. El trabajo de éstos tiene
mucho més valor gque lo que producen los que han
estudiado dos o tres atos, si dejamos a un lado
uno o dos cuyo talente parece poder triunfar de
la imitacién naturalista - la trampa en que se

pierde la mayorfa.X®»

Ya en la época en que se daba la orientacién de reducacién

al sistema, en 1827, [Fugenio B’Ors presentd una té6sis més

categérica respecto al mismo tema:

+ ... el estado de gracia que produce, en el dibujo
y en las pinturas, ciertas maravillas, es un estado
transitorio; y por lo coensiguiente, no aprovechahle,

en el futuro de cada sujeto, para la produccién de

un segura profesionalidadf”:»

#® Walter Pach: :cImpresiones sobre el arte actual en

México Moderno; Ato I, num.3; el 1* de octubre de 1822.)

Méxicon;

%" Eugenio D'Ors: sGlosario - Otro peligroz; E] Universal;



Para los:.epalistas que. salieron:en defensa del movimiento,
la educacién artfstica constituyé la'ﬁnica Alternativa para la tarea
de cultivar los potenciales artfsticos ya comprobados en los infantes,
con el fin de poder despegar, por efecto de] misme medio, de la etapa
en que se trataba de rdescubrirr el talento dotado, como lo hiciera el
fundader Ramos Martinei en las primeras EPAL.

Entre los varios fracasos de esta novedosa empresa pedagogi-
ca, que terminaron por confirmar las dudas presentadas en torno al de-
sarrolle de las capacidades pldsticas humanas en el sistema EPAL, la
direccién artistica de Kitagawa en las des instituciones - las EPAL de
Tlalpan y de Taxco - se convirtié en uno de los pocos éxitos que gene-
raban las multiplicadas EPAL, logrando producir resultados significa-
tivos en la fase educativa critica del movimiento.

Con su métode pedagégico-artistica analftico y con una vasta
coleccién de obras pictéricas llenas de interés y de belleza innegable
que fueron producidas bajo su conduccién, Kitagawa ofrecié respuesta a
las polémicas persistentes sobre el tema: que una educacién artistica
apoyada por estudios psicolégicos infantiles, a la que se aunara la
dedicacién y consistencia por parte del profesor, podfa salvaguardar e
incluso desarrollar facultades estéticas de los nidos ain en la época
de crisis, expuesta al peligro de la pérdida de talento que ocurrfa a
partir de los diez alos de edad aproxima.amente.

En este sentido, Kitagawa dio una proyeccién genuinamente
educacional al movimiento, en la etapa en que se demandaba su orien-

tacién mds congruente para probar que la creatividad humana no sélo

el 25 de febrero de 1927.



nacia de la *felfz casualidadrs, impulsada por la intuicién y la espon-
taneidad bajo las condiciones favorables de que disponfa el sistema
EPAL, sino que podfa ser retenida y cultivada atn en la etapa de tran-
‘'sicién dificultosa, e incluso, en algunos casos destacados, era facti=-
ble convertirla en funa profesionalidads por medio de una educacién
estética bien estructurada y dirigida, asi como adecuada a las cir-

cunstancias sociales y culturales en que se sustentaba.
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Lémina 22

Excavando la mina, temple de un alumno de 15 afios.
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Lamina 25

La fiesta (1933), acuarela de Kitagawa

Tamidyi.






ii. Epflogo: Enlqcétdq{

en. Jap§n.

México quedaba atrés y Ki£aguwa arfihb ébn su familia al
Puerto de Yokojama, Japén, el 30 de julio de 1936. Después de permane-
cer un corto tiempo en su casa de Goka-mura, en la prefectura de Shi-
dzuoka, pasé a vivir a la casa de la madre de su esposa Tetsune, ubi-
cada en la Ciudad de Seto - conocida por su aifarerfa Seto-mono -, de
la prefectura vecina de Aichi, donde realizé dos grandes cuadros con
temas mexicanos: rlLa fiesta en Taxcor' f{limina 27 } vy 2La mina de pla-
tar; pinturas con las que participé en la vigésima quinta Exposicién
Nika, por recumendacién del celébre pintor Fudjita Tsugujaru de la Es-
cuela de Parfs, y con las cuales, en septiembre de 1837, fue aceptado
como miembro regular de la asociacién de artistas de la técmica picté-
rica occidental. Nika-kai. Esta fue la primera vez en que fue introdu-
cida la estética mexicana a Japén a través de un pintor japonés que se
habia formado dentro del dmbite artistico contemperineo de México.

En agosto de 1937, ya radicado en ¢l barriv de itkebukuro,
Tokio, celebré su primera exposicién individual en Japén, en la Gale-
rfa Nichi-doo del barrio de Ginza. A pesar de haber ohienido buenas
criticas sobre las obras presentadas, esta exposicién no fuveo el éxito
econémico que esperaba.

A partir de finales del mismo aio, las actividades de Kita-
gawa en relacién con la educacién artistica comenzaron con la publica-
cién de un articulo, sMekishiko, Tasuko ni okeru Dyidou Bidyutsu Kyou-
iku ni tsuitesr [ Sobre la experiencia de la educacidén artistica con

1os nitos de Taxco, México ] en la revista Bidyutsu-Kyouiku ( Nov.-
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dic. de 1837 ) y a éontinuacidn. otro escrito, *Mekishiko no Dyidou-ga
ni tsuiter. [ Suhrevla }infugnciniahtilvde México 1. para la revistla
del arte, Midzue ( Febf &5‘1938‘). en los cuales dié a conocer su la-
bor docente experiméntél en él sistema EPAL del México posrevolucina-
rio.

El 19 de febrero de 1838, en el Kyooiku Kaikan, Yoksjama,

bajo el patrocinio de Kyouiku-Bidyutsu Shinkou-kai [ Asociacién del

Fomento del Arte por Educacién ] y Yokohama-shi Kyouiku-Bidyutsu Ken-
kyu-kai [ Sociedad de Investigadores del Arte por Educacién de la Ciu-
dad de Yokohama ), Kitagawa dio una conferencia con el tema #Mi educa-

cién artisticar, reproducida en la revista Kyouiku-Bidyutsu ( Marzo de

1938 ), cn la cual. tras explicar su préctica pedagégica y artistica
en México, externd su confianza de poder aplicar la experiencia adqui-
rida en las EPAL a circunstancias Jjaponesas, las cuales eran totalmen-
te diferentes a las del México posrevolucionariec. En la misma ocasién,
se presenté tambien la conferencia "México y el sedor Kitagawar del
pintor Fudyita%' y una muestra de las pinturas de los nidios mexicanos,
parte de unas cien obras que Kitagawa habia trafde de México.

En otodo del mismo ato, Kitagawa participé cemo jurade en el

%' Fudjita Tsugujaru (18886-1988), pintor japonés de ia Es-
cuela de Parfs, que habfa regresado a Japén antes que Kitagawa, ya ha-
bfa presentade en la galeria del Almacén Grande Shirokiya, del barrio
Nijonbashi, Tokio, en 1836, la ﬁrimern exposicién con les cuadros de
nitos mexicanes, adquiridos en ocasién de su visita a Taxce donde ha-
bia conocido de cerca el trabajo docente experimental de Kitagawa en

el ato de 1833.



examen ptiblico de pinturas infnnfileéfdgfJnﬁéﬁ,‘delebrado en.la Ciudad

de Mooka, en la prefectura de Téchfgﬁ}l‘Esfé‘eGentn le presidfia el
critico de arte e investigador de 4rté iﬁfﬁﬁtil‘ Kubo Sadadyiroo,
vquien. tras haher recorrido varios paises de! mundo para reunir pintu-
ras de nidos y haber trafdo unos tres mil ejemplares, se asocié con
Kitagawa en junio de 19389, para ﬂomentar fa educacién estética juvenil
que apenas se encontraba en su fase formativa en Japén.

Los dos, interesados en fomentar la educacién artistica para

nikas, y que posteriormente serian fundadores del Soudzou Biiku Kyou-

kai [ La Asosiacion de la Educacién Greativa ], planearon establecer
una primera escuela de educacién avtistica para niiios en Tokio, pro-
yecto que quedé varado por circunsiancias adversas, @ebido a la guerra
Japén-China, que habfa estallado ¢l 7 de julio de 1937, ¥ que consti-
tuyé uno de los motivos que suscitarfan la participacién de Japén cn
fa Segunda Guerra Mundial.

En 1943, ya en medio de ja guerra, Kitagawa y su familia
volvieron a la Ciudad de Seto en la prefectura de Aichi y, al aido si-
guiente, fuec empiecado como profesor de artes plisticas y agricultura

en el Seto Kooteo Dyo-gakkoo [ El Colegio de Mujeres de Seto ], oficio

que asumiria hasta 1945, ato de la derrota japonesa en la Guerra,

A dos ados del término de la Guerra, recanudéd sus actividades
en relacidin con fa educacién artistica, como juradn de los exéimenes
piblicos de pinturas infantiles, pero fue hasta 1949 - trece aldos des-
pués de su regreso de México y cuatro del término de la Scgunda Guerra
Mundial - , cuando logrd organizar un seminarioc veraniego en el marco

de una escuela privada llamada Nagoya Doubutsu-en Bidyutsu Gakkkou

[ Escuela de Arte del Zoolégico de Nagoya ], ubicada dentro del Zoo-



légico Jigashiyama en ia Giudhdfde Nﬁgoyé,,pph*una duracién de un mes.

Por el pat}oﬁfnih'délkﬁériﬁdi&oﬁﬁpph Nhgoy#vT{mes’que se encargi de
anuneio que el curso sé fnicihvid élii;imeru'dé agosto, se reunieron
treinta y cuatro nidos y adolescenteé ﬂe las primarias y las secunda-
rias de la Ciudad de Nagoya.

El zoolégico, sitio poco ordinarioc para llevar a cabo la
educacién artistica, fue elegido por Kitagawa con la pretensisin de que
é¢se fuera un espacio idineo para que los nitos rmal educados con el
ejercicio de pintura de paisaje y de naturaleza muerta en las prima-
rias?%* pudieran ahi recobrar la infancia. A Kitagawa le parecié ideal
hacer pintar a losg nidos su vida cotidiana, come lo hiciera en México,
pero antes que tedo, pretendia sacudirles las ideas estfticas prejui-
ciadas y el estar en el rpafs de sueio creado para nidos’'%7 que era el
zoolégico, era de primera necesidad para que después pudieran desarro-
liar més libremente sus potenciales.

Para esta empresa, el nuevo director introdujo el sistema de
libertad como base pedagégica y las orientaciones métédicas que 61 ha-
bfa experimentado y desarrolliado en las EPAL mexicanas: Ia supresifn
de la denominacién respetuosa Sensei [ Maestro ) para el profesor, con
el fin de eliminar la barrera psicolégica entre [a relacién profesora-~
do-alumnado; la fabricacién casera y la diversificacién de materiales

plédsticos, entre otras medidas ya probadas en México. Contd, ademis,

%% Kitagawa, Tamidyi: E o kaku Kodomo-tachi { Los nidos que

pintan cuadros ]; Tokie, Japén; iwanami~shoten; el 10 de dec. de 1952:
p. 202.
£ Ibfd; p.202.



con el auxilio de tres pintores,
de profesores de artes plasti ‘uelas primarias. Andou Mi-

de ‘1a Nika-kai )., Sudzuki

kie ( el actual Presidente “de:
Sachio y Takimote Masao, pafh “g6lo ireinta y cuatro alumnos
nimero reducido que contrastab cqﬁzlds'casos de las EPAL de Tlalpan ¢
de Taxcoe, donde un solo ﬁroféédb Qe'hﬁhlﬁ aocupado diariamente de més
de sesenta alumnes.

Esta diferencia, a juicio de Kitagawa, radicaba en que los
nidos de Japén eran sumamente dependientes. En México, bastaba que 41
repartiera colores entre los alumnos en las malanas, para que éstos
regresaran en las tardes, en tanto que, para liberar a los niftos japo-
neses de las represiones que producian los ejercicios estéticos fpre-
destinados?” en las primarias, Kitagawa habia de spreparar" un sitio
como el Zoolégico, donde supuestiamente los nitos se enlusiasmarfan en
la ejecucién de pinturas con la presencia de los animales

Pero, al comienzo del seminario no sucedié asf, pues todoes las
alumnos acudieron a pintar una fuente que se encontraba en la entrada
del local y que representaba para ellos una 7hellezar que valfa la pe-~
na de pintar; idea estética que les habia sido inculcada por los maes-
tras de arte de las primarias. Para cambhiar esta actitud, Kitagawa y
sus profesores ayudantes tuvieron que hablar intenciocnalmente de los
animales para fijar la atencién de sus educandos en elles.

El problema de la dependencia psicolégica se manifestaba en
forma tal, que con ¢l pretexto de pedir la ensefanza técnica 4 la cri-~
tica sobre sus cuadros no terminados, leos muchachos retornaban a cada
momento con los profesores; para Kitagawa este comportamiento signifi-

caba que los alumnos descaban solamente platicar con alguien, y gque



por lo tanto se resolveria simplemente 6qh:laQsatisfaccién de su desco.

Con esta tendencia generalizada, 'no se lograron resultados

notables en la primera semana, pero a péftif de la segunda, al cmpezar
a jugar los nidos mis libremente, ‘en vez de pintar, sus producciones
mostrabarn el avance e inclusc aparecian algunas pinturas dignas de
consideracién. Ei 15 de agosto, en la celebracién de ta segunda reu-
nién de los padres y profesores, se reportaban diversos casos de cam-
bios en el comportamiento de los hijos en el hogar: de los que comen-
zaban a mostrar la tendencia violenta, como indicio de rcordenacién
psicolégica; de los que se hacfan mis cooperativos; y de los de ca-
récter timido y débil, que se volvian mis joviales y activos. Estes
cambios fueron del agrade del profesorado, ya que representaban clara
diagnéstico de la liberalizacién de las opresiones psicoligicas pade-
cidas de una u otra forma.

Pese al alcance limitado de la Escuela, sobre todo por la
brevedad del curso, tuve una gran aceptacién por parte de los padres
gque vieron resultados notables [ Limina 28-28 1, y ello hize factible
que el seminario se prolengara hasta después de vacaciones e inclusive
se repitiera en los dos veranos siguientes. En 1851, con el apoyo fi-

nanciero de los padres, se fundé Kitagawa Byidou Bidyutsu Kenkyuudyeo

[ E1 Instituto del Arte Infantil de Kitagawa ] en la delegacién de Ji-
gashiyama, de la ciudad de Nagoya, ciudad que més tarde se convirtirfa
en la fCiudad Hermanas de Ia capital de México.

El1 10 de diciembre de 1852, Kitagawa publicé un libro, E o

kaku Kodomo-tachi [ Los nidos que pintan cuadros ] en la prestigiada

editerial Iwanami-shoten, - empresa precursora en la edicién de una

vasta colececién de libros clidsicos y modernos en los géneros de la pé-
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litica, éconnml;. ﬁiéncia social, ciencia ndtural y la cultura del
mundo en Japén--. El mismo-libro del fcrm#fc *Shinshor de circulacién
popular, seriade azul 120, abordaba ampliamente el movimiento EPAL me-
xicano y su labor artistico-pedagégica experimental dentro de ¢} y en
Japén.

Otra de las actividades importantes de Kitagawa en relacién
al fomento de la educacién estitica para nidos, fue su adhesién al mo-

vimiento de Soudzou Biiku Kyookai [ Asociacién de la Educacién Creati-

va ], en 1952, cuya oficina operaba en Tokio. Esie movimiento estaba
constitufdo por una sociedad privada que agrupé como miembres ini-
ciales a 548 profesores de arte en las escuelas, educadores de jar-
dines de nitos, artistas y criticos de arte, cuya pdblacién total al-
canzaha 2.360 en todo el pafs hasta el aieo de 1958.

La finalidad de la Asociacién se enfocaba a rcultivar de ma-
nera sana y respetuosa las facultades creativas de los nidos mediante
el arte, (...) combatir la educacién anticuada y, en la busqueda de los
pensamientos correctes y medios nuevos,(...) formar la educacién ar-
tistica progresista.s®%"* Esta asociacién que subsiste hasta hoy, ha or-
ganizado numerosos seminarios, conferencias, concursos piéhblicos de
pintura infantil, con el propésito de desarrollar la educacién por el
arte para nidos en Japén.

En enero de 1955, por imvitacién de sus disicipulos mexicanos

como Feliciano Peta y Manuel Echaurri, ex-alumnes de EPAL Tlalpan,

%' Kouryou [ Los lineamientes directrices J; Soubi Nenkan
{ Anuauario de la Asociacién de la Educacién Creativa ]; Soudzou Biiku_

Kyou-kai; el 20 de agosto de 1978; p.8.



visité a‘Méxicu;Rara pq;ma@ecér'Eagvaﬂp'aﬁu. Después de realizar via-
Jjes por'yirins régionés;‘ﬁfzd{hhaxéi}d~poé:Ius Estados Unides, Francia,
Espaia e ltalia, fegresd:A:Japﬁﬁ en”h#yo'dcl afo siguiente.

En este periodo. para'cﬁhcéntfﬁrse a las actividades de artista,
se alejé de la educacién artista, aunque siguis publicando cnsayos y
dictando conferencias, con temas relacionadas 2 la misma meteria.

En 1859, realizéo dos pinturas murales en dos ciudades circunve-
cinas: la primera [Lémina 30], compuesta del mosaico de mérmol y con
tema de » La Paz y El Artes fue expuesta en el murc exterior de la es-
tacién radiodifusora CBC en la Ciudad de Nageya, y la segunda {[Limina
31] que constaba de tres partes, todas en base a los azulejos policro-
mos y con temas de * Cerros de barros de alfarerfa y.ohrerosv. sEsce~
nas de un taller de alfareriar y sHornos Noboris, fue hecha en el Cen-
tro Municipal de la Ciudad de Seto.

En abril de 1978, a ochenta y cuatro adtos, asumié la presidencia
de la Asociacién de Pintores, Nika-kai, cargo al que renuncié en sep-
tiembre, al criticar la situacién conflictiva interna de in misma Aso-
ciacién, rajena al movimiento artisticon».

En vctubre de 1987, fue condecorado con la Orden del Aguila Az~
teca por el gobierno de México en reconocimiento a los esfuerzos rea-
lizados para el intercambio cultural entre México y Japén.

Kitagawa Tamidyi failecid a los 95 afos debido a fallas pulmo-
nares, en la Ciudad de Seto, prefectura de Aichi, el 26 de abril de

1989.
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