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LA ENERGIA COSMICA DE LA MATERIA.
LA TECNOLOGIA DEL ATLCOLOR EN LA SOMBRA DEL POPOCATEPETL DEL DR. ATL.

REBECA BARQUERA

Los pintores s6lo deben meditar con los pinceles en la mano.
FRENHOFER EN LA OBRA MAESTRA DESCONOCIDA DE BALZAC.

|

Fig. 1. Gerardo Murillo, “Dr. Atl”, La sombra del Popocatépetl, 1942.
Oleo, cera y atlcolor sobre triplay, 123 x 178 cm.
Coleccion Instituto Nacional de Bellas Artes/Museo Nacional de Arte.
Fotografia Eumelia Hernandez, 2005 ©LDOA-LANCIC, IIE-UNAM.



EL ARTE

UN PINTOR: No hay mas arte que el que interpreta a la
naturaleza sobre la teoria césmica de la cuarta dimension.
OTRO PINTOR: Yo proclamo que la geometria en el espacio es
el inico medio para interpretar el movimiento hieratico de
la tamalera de la esquina del callejon de Roldan.

OTRO PINTOR: Esos que han hablado antes de mi, son unos
animales. La tinica base del arte son los planos inclinados de
Galileo que en vez de llevarnos al centro, nos conducen a la
interpretacion del folklore de Oaxaca.

UN CUARTO PINTOR: No es cierto, no hay mas arte que el pintar
los overoles del proletariado mundial.

UN QUINTO PINTOR: jOh, la linea!

UN SEXTO PINTOR: jOh, la materia!

UN MODERNISTA QUE NO PINTA PERO QUE HABLA MUCHO: jNo! el
unico arte esta dentro de la seccion de oro...

(Voces: ;Oro, oro? ;Quién ha dicho oro? jEse es el verdadero
arte! Que se nos sirva)

UN CriTico: No hay mas arte que el de las academias, todo el
arte moderno es una mixtificacion.

OTRO CRITICO: {Equivocacidn! el arte es la luz, el puntillismo,
el luminoso, el impresionismo, la calidad de la materia...
iqué se yo!

UN TERCER CRIiTICO: Todo lo que se ha escrito y todo lo que se
ha pintado es so6lo un infundio, el Unico arte existe en el
universo, es el arte negro.

UN CUARTO CRITICO: No es cierto, el (inico arte en el universo
es el arte blanco, es decir, el arte que hacen los blancos,
pero interpretando a los negros.

UN PROFESOR SOLEMNE Y CAVERNOSO: Sefiores: el unico arte es
el que ya no existe.

(EL PUBLICO CHIFLA)

Yo: Sefiores, el arte soy yo. (TUMULTO)

DoctorR ATL
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INTRODUCCION.

En un taller, en la calle de Articulo 123 del Centro Historico de la Ciudad de México, un
hombre de barba blanca, overol y camisa se encuentra frente a su caballete con una
gran tabla. Es el inicio de un combate. Un combate entre la memoria, la mano y la
materia.

Primero, toma una brocha gruesa para aplicar una base de preparacion blanca.
Unos movimientos fuertes aqui, alla. Algunos rastros quedan en la parte de atras de la
tabla al tratar de limpiar la brocha. Luego, el artista-pintor toma un carboncillo con el
que se dispone a trazar lineas, los contornos de algunas formas como una guia
compositiva que quedara oculta, que se perdera en el proceso. El pintor voltea a ver
sus bocetos, varios dibujos tonales realizados sobre hojas de papel, tomados de sus
impresiones al aire libre y ahora extendidos sobre una mesa cercana. Hace un
ejercicio de memoria y de invencidn. Intenta transformar esas primeras experiencias a
una nueva, en otro soporte. Unos trazos mas gruesos, otros mas delgados para marcar
el horizonte y algunos levantamientos teldricos.

Junto a él, una mesa repleta de recipientes de pigmentos, aceites en matraces,
pinceles en vasos, restos de azul ultramar en un mortero. De ahi, toma la paleta con la
mano izquierda y sobre ella coloca algunos 6leos. El recuerdo de las luces, sus
sensaciones e imaginacién guiaran el pincel en su mano. De ese modo inicia la
aplicacion de color. El cambia de pincel una y otra vez, usa algunos mas gruesos, otros
mas delgados, redondos y planos. Con ellos marca algunas zonas que permiten que las
formas surjan. Todo gracias al color. Luego, con pequefios toques de otro tipo de 6leo,
un poco mas pastoso, marca acentos, detalles de las figuras y extiende la pasta con una
espatula delgada. Por ultimo, deja la paleta y el pincel para tomar de unos frascos de
vidrio varias barritas de color, que él mismo habia preparado, con las que realiza
trazos libres en la obra. En fin, crea una atmosfera: El amanecer desde el Popocatépetl.

De esta manera pienso que fue realizada la obra La sombra del Popocatépetl en

1942 por el Dr. Atl, objeto de este ensayo. (Fig. 1) Me fue posible realizar esta



reconstruccion imaginaria gracias a mi investigacion en escritos e imagenes; formulas,
anotaciones, fotografias, videos y una observaciéon cuidadosa del cuadro. Si bien en un
inicio éste iba a ser un ensayo sobre un conjunto de obras que consideraba que
construian un régimen escopico distinto, porque conjugaban la experimentacidon con
el color y la perspectiva curvilinea, el rumbo de la investigacion se fue modificando
debido a mi paso por el Seminario de Arte y Materialidad del Posgrado y a la asesoria
recibida en el LDOA-LANCIC, IIE-UNAM. Ahi, a partir del didlogo con Sandra Zetina,
quien trabaja Diego Rivera y la encaustica, fuimos construyendo las preguntas sobre la
materialidad, el planteamiento de una reproduccién experimental y la posibilidad de
utilizar los estudios de imagen que se habian realizado de la obra. Como historiadora,
mi paso por el laboratorio ha sido fundamental ya que he estado en contacto con otro
tipo de observaciones y reflexiones que no se hacen comunmente en la disciplina de la
Historia del Arte. Todo esto fue fundamental en la definicibn del tema,
complementado con los descubrimientos documentales, es decir, las cientos de
anotaciones sobre los atlcolors frente a mi y las ideas que éstos detonaron en el
archivo que se conserva del artista en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional.

Luego, fueron varias las actividades que realicé en la linea de la investigacion
sobre la materialidad del arte y que, como una red, soportan este ensayo. Pero quiza la
mas significativa haya sido la reproduccidn experimental de los atlcolors siguiendo las
anotaciones del artista para el pigmento azul ultramar y las 12 tonalidades del mismo.
En el hacer fue posible acercarse a la complejidad de la factura de los crayones. Asi, el
querer dar cuenta de las experimentaciones del Dr. Atl con la materia y la posibilidad
de pensar su teoria del color, después me llevaron a comprender el Modernismo y las
ideas esotéricas y cientificas del artista en conjuncion con sus intereses materiales.

He abordado pues, la obra como un proceso. No pienso la poiesis como un
proceso personal del artista-creador, sino que, en este caso, considero que el acto
creativo trasciende este proceso interno para comprenderse a partir de su
materialidad. Como escribiera el filosofo Walter Benjamin “entre mas cruciales son las

obras, mas discreta e intimamente se relaciona su contenido-significado



[Bedeutungsgehalt] a su contenido-materia [Sachgehalt]”!, es decir, en este estudio se
tratara de demostrar que el contenido de la obra estd completamente ligado a su
modo de produccién y materia.

El método indiciario seguido aqui pone en relacion una serie de detalles que,
como zonas privilegiadas, permiten llevar a cabo un proceso de interpretaciéon de
cierto acontecimiento, cierta obra artistica.? Asi, éste ha sido un proceso de montaje
de imagenes, escritos y notas con el que he podido llevar a cabo la construccién de una
constelacion cuyo punto de partida es La sombra del Popocatépetl Como dice el
tedrico Georges Didi Huberman, cuando estamos ante la imagen estamos ante “un
extraordinario montaje de tiempos heterogéneos que forman anacronismos”,3
anacronismos que implican que la imagen no ha dejado de reconfigurarse desde su
creacion hasta su contacto con el observador -conmigo- y que probablemente nos
sobrepase. Esta imagen so0lo es pensable como una construccién de memoria, miradas
y tiempo.

Son muchos los que han escrito sobre Gerardo Murillo, su vida y su produccién
artistica: las duras criticas de Luis Cardoza y Aragdn; su bidgrafo oficial Antonio Luna
Arroyo; Arturo Casado Navarro, quien realizara el primer estudio historico
documental de su vida y su obra; y Olga Sdenz con su exhaustiva investigacion sobre la
vida y conexiones intelectuales del artista.* También se debe mencionar el conjunto de
ensayos y miradas que se produjeron gracias a la exposicion Conciencia y paisaje en el
Museo Nacional de Arte en 1985 en la que participaron Eli de Gortari, Jorge Alberto

Manrique y Tomas Zurian quien, en mi opinion, es el primero en establecer una

1 Walter Benjamin, “The Rigorous Study of Art” en The Work of Art in the Age of its Technological
Reproducibility and Other Writings on Media (Cambridge: Harvard University Press, 2008) p. 70

2 “El conocedor de materias artisticas es comparable con el detective que descubre al autor del delito
(el cuadro), por medio de indicios que a la mayoria le resultan imperceptibles” Indicios que, como
huellas, permiten construir narraciones histéricas, de otro modo inaferrable. Carlo Ginzburg, Mitos,
emblemas e indicios. Morfologia e historia, 2a edicién. (Barcelona: Gedisa, 2008) p. 187.

3 Georges Didi-Huberman. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo en las imdgenes. (Buenos
Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006) p. 39.

4 Luis Cardoza y Aragdn. Pintura contempordnea de México, 2a ediciéon. (México: Era, 2010); Antonio
Luna Arroyo. El Dr. Atl. Paisajista puro. (México: Editorial CVLTVRA, 1952); Arturo Casado Navarro.
Gerardo Murillo. El Dr. Atl. (México: UNAM, 1984) y Olga Saenz. El simbolo y la accién: vida y obra de
Gerardo Murillo. (México: El Colegio Nacional, 2005).



aproximacion a las técnicas artisticas del Dr. Atl como un problema en si mismo.>
También fueron de mucha utilidad los catalogos de las exposiciones Dr. Atl. Obras
maestras en el Museo Coleccion Blastein y la mas reciente Dr. Atl. Rotacién Césmica
curada por Carlos Ashida en el Hospicio Cabafias; esta ultima acompafiada por un
ensayo de Peter Krieger.® Por ultimo, debo mencionar los escritos, investigaciones e
ideas de Fausto Ramirez, Cuauhtémoc Medina y Renato Gonzalez, las cuales, fueron la
base para este ensayo.”

Asi la estructura del ensayo sigue un proceso arqueoldgico en el que se realiza
una asociacion de técnicas y aparatos de representacion en pos de establecer una
estratigrafia semantica del objeto.® Es decir, estratos y capas que refieren tanto al
procedimiento de factura de la obra como a mi procedimiento de analisis. Asi este
ensayo tiene tres apartados: en el primero realicé una construccion de los atlcolors a
partir de los discursos que los envuelven, desde sus fuentes y relaciones. En el
segundo apartado abordé la posible configuracion de una teoria del color por el
artista, a partir de La Sombra del Popocatépetl, sus escritos y la discusidon con las
teorias con las que tuvo relacion el artista en Europa. Por ultimo, en el tercer apartado
intenté detonar el caracter simbolico de la busqueda material del Dr. Atl en relacion
con sus ideas cientificas y fantasticas sobre el funcionamiento del cosmos.

Si bien el artista es muy conocido, y como hemos dicho, ha sido en varias
ocasiones revisado, sus obras, de manera individual, siguen siendo un misterio. En ese

sentido es que La sombra del Popocatépetl en particular, ha sido poco estudiada. Lo

5 Tomas Zurian Ugarte, "El Dr. Atl ;inventor de técnicas?" en Dr. Atl. (1875-1964)Conciencia y paisaje
(México, UNAM/INBA/MUNAL, 1985).

6 Dr. Atl. Obras maestras. Masterpieces, (México: Museo Colecciéon Blaisten, Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto Nacional de Bellas Artes/Conaculta, 2012) y Dr. Atl. Rotacién césmica a
cincuenta afios de su muerte. (Guadalajara: Instituto Cultural Cabafias/Conaculta, 2015).

7 Fausto Ramirez, “De urbe indocristiana a disparadero cdsmico: El Valle de México en los imaginarios
paisajisticos”en en Picturing the Americas: Landscape Painting from Tierra del Fuego to the Arctic.
(Toronto: Art Gallery of Ontario; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado de Siao Paulo; Chicago: Terra
Foundation for American Art; New Haven ; London: In association with Yale University Press, 2015) y
Modernizacién y modernismo en el arte mexicano (México, UNAM /IIE, 2008); Cuauhtémoc Medina. Una
ciudad ideal. El suefio del Dr. Atl. Tesis de licenciatura en Historia. (México: FFyL-UNAM, 1991); Renato
Gonzalez Mello, “El Dr. Atl, los arco iris y los fabricantes de células” en Vanguardias en México 1915-
1940. (México: Museo Nacional de Arte, 2013).

8 Se entiende Arqueologia como una reescritura, “no es la vuelta al secreto mismo del origen, es la
descripcion sistematica de un discurso-objeto”. Michel Foucault, La arqueologia del saber, 22 edicién.
(México: Siglo XXI editores, 2010) p. 183.



que sabemos de cierto de esta obra de gran formato es que lleg6 a formar parte de la
Coleccion inaugural del Museo de Arte Moderno en 1964 como donacion de la
Secretaria de Turismo, y en 1982, pasé al recién creado Museo Nacional de Arte,
donde permanece hasta el dia de hoy. Casi permanentemente exhibida, La sombra
forma parte del acervo de imagenes de la mayoria de los visitantes de los museos, de
su memoria, y en este ensayo trataré de reactivarla con un discurso que la aborde

desde su factura.
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|. ESTRATIGRAFIA DEL ATLCOLOR.
LA IMAGEN-MATERIA.

Un hombre se detiene en la orilla mirando el valle bajo sus pies. Un monticulo de rocas
afiladas lo separan de la caida. Desde este punto alto del terreno es facil establecer
una relacion de dominio visual sobre el territorio. Parado a la deriva, no siente vértigo
por la posible caida hacia un bosque denso, sino que se siente poseedor de aquel
amplio valle. Mira hacia abajo, pasando una gran cantidad de arboles y piedras, se
impone frente a él una gran sombra piramidal, la sombra de un gran monticulo que
oscurece el terreno. Un volcan en cuyo crater el hombre se detiene.

Pastizales y terraceria se iluminan por delgados rayos luminosos. Sélo las
zonas de cultivo dan cuenta de lo contingente, de lo humano. La sombra se extiende
hasta el accidentado y curvo horizonte desde donde se asoma un pequefio cerro, el
cual converge con un llamativo cielo amarillo que se aclara en capas ascendentes. Es la
vision de un hombre desde el Popocatépetl, gracias a la luz, es que se lleva a cabo la
contemplacion de la sombra del monstruo terrenal: el volcan.

La sombra del Popocatépetl es un panorama del valle de México hacia el oeste.
Es un amanecer cuya luminosidad es visible por los colores amarillos y naranjas sobre
el horizonte, pero sobre todo por la gran sombra que se alarga en el terreno. El sol se
encuentra a espaldas del espectador, saliendo por el este, por lo que la sombra
piramidal del Popocatépetl se alarga hasta el horizonte y la sombra menos angular del
[ztaccihuatl se extiende por el valle.

El paisaje esta construido por lineas curvas que sugieren la construccion de un
espacio esférico. El horizonte curvo resalta la sensacion de movimiento al estar
cargado hacia la izquierda y la mayor definicion del terreno en la lejania establece una
relacidn con la mirada que fisioldgicamente no puede enfocar todas las formas que se
encuentran a su alrededor. Asi, lo que se realizé con menor cuidado fue el primer
plano conformado por volimenes de colores lila, azul y gris, marcados al final con un

contorno gris mas oscuro.
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Fig. 2. Serie de detalles de La Sombra del Popocatépetl.
Fotografias Rebeca Barquera, 2015.
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Las rocas del primer plano estan delineadas con pinceladas largas y gruesas
descuidadas. En ellas se conjuga el interés cientifico del estudio de la roca con un
interés artistico de dejar ver el volcan como roca y como huella. Junto a la pila de
rocas aparece una zona oscura, curva, realizada con un empaste cubierto y muy
texturizado. Este marca la caida.

En la esquina inferior derecha se puede ver la firma del artista realizada con un
pincel delgado y redondo. Ahi, se marcan algunas colinas a partir de pinceladas curvas
de color olivo; luego, con un color ocre se perfilan los accidentes del terreno y con
unos toques de 6leo mas oscuro se marcan arboles, que por su distancia, desaparecen
como puntos en el aire.

El horizonte esta delineado en azul pero remarcado en naranja para sefalar el
encuentro con el sol. Se nota que en dos ocasiones la linea del horizonte del lado
derecho se subi6 unos centimetros para que el terreno ocupara mas de la mitad del
lienzo. Un pequefio monticulo de color rosa, que por su silueta y posicion bien podria
ser el Nevado de Toluca,’ sobresale del terreno y se puede ver la textura pastosa del
material que lo conforma en las pequeias y cortas pinceladas de su cumbre nevada.

Este converge con un llamativo cielo amarillo que se aclara en capas
ascendentes por la adicidn de blanco y después con un tono verde agua en el lienzo a
partir de pinceladas muy largas. El amarillo de esta zona constituye el color mas
llamativo de la composicion ya que su relacion con el violeta y el rosa de la sombra y el
terreno aumentan su luminosidad. Se eligi6 representar un momento de transicion, en
el que los colores cambian, crean fendmenos y juegos luminosos.

Esta es la imagen que se encarna en el soporte, a través de la técnica, color y
materialidad. Es la imagen-materia.l® Un cuadro de 123 x 178 cm. construido muy a la

manera de Frenhofer, ya que Atl traza una y otra vez con un material sobre otro, con

9 Fue la mirada experta del montafista Armando Dattoli quien me confirmé que en la obra, como
observadores, estamos situados en el volcan, hacia el Nevado de Toluca. A partir de ello, comparé la
silueta del Nevado con la vifieta que aparece de él en la Carta orogrdfica realizada por Garcia Cubas en
su Atlas y no queda duda que ambas son muy similares. Ver Antonio Garcia Cubas. Atlas pintoresco e
historico de los Estados Unidos Mexicanos. (México: Debray Sucesores, 1885)

10 La imagen-materia “estd inscrita en su soporte, soldada a él. Indisolublemente apegada a su forma
materializada, bajo este régimen técnico la imagen tiene que ocurrir sustanciada en objeto” en José Luis
Brea, Tres eras de la imagen: imagen-materia, film, e-image (Madrid: Akal, 2010) p. 11

13



un color que cubre al anterior como se ve en distintos detalles de la obra. (Fig. 2) No
se trata de retrabajar la obra sino de darle un tratamiento en capas.

La sombra del Popocatépetl esta construida en capas, a partir de erupciones de
color que cubren las anteriores. Esto se debe a que el uso de los atlcolors permite la
superposicion de estratos pictéricos sin que éstos se mezclen, atlcolor sobre temple,
0leo, acuarela, etc. La sombra adquiere pues, una cierta calidad matérica al estar
realizada con un 6leo muy pastoso,!! posiblemente adicionado con ceras o resinas y
terminada con crayones atlcolor, conformandose como las capas estratigraficas
planteadas en los estudios geoldgicos. (Fig. 3) Un color sobre otro, trazos sobre

pinceladas que dotan de distintas texturas a la pieza.

Fig. 3. Detalle de la parte media izquierda de la Sombra del Popocatépetl, donde se observa la
configuracion en capas estratigraficas de la obra y el terminado de ésta con los atlcolors que la
dotan de luz. Fotografia Eumelia Hernandez, 2005 ©LDOA-LANCIC, IIE-UNAM.

11En 1921 con la publicacién del tratado Los materiales de pintura y su empleo en el arte, el pintor y
tedrico aleman Max Doerner (1870-1939) sugirié anadir resinas o cera al 6leo para darle una condicién
mas brillante y vidriada. En este contexto se explica la resina afiadida a los 6leos utilizados en La
sombra del Popocatépetl no para darle homogeneidad sino para experimentar con texturas y capas
pictéricas. Max Doerner como muchos otros en la época no estaba encantado con la pintura industrial y
por eso sugiere otras posibilidades como la adicidn de cera “Las pinturas al dleo con cera parecen mas
ricas en color y resultan suaves y permiten extenderse bien” en Los materiales de pintura y su empleo en
el arte, 42 edicion. (Barcelona: Editorial Reverté, 1982) p. 165.
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Atl empleé la textura de la madera como la primera capa, es decir, utilizé la
trama que conforma el lijado burdo sobre de las fibras de celulosa como parte de la
textura de la obra. Ademas, en la aplicacion de los atlcolors, el soporte juega un papel
muy importante ya que puede facilitar o dificultar su aplicacion, en este caso se eligio

un triplay.'? (Fig. 4)

Fig. 4. Reverso de la Sombra del Popocatépetl que muestra un tipo de base de preparacion blanca
sobre el triplay. Se puede ver ademas la catalogacion técnica del soporte por el CENCROPAM
como triplay y la del Museo del Palacio de Bellas Artes como celotex.

Fotografia Rebeca Barquera, 2015.

En varias fotografias que pude ver a lo largo de la investigacion, la posicidn del
artista al pintar era de pie o bien, en su silla después de perder la pierna. El sostenia
con una mano el soporte y con la otra el crayon. Esto me permite pensar que la

eleccion de un panel rigido no fue casual, pues éste permitia ejercer fuerza sobre €l al

momento de aplicar los atlcolors. Ademas de contribuir a la idea que en la época

12 E] triplay es un material compuesto de “tres laminas de madera adheridas contraponiendo la
orientacidn de sus fibras para tener mayor resistencia” que, aunque creado desde el siglo XIX “tuvo un
mayor desarrollo en la década de 1930, debido al descubrimiento de adhesivos sintéticos que
permitian hacer triplay resistente a la humedad” en Sandra Zetina Ocafa. La explosién como dispositivo
simbélico y pictérico en la obra de David Alfaro Siqueiros. Explosion en la ciudad y su materialidad. Tesis
de Maestria en Historia del Arte. Mexico: FFyL-UNAM, 2012 p. 16-17.
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compartian algunos artistas sobre el estatuto de los materiales industriales como
modernos, cientificos, resistentes y que se trasladaba a la obra.13

André Malraux escribi6 que cada gran pintor tiene su secreto, es decir, sus
medios, materiales y técnicas de expresidn a través de las cuales usualmente avala su
genio. Esta concepcidén de la técnica y procedimientos materiales en la creacion
artistica es muy comun dentro de la historia del arte. La figura del Dr. Atl no es la
excepcion. El se construyé a si mismo como un alquimista creador de técnicas y
manipulador de la materia. Sin embargo, a pesar de que durante toda su vida éste le
hiciera tanta propaganda a los atlcolors como le fue posible, siempre mencionando los
componentes necesarios para su realizacidon pero nunca fabricandolos frente a ningtin
artista que los haya podido reproducir, guard6 su secreto y con ello dot6 a toda su
produccion de cierta aura técnica especial.

Hasta el momento no se sabe de cierto si Atl logr6 vender su férmula. Cuenta el
pintor que en 1919 hubo un intento de vender los atlcolors a través de una compaifiia
californiana durante su estancia en Los Angeles,!* pero fue hasta finales de su vida, en
marzo de 1960, que el Dr. Atl le propuso a la casa Duran la elaboracién y venta de sus
famosos atlcolors en México. Para plantear el negocio, el pintor proponia que se
utilizaran un serie de pigmentos de los que usaba dicha casa para la fabricacién de sus
colores al temple y al 6leo para experimentar y establecer la formula definitiva de la
mezcla. Lo cual nos lleva a preguntar ;qué son los atlcolors?

Dr. Atl los describe como “Un procedimiento sélido, a base de cera y resinas, en
forma de barras pequeiias, de todos colores y en todos los tonos”.15 Es decir, se trata

de una técnica de pintura al secco que compacta pigmento en una barra con algin

13 Es importante sefialar la busqueda de soportes duros que tuvo Atl durante las décadas de los treinta
y cuarenta que van de masonite, triplay, cemento y celotex quiza con esta intencién de modernizacion
tecnolégica. Como lo ha sefialado Sandra Zetina, en el caso de Siqueiros, los miembros de la Institucién
del arte, llamese curadores, historiadores, restauradores, etc. no han prestado mucha atencién al
cambio de soportes y en la catalogacién de su obra utilizan estos materiales como sinénimos. Esto ha
provocado que no sean conservados de manera adecuada. Sandra Zetina Ocafia. La explosion como
dispositivo simbdlico... p. 18. Espero que este escrito contribuya a la preservacion, catalogacién y
descripciéon material de la obra de Atl se realice de manera un poco mas cuidadosa.

14 Cuenta Atl que ahi los colores “fueron rapidamente aceptados por los artistas y cuyos excelentes
resultados fueron visibles en las exposiciones del California Art Club y en algunas exhibiciones en San
Francisco. Fue en Los Angeles donde el procedimiento fue bautizado con el nombre de Atl colors.”
Archivo del Dr. Atl en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional (AA), Caja 12.

15 “E] Atl color. Un nuevo procedimiento en Pintura”. México a 5 de julio de 1937, AA, Caja 2a.
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aglutinante. En esta obra el atlcolor esta usado como crayon sobre el 6leo, haciendo
lineas de luz curvas y pequefias manchas en distintos colores y tonos: amarillo,
naranja, rosa, lila y verde. El pintor escribia que “su manipulacién es facil y su
luminosidad podria decir espontanea”,1¢ esto se debe a que una de las finalidades de
estas barritas de color era emular al pastel por su brillo, por su rapidez y libertad de
trazo.

Las barritas pastel se producian comercialmente con pigmentos finamente
molidos y mezclados con una pequefia cantidad de algun aglutinante a base de agua
como goma de tragacanto.l” Para crear tonalidades de los pigmentos, éstos se
mezclan con cargas como yeso, talco, tiza, etc. en distintas proporciones. Tiene
propiedades blandas y vaporosas que producen efectos de difuminacion, esfumado,
sombreado, asi como variados efectos de textura: lisos, rugosos, mates,
aterciopelados, sedosos pero siempre luminosos. Ademas el pastel permite la
reanudacion de la tarea interrumpida, los arrepentimientos y las superposiciones ya
que el trabajo es en seco.

Al utilizarlos, los pasteles producen un tipo de polvo de textura efimera y
volatil que puede manchar la composicion y el soporte. Para evitar esto, se ha tratado
de fijarlos con una capa fina asperjada o en aerosol, de barniz pulverizado. Sin
embargo los barnices tienden a cambiar de color con el paso del tiempo lo que puede
transformar la apariencia optica de los pasteles. Se elije entre fragilidad y brillantez o
pérdida de color y duracién.!8

Atl eligi6é una tercera opcién: “Yo me propuse transformar el pastel comun y
corriente, deleznable y fugaz en un procedimiento s6lido”.1® La fugacidad de los

materiales y el color que éstos producian era algo que preocupaba a Atl. En sus

16 “E] Atl color. Un nuevo procedimiento... AA, Caja 2a.

17 Desde la segunda mitad del siglo XVIII se crea y elige el pastel por su naturalidad, pero es en el siglo
XIX cuando adquiere gran notoriedad. Esto se debe primero, en la época romantica por la gran
intensidad de sus colores, su saturaciéon y tonalidades; afios después con el impresionismo por su
utilidad para tomar apuntes rapidos y crear efectos intermitentes de luz; y por ultimo con el
simbolismo como medio para expresar el suefio, la vida interior y el mundo imaginario. Genevieve
Monnier. El pastel. (Barcelona: Skira/Carroggio, 1998)

18 Cfr. Ralph Mayer, “Pastel” en The artist’s handbook of materials and techniques, Londres, Faber and
Faber, 1951, p. 222 - 227.

19 “E] Fixopastel. Nueva técnica del Dr. Atl”. AA, Caja 2a.
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escritos pude notar el cambio continuo de nominacion atlcolor, ficsopastel o fixopastel.
En este ensayo he decidido tomar atlcolor primero por la relaciéon simbiotica que esta
nomenclatura establece con su creador y segundo, dado que la accion de “fijar el
pastel” para el mismo artista era inconcebible ya que “La infinita division de las
particulas extendidas sobre una superficie, es la causa de esa suprema virtud. Unir las
moléculas y fijarlas es destruir su esencia, su razon de ser”.20

Atl era experto en el uso del pastel, como lo demostr6 en su Autorretrato de
1899 dedicado al escultor Jestis Contreras. (Fig. 5) Esta es una pieza clave en la
produccion de Gerardo Murillo. En él se puede ver al artista sentado en un primer
plano de lo que podria ser su taller. Detras de él varios lienzos de gran tamafio se
apilan en la pared; sus dimensiones pueden ser comparadas con la figura femenina
que nos mira desde el extremo derecho. Este cuadro permite especular sobre la
representacion de la representacion, ya
que se puede ver, por ejemplo, la
manera en la que en uno de estos
grandes lienzos con trazos amarillos,
azules y rosas que se entrecruzan el
artista refiere su propia obra. Tal como
lo propone Fausto Ramirez, en los
cuadros del fondo, se pueden ver las
tendencias que desarrollara Murillo en
su pintura: el paisaje del lado derecho, y
la pintura de figura en el izquierdo.

Con este Autorretrato se dice que
Murillo fue premiado en la Exposicion
Universal de Paris de 1900, lo cual

indicaria el reconocimiento a su

dominio del pastel, y de ahi, su decision

Fig. 5. Gerardo Murillo, Autorretrato
(dedicado a Jests Contreras), 1899.
Pastel sobre papel, 80 x 67 cm.
Coleccion Particular.

20 “El Fixopastel...” AA Caja 2a
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de mejorarlo.?! Es, a partir de la conjuncidn de otros medios, que traté de proyectar la
luminosidad del pastel, no se trataba de fijarlo -lo cual implicaria destruir su
capacidad de irradiar luz - sino de hacer otro tipo de pastel.

En los documentos que dejo el Dr. Atl, es perceptible que los atlcolors fueron
producto de una continua experimentacion, mezclando con diversos aglutinantes y
disolventes: resinas como el copal blanco, dammar y la trementina de Venecia para
darle una mayor flexibilidad, resistencia o fijacion; cera blanca; derivados del petréleo
como la parafina; aceites: de linaza o de ricino para dotarle de plasticidad o el
aguarras para disolver el copal, etc. Las cantidades de estos ingredientes varian en los
cientos de mezclas que realizd, por ejemplo, en algunos anota que fue demasiado el
aceite de linaza utilizado por lo que los colores resultaron sumamente blandos, y se
derretian con el sol; en otros no fue suficiente la trementina y las barras se
endurecieron rapidamente. (Tabla 1)

Los atlcolors tienen un origen incierto. El Dr. Atl en su construccion como
artista cambié continuamente la fecha y circunstancias de su creacién: en 1903 en
México, o en 1906 en Roma o tal vez en 1917 en Los Angeles. En el caso de esta
pintura de la década de los cuarenta, la mezcla para realizar los atlcolors que se utilizo
seguramente fue la experimentada y registrada en 1937, ya que este afio se marca en
los borradores como una fecha clave de sistematizacion de las mezclas de los
colores.?? Los ingredientes de la mezcla de aglutinantes y aditivos denominada por Atl

"mixtura” de 1937 son:

Mixtura Pura
I.

Copal 150 gms
Cerablanca 350
Parafina 350

21 Fausto Ramirez menciona que “el 6 de enero de 1900, Murillo, pensionado en Roma, solicitaba a |
ministro de Instruccién Publica permiso para exponer dos pequefios cuadros pintados al pastel,
resultado de su primer afio de pension, en la Seccién Mexicana de la préxima Exposicion Universal de
Paris. El permiso se le concedi6, con una condicién: ‘si el C. Jesus F. Contreras, actualmente en Paris, los
considera merecedores de ser expuestos’. Ver AGN, Instruccién Publica y Bellas Artes, leg. 7, exp. 698.
En Modernizacién y modernismo en el Arte Mexicano. (México: UNAM-IIE, 2008) p. 232. Olga Saenz
menciona el otro cuadro que participa en el Saldn: Retrato de sefiora también ejecutado al pastel. En El
simbolo y la accion: vida y obra de Gerardo Murillo. (México: El Colegio Nacional, 2005) p. 58.

22 En en “Pigmentos y férmulas” AA, Caja 12.
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Aceite linaza 100
Trementina 50

Las cantidades sugeridas para la mixtura permiten pensar en que se producia una
gran cantidad de barritas en una sola ocasion. El procedimiento de preparacion segin
el artista consistia en la fundicién de la cera y el copal en un recipiente puesto a bafio
maria a lo que después se le afiadia el aceite, la trementina y se batia fuertemente.
Luego se molerian los pigmentos en un mortero y se pondrian a bafio maria junto con
la pasta para formar asi las pequefias barras y dejar enfriar.23

En el caso del Dr. Atl, la accion de pintar no inicia con un pincel sobre el lienzo
sino desde la preparacion de los materiales. El pintor y conservador de arte
estadounidense Ralph Mayer (1895-1979) pensaba que una “Una experiencia bien
dirigida en esta actividad es obviamente uno de los medios mas valiosos para la
adquisicion de conocimiento que conduce al control de los materiales". %4 Es
interesante la relacién que se puede establecer entre Atl y Mayer ya que, desde el
continente americano, ambos comparten la preocupacion por los procedimientos
técnicos y las propiedades intrinsecas de los medios que pueden revitalizar la pintura
moderna; ademas de que estas preocupaciones me parece que provienen de su labor
como conservadores.2> Para Mayer son varias las razones por las que un artista-pintor
moderno se interesaria por la creacion de sus propios materiales: “porque la calidad o
variedad particular que desea no puede ser comprada, porque su proceso exige ciertas
operaciones que deben realizarse inmediatamente antes de su uso, por razones de

economia, o porque es como una vocacion de iluminacién”.26

23 Este procedimiento lo sefial6 el artista en “Pigmentos y férmulas” AA, Caja 12.

24 Ralph Mayer. The artist’s handbook of materials... p. 20 [“a well-directed experience in this activity is
obviously one of the most valuable means of acquiring knowledge that leads to control of materials”]
Mayer fue un ingeniero quimico que trabaj6 en la manufactura industrial de pinturas y estudié pintura
también en la Art Students League of New York antes de ensefiar en la Universidad de Columbia.

25 Gerardo Murillo se encargd del inventario de las colecciones de la ENBA en bodega. Analizé 246
lienzos y sélo uno de ellos lo considerd “pasable”. Eduardo Béez, “Dictamen rendido en 1908 por
Gerardo Murillo sobre las pinturas depositadas en la bodega de la Escuela Nacional de Bellas Artes” en
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 16 num 64 (1993) p. 117-127. Este trabajo le dot6 a
Murillo con una mayor habilidad de distinguir entre técnicas pictdricas y de notar el deterioro de
algunos materiales y colores con el paso del tiempo.

26 Ralph Mayer, The artist’s handbook of materials... p. 20-21 [“The modern painter who makes or
refines his own materials does so because the particular quality or variety he desires cannot be
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Como acto alquimico, se busca el control sobre la materia deseando su
transformacién. A un recipiente puesto a bafio maria le agrega poco a poco resinas,
ceras y aceites. Estos se mezclan hasta que estan completamente liquidos e
incorporados. El artista toma una hoja cercana y describe sus acciones. Una y otra vez.
Ajusta las cantidades y proporciones en cada ocasion hasta que las cree correctas. No
se trata de precision cientifica sino de experimentacion. De prueba y error. Después
elige y muele el pigmento. Los pigmentos son quiza lo mas importante de la mezcla
pero, como estaban ya disponibles para su compra, es posible que no le preocupara
tanto su elaboracion sino controlar su saturacion e incorporacion con la mixtura.

Asi pues los atlcolors son similares en su aplicacién a la técnica del pastel pero
no en su configuracion material. Los atlcolors “estan hechos con la formula de la
encaustica griega, pero convertida en una barrita dura que pinta”.?” En la encaustica,
los pigmentos se mezclan con cera fundida para aplicar como pintura con una
espatula caliente o cepillo y fusionarse al soporte ya que al enfriarse se endurece
rapidamente. También se pueden trabajar con soplete. Ademas de la cera se afiadian
resinas y aceites naturales como aditivos o plastificantes para aumentar su
maleabilidad.

A mi me parecié que con las resinas y la cera que se us6 desde los egipcios de las
primeras dinastias hasta la Roma de los Césares, pero sobre todo en Grecia, era posible
fabricar colores duros que pudieran manejarse como el pastel. Yo conocia bastante esa
pintura que generalmente se llama ‘a la encaustica’, y habia estudiado bastante los
barnices usados sobre pinturas y los juguetes egipcios muy antiguos, los
procedimientos en los retratos griegos de Fayoun [sic] y en los pocos restos que
quedan de la vieja pintura helénica, asi como diversas pinturas de Roma y de la
Campania que errdneamente se califican de frescos.28

Con lo anterior Atl demuestra cierto conocimiento histérico del uso de la encaustica
en los retratos de la region de Fayum resguardados en el Louvre y los modos de las
culturas antiguas. Asi por ejemplo en los tratados se dice que la encaustica tiene dos

propiedades sobresalientes: una durabilidad inusual y el poder de reproducir

purchased, because his process demands certain operations which must be performed immediately
before use, for reasons of economy, or because it as an enlightening avocation”]

27 Dr. Atl. “Gentes profanas en el convento” en Obras 2. Creacion literaria. (México: El Colegio Nacional,
1996) p. 533

28 “El Atl color. Un nuevo procedimiento en Pintura”. AA Caja 22. México a 5 de julio de 1937.
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apariencias naturales hasta un grado asombroso.?? En cuanto a calidad Optica se
refiere, es necesario recordar la famosa historia contada por Plinio en la que un par de
palomas trataron de comerse un racimo de uvas de una pintura del artista griego
Zeuxis realizada a la encaustica. La explicacion de esta cualidad es que la cera es casi
totalmente transparente por lo que la luz puede penetrarla antes de ser reflejada en
vez de ser repelida por su superficie.

No obstante, la encaustica tiene el inconveniente de aplicarse caliente y de
manera casi liquida por lo que la mezcla puede derramarse por lugares no deseados y
se pierde la rapidez y espontaneidad del trazo con otros materiales. Ademas, la
encaustica no permite el fundido de un color a otro, solo, tal vez, derritiendo los
bordes de los colores con el uso de un soplete. Los atlcolors, en cambio, se usan
superponiendo tonos o por toques como el pastel pero con la ventaja de que los
colores no se mezclan, permanecen siempre puros, con lo que se dota de una calidad
Optica superior a la obra a partir de su materia que es de suma importancia para el
tipo de mezcla que buscaba Atl.

Durante el siglo XIX y sobre todo a principios del XX hubo una nueva
fascinacion por la técnica que tomo6 forma en la recuperacion de métodos del pasado
anteriormente olvidados.3? En Europa y EUA desde el siglo XVIII y principios del XIX
quimicos, anticuarios y pintores intentaron recuperar la técnica supuestamente
perdida de Tiziano y otros pintores venecianos del siglo XVI. A principios del XX se
buscaron los secretos de los primeros pintores italianos y del norte de Europa que
habian sido hechos a un lado por considerarlos “primitivos” o sin un manejo
esquematico de la perspectiva rectilinea. Otros, quisieron tomar nuevas direcciones y
crear nuevas técnicas a partir de los avances cientificos modernos e industriales. Este
boom fue posible gracias a que habia mucha informacidn disponible: libros, articulos

con recetas que los artistas podian consultar y llevar a cabo.3! Para Atl

29 Kurt Herberts, “Encaustic” en The Complete Book of Artists’ Techniques. (Londres: Thames and
Hudson, 1958) p. 160

30 Lance Mayer, Gay Myers. American Painters on Technique. 1860-1945. (Los Angeles: |. Paul Getty
Museum, 2013) p. 193-194.

31 En México se conocian los tratados de Plinio el viejo o Cennino Cennini y algunos artistas conocieron
escritos y textos mas recientes como el de Max Doerner debido a sus viajes a los EUA y a Europa, pero
todavia hay mucha investigacidn por realizar en este rubro. Aqui refiero las ideas sobre el tema en el

22



No era necesario librarse a esas rebusquedas estériles que muchos acostumbran hacer
en las bibliotecas para aparecer eruditos, ni tampoco precisaba sumergirse en grandes
experiencias quimicas. El asunto se presentaba simple y sencillo: encontrar la forma
de amalgamar la cera y las resinas con un pigmento, hacer con ellos un conglomerado
sélido que se fijase por si solo y fuese inalterable.32

Con lo anterior niega el proceso de investigacion historica que no conlleva al
mismo tiempo una funcién especifica y la practica experimental; aunque él haya
realizado ambas partes buscando restablecer el estatuto de la técnica, técnica
pictorica antigua y originaria.

Asi, la encaustica fue utilizada por la cultura egipcia y griega como ya se ha
mencionado, pero mas cercana a la produccion del Dr. Atl, a finales del siglo XIX, se
hicieron varios intentos para reconstruir la técnica a partir de evidencia literaria
sobre todo de algunos pasajes de Plinio el viejo. Dentro de estos acercamientos a la
encaustica se encuentran algunas obras de caballete y las decoraciones de los
interiores del Louvre y en la iglesia de Saint Sulpice de Eugene Delacroix (1798-1863)
y en México, recuperada en la década de los veinte por Diego Rivera (1886-1957) en el
anfiteatro Simon Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria.

De este ejercicio nos quedan los comentarios de Diego Rivera a Juan O’Gorman
acerca de la pintura a la encadstica, ahi el artista analizé la metodologia utilizada por
Delacroix en Saint Sulpice para su mural en el Anfiteatro Simoén Bolivar. (Fig. 6)
Cuenta que en Paris, los artistas

habian buscado métodos de preparacion de los pigmentos que facilitaran la division
del tono y esto produjo un renacimiento del interés por la pintura ala cera y a la
modalidad de ésta, la encaustica. [...Para Rivera,] el experimentador de mas relieve en
esta linea fue el gran maestro Delacroix. El mayor ejemplo que dej6 de su experiencia
son las magnificas pinturas murales hechas en una de las capillas laterales en la iglesia
de San Sulpicio, en Paris.33

ambito norteamericano y europeo. Lance Mayer, Gay Myers. American Painters on Technique... Ahi
refieren “Books and articles by Doerner, Hiler, Maxwell Armfield, Jacques Blocx, Martin Fischer, A.P.
Laurie, Jacques Maroger, Ralph Mayer, Frederic Taubes, Daniel V. Thompson, Maximilian Toch, Rupert
Turnbull, Vaclav Vytlacil, and many others contained innumerable recipes for artists to try out, and
some painters seemed to want to try them all” p. 194.

32 “El Atl color. Un nuevo procedimiento en Pintura”. AA Caja 2a. México a 5 de julio de 1937.

33 Diego Rivera. Juan O’'Gorman. Sobre la encdustica y el fresco. (México: El Colegio Nacional, 1987) p.14-
15. Este texto fue publicado por primera vez como La técnica de Diego Rivera en la pintura mural.
(México: Ediciones del Frente Nacional de Artes Plasticas, 1954)
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Fig. 6. En la parte superior: Diego Rivera, La creacién, 1922. Mural en el Anfiteatro Simén
Bolivar de la entonces Escuela Nacional Preparatoria.
En la parte inferior: Eugene Delacroix, La lutte de Jacob avec 'Ange (muro izquierdo) y Héliodore
chassé du temple (muro derecho). Murales en la capilla Paris, de la Iglesia de Saint Sulpice, en
Paris. Ambos realizados a la encaustica de 1855 a 1861.
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Precisamente el pintor francés Paul Signac (1863-1935) interesado en la
division tonal establecié estas pinturas murales de la Chapelle des Saints-Anges como
uno de los origenes del neoimpresionismo. En su lectura, el procedimiento usado por
Delacroix fue el resultado de todos los afios que llevaba de experimentacion con el
color. “Para la decoracidn de la capilla, él pint6 solamente con los colores mas simples
y mas puros; renunciando finalmente a subordinar su color al claroscuro; la luz se
propaga en todas partes. [...] El color por el color, sin otro motivo”.3* Asi, puede ser
que ambos artistas, Signac y Rivera, notaran en la encaustica de Delacroix la
posibilidad de exaltar la luminosidad del color.3>

Este tipo de revival técnico-historico en busca del color, ayudé a reconfigurar la
relacion del pintor con los materiales de su hacer. En Francia por ejemplo este revival
se posiciono en contra del Neoclasicismo enfocandose en las transmutaciones del
color y la materia. En México podriamos pensarlo como parte de las inquietudes del
modernismo y la ineficacia de la Academia en cuanto a la ensefianza de las técnicas
que no fueran el dibujo o el 6leo. Asi, es interesante que tanto Rivera como Atl sefialen
al pintor Francisco de la Torre (1885-1930) como complice de sus experimentaciones.
De la Torre, al igual que Rivera, fue discipulo de Antonio Fabrés y, ademas, presento
algunas obras en la Exposicion de Artistas Mexicanos en la Celebracion del Centenario
de la Independencia en 1910 organizada por Murillo.3¢ Me parece que fue su dominio
del pastel lo que hizo que ambos artistas pidieran su apoyo.

Diego Rivera coment6 que desde 1905 él habia empezado a interesarse por los

colores a la cera y la resina buscando un sustituto de los colores al 6leo solido del

34 Paul Signac. D’Eugéne Delacroix au néoimpressionisme. (Paris: Hermann Editeurs, 2014) p. 82. [“Pour
la décoration de cette chapelle, il ne peint plus qu’avec les couleurs les plus simples et les plus pures; il
renonce définitivement a subordonner sa couleur au clair-obscur; la lumiére est partout répandue |[...]
La couleur pour la couleur, sans autre prétexte!”]

35 Delacroix mezcld 6leo con cera “to introduce a middle tone (half-tone)of light gray as a background;
and finally, to prepare a special palette which served for Saint-Sulpice and for most of his paintings of
1850-1863. For this palette Delacroix selected 27 different colors besides 23 combinations of those
colors. Of the latter 19 contained White, and only one (gray) contained black, which was replaced by
browns or mixtures of complementaries” en Jack ]. Spector. The Murals of Eugéne Delacroix at Saint
Sulpice. (New York: The College Art Association of America, 1967) p. 149.

36 De la Torre estudi6é en la Academia junto con junto con Saturnino Herran, Roberto Montenegro,
Alberto Garduiio y Diego Rivera. Particip6 en la exposicién organizada por la Revista Savia Moderna en
1906, en 1909 fue miembro fundador del Ateneo de la Juventud y en “la Exposicién Mexicana de 1910
mostré un cuadro que entroncaba con esta veta ‘costumbrista’ de integracidn simbélica y espiritual: El
camino” que ahora se encuentra extraviado. Fausto Ramirez. Modernizacién y modernismo... p. 264.
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pintor francés Jean Frangois Raffaélli (1850-1924), los cuales eran la sensacién por
aquella época y Rivera tuvo la oportunidad de comprar la primera caja llegada a
México en la tienda La Paleta.3” Asi, tanto Diego Rivera como Gerardo Murillo, su
maestro, se adjudicaron la invencién de esta nueva técnica.3® Rivera le cont6 a
O’Gorman en 1954 que

Entonces, afio de 1905, no sabiamos Pancho de la Torre y yo que habiamos
redescubierto la base de la pintura a la encaustica, ni lo que mas tarde con algunas
modificaciones result6 ser los Atlcolors.39

El Apdstol del divisionismo como llamara Rivera a Murillo se limita a escribir sobre los
colores Raffaélli y todos los otros intentos fallidos por establecer otras maneras de
encdustica modernizada:

El pintor Raffaelli inventé una pasta grasa, a la cual puso por nombre ‘Pasteles
Raffaelli’ - una pintura que fue aceptada por todos los artistas con prodigiosa rapidez,
y olvidada al poco tiempo por las dificultades para usarla, y porque al cabo de unas
cuantas semanas la obra pintada sufria una alteracién completa.4?

Es posible que la intencion de Atl fuera continuar con las experimentaciones a
partir de las intuiciones de Raffaélli, ya que muchos de sus argumentos y criticas son
similares. Raffaélli fue un pintor sin formaciéon académica, alabado por la critica
(sobre todo por el escritor ]. K. Huysmans (1848-1907) de quién hizo varios retratos e
ilustré varias de sus obras)*! y que lleg6 a ser muy conocido en Europa y los Estados

Unidos por sus dibujos al pastel. Por esta experiencia es que él “se ha transformado en

37 Segun Rivera esta tienda estaba situada en el callejon del Espiritu Santo y era propiedad de los
hermanos Urquidi. Diego Rivera. Sobre la encdustica y el fresco... p. 13. Este puede ser un punto de
partida para realizar una cartografia de las tiendas de articulos y materiales de arte en la Ciudad de
México que ayudaria a entender mejor la configuracién tecnolégica del Arte moderno mexicano.

38 El vinculo entre la encaustica y el atlcolor se analizardn con mayor profundidad en dos trabajos:
Rebeca Barquera y Sandra Zetina, “Atlcolor Crayons and their Relation with the Encaustic Tradition” en
el Congreso FUTURAHMA Materiali e tecniche tra Futurismo e Ritorno al Classico. Ricerche, analisi,
prospettive (Pisa: 20-21 junio 2016) y Sandra Zetina y Rebeca Barquera, “The Revival of Encaustic an
other uses of Wax in Early Mexican Modern Painting” en el Symposium ICOM.
Expression and Sensibility. Art Technological Sources at the Rise of Modernity (Stuttgart: 10-11
Noviembre 2016).

39 Diego Rivera, Juan O’Gorman. Sobre la encdustica y el fresco... p. 16-17.

40 Dr. Atl. El paisaje. Un ensayo. (México: s.e., 1933) p. 11.

41 Huysmans dird en el Saléon de 1879 “J'ai vu au Salon peu de tableaux qui m’aient aussi
douloureusement et aussi délicieusement poigné. M. Raffaélli a évoqué en moi le charme attristé des
cavagnes branlantes, des gréles peupliers en vedette sur ces interminables routes qui se perdent, au
sortir des remparts, dans le ciel (...) Voila donc enfin une ceuvre qui est vraiment belle et vraiment
grande!” En L’Art Moderne. (Paris: Librairie Plon, 1883) p. 52
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un quimico experimentado y ha encontrado la piedra filosofal. En otras palabras, ha
inventado el crayon oOleo, que conserva la frescura que irradia el pastel, y tiene la
ventaja adicional de que sus huellas no se borran por el contacto".4?

Los colores de Raffaélli eran la respuesta a una pregunta sobre conservacion
del color, es decir ;por qué cambian las tonalidades y los colores de las pinturas
modernas si las pinturas de los viejos maestros, después de siglos de exposicion,
parecen mas brillantes que cuando fueron pintadas?

Me convenci de que el uso de productos de fabricacién industrial y la mezcla de
colores en una paleta eran los responsables del deterioro, y me dispuse a disefiar un
medio de acabar con el mal, y aproximar la calidad de los materiales utilizados por los
pintores antiguos, adquiriendo asi una mayor durabilidad y luminosidad. De ahi mi
descubrimiento.

Colores al oleo sdlidos es el nombre que he seleccionado para mis nuevos colores,
debido a que mis pinturas estan hechas en barras, listas para su uso inmediato, que, al
romperse, permiten que la barra sea aplicada directamente al lienzo al igual que con
un crayon ordinario.43

Se nota entonces un cierto recelo a los materiales de produccion industrial y una
exaltacidon de la manera antigua. Ademas de la oposicion entre la lenta mezcla de los
0leos y la instantaneidad del trazo que permiten las barras. Asi pues lo que queria
Raffaélli (en consonancia con Atl y Rivera) era la configuracion de los colores al 6leo
solidos que lucieran como crayones duros por fuera, 6leo suave por dentro y fueran
usados desde el trazo. Su densidad, cuenta Raffaélli, hacia que la superficie exterior de
las barras se endureciera ligeramente al contacto con el aire. Asi, al frotar la barra en

una superficie, su corteza se romperia y saldria la pintura semiliquida de su centro, la

42 Frantz Jourdain, “Modern French Pastellists: ]. F. Raffaélli” en The Studio. An illustrated Magazine of
Fine and Applied Art. Num. 136. London: Offices of The Studio XLVI Leicester Square, julio 1904. p. 146-
149. Para el critico, “The rare qualities of individuality, independence, frankness, and observation
which we admire in M. Raffaélli’s paintings are to be found, again, in his pastels, which retain the
decisive and somewhat popular aspect always to be traced in the artist’'s works. Ever seeking that
which is new, this amiable jack-of-all-trades, who sculptures and writes in the same masterly way as he
paints”. p. 149

43 Jean Francois Raffaélli, "Solid Oil-Colors: An Innovation in Paints” en Brush and Pencil, Vol. 10, No. 5
(Aug. 1902), p. 297. [I became convinced that the use of factory-made products and the mixing of
colors on a palette were responsible for the deterioration, and I set about to devise a means of doing
away with the evil, and approximating the quality of the materials used by the early painters, thus
acquiring greater durability and luminosity. Hence my discovery. Solid oil-colors is the name [ have
selected for my new colors, from the fact that my paints are made in sticks, ready for immediate use,
which, when broken through, enables the stick to be applied directly to the canvas as with an ordinary
sketching crayon.]
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cual podria aplicarse facilmente con el dedo.**

Este modo de empleo, el contacto directo con las manos, fue la ruina para los
colores debido a que muy pronto se dio la noticia de que eran venenosos. Ya en 1903
los amigos de un tal Mr. W. Padgett dijeron que el uso de los colores Raffaélli fue la
causa de su muerte, la cual pudo haber sido evitada si se hubieran tomado
precauciones ordinarias. “Las pinturas Raffaélli contenian la misma cantidad de
material toxico que los colores al oleo, pero ningin pintor pensaria en utilizar las
manos sin proteccion para frotar los colores al oleo en el lienzo”.45 El error estuvo
pues en pensar que se debian usar de manera similar al pastel, es decir, difuminar con
los dedos. Si se evitaba esta accidn se hubiera estado fuera de peligro.

Si bien los colores de Raffaélli eran los mas conocidos, habia muchos otros
intentos como lo relata el mismo Dr. Atl

La encaustica modernizada estuvo a la moda después del 1900, contemporaneamente
a una serie de pasteles fabricados a base de materias oleaginosas, o de glicerina,
provenientes casi todos de Viena y de Alemania. Luego vinieron los colores Mussini, la
pintura al huevo y un procedimiento de Vivert [sic], de una perfeccién quimica
admirable, pero de una complicacién técnica en su manipulacion, que hasta Van Eyck o
Leonardo lo hubieran encontrado imposible. 46

Los colores Mussini que menciona Atl, fueron invencién de Cesare Mussini (1804-
1879) pintor y profesor de la Academia florentina. A lo largo de su vida Mussini
investigd y experimenté con formulas de colores 6leo-resinosos utilizados por los
pintores antiguos, hasta que vendi6 sus féormulas a los fundadores
de Schmincke Co. Sus duefios, implementaron un cambio tecnolégico en su
almacenamiento, esto es, de usar bolsas de piel y cuero, se paso a los tubos.

La otra mencion de Atl es el pintor francés Jehan Georges Vibert (1840-1902),
quien fuera “archienemigo de los impresionistas y de las teorias cientificas [...] pintor

de cardenales en ejercicio y profesor de las técnicas mas tradicionales que se

44 Jean Francois Raffaélli, "Solid Oil-Colors... p. 298. Hay que destacar una diferencia con los Atlcolors y
esto es que éstos son sélidos en el interior y en el exterior, no hay pintura en estado semiliquido como
en los colores de Raffaélli.

45 “Solid Oil-Color Poisoning” en The Daily News (Perth, WA : 1882 - 1950), Monday 15 June 1903, p. 1.
46 Dr. Atl. El paisaje. Un ensayo. (México: s.e., 1933) p. 12.
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ensefiaban en la Ecole des Beaux-Arts”.4” El procedimiento sugerido por Vibert en su
manual La science de la peinture de 1891 consiste en agregar ingredientes como ceras,
aceites y resinas a la pintura, pero lo que mas llama la atencidn es la sugerencia de una
paleta espectral formada por trece tonos y la promocién que hace de la venta de sus
colores a la maison Lefranc et Cie.*8

El fracaso de estos intentos por encontrar un nuevo procedimiento en pintura se
debia, para Atl, a que “los quimicos no son suficientemente pintores, ni los pintores
suficientemente quimicos”.#° Pero €], al pensar como cientifico y artista habia podido
hacerlos “durante sus esporadicas apariciones, estudiandolas, y poniéndolas en
relacidon con los viejos procedimientos, comprendi que lo Unico que quedaba por
hacer era simplificar”.50

Asi pues el Dr. Atl simplificé la configuracion de los atlcolors y establecié a la
pintura de las cavernas como su posible origen. En un escrito del Dr. Atl -casi
propuesta curatorial - para una exposicién que en 1949 se llamaria 250 siglos de
técnica pictorica, éste menciond que “Los procedimientos para pintar que los hombres
han usado desde la Prehistoria hasta nuestros dias - 25, 000 afios, - no han variado y
se reducen a cinco: la pintura al agua, la pintura a base de grasa animal, a base de
aceites vegetales, la pintura a la cera y la moderna piroxilina”.5! Estas se verian
representadas en la exposicidn, segiin nos dice Juan Almagre (seudénimo de Antonio
Rodriguez) “deberan exhibirse muestras (o reproducciones) de todas las técnicas
pictoricas, desde las cavernas de Altamira hasta los procedimientos descubiertos por
el Dr. Atl: los atl-colors (la petroresina) el dibujo tonal, la pintura con stencils; el
dibujo sobre placa fotografica, etc.”>2

Pero es a partir de las técnicas a la grasa animal, es decir, del accidente de

mezclar grasa con tierra y marcar alguna piedra, que “El relampago estético por

primera vez ilumind el mundo.” Este relampago es lo que el pintor trata de

47 John Gage. Colory cultura... p. 187.

48 Jehan Georges Vibert. La science de la peinture, 6éme édition. (Paris: Paul Ollendorff Editeur, 1891)
p. 326-327.

49 Dr. Atl. El paisaje. Un ensayo. (México: s.e., 1933) p. 12.

50 Dr. Atl. El paisaje. Un ensayo. (México: s.e., 1933) p. 12.

51 Dr. Atl "250 siglos de técnica pictdrica” en AA Caja 1.

52 Juan Almagre (Antonio Rodriguez), “El Arte en México”en El Nacional, 28 de octubre de 1949.
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experimentar. De la caverna al atlcolor.

Yo he hecho muchas pruebas que tratan de probar la suposicion que acabo de
formular y que han dado resultados muy semejantes, en cuanto al aspecto y
consistencia de la pintura, y en muchas ocasiones he copiado las reproducciones de las

pinturas mismas obteniendo un efecto idéntico en la superficie de una roca.53

Posiblemente sea con el atlcolor que el artista logré el efecto del que habla.
Aprovechando las texturas del soporte, de los 6leos resinosos y sobre ellos el atlcolor,
configurd su idea de la pintura en capas, como la tierra, ésta se constituiria como una

estratigrafia pictoérica.

53 Dr. Atl "250 siglos de técnica pictdrica” en AA Caja 1.
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Il. ELRELAMPAGO ESTETICO.
LA IMAGEN-COLOR.

Del cenit va descendiendo hacia Occidente una luz rojiza y antes de que toque el horizonte,
aparece en la atmésfera un triangulo oscuro -una estrella opaca- del cual parten dos rayos
transparentes. Es la sombra de la punta del Popocatépetl sobre el aire.

Repentinamente los rayos del sol iluminan, en fajas, los campos y los montes de los lejanos
horizontes, dibujando sobre valles y montafias, en forma de tridngulo, una inmensa sombra,
semejante a una fantastica peninsula sobre un mar de nécar.

La sombra triangular se va acortando pausadamente y las vibraciones luminosas de la atmdsfera
desentrafian en su penumbra, montes coénicos, extensas llanuras y bosques sombrios
suavemente baflados por un reflejo azuloso.5*

El fragmento anterior pertenece a las Sinfonias del Popocatépetl libro escrito en 1921.
Ahi el pintor describe el amanecer de un nuevo dia desde la cima del volcan después
de varios meses de recorrer y habitar el Valle de México y las montafias a su
alrededor. Pareciera que en aquellas lineas se ponen de manifiesto, en palabras, esas
experiencias simultaneas que produce la imagen de La Sombra del Popocatépetl en el
observador, a causa de su protagonista: la sombra piramidal del volcan sobre el valle.
Atl hace énfasis en la luz en ambas obras, tanto en la imagen como en la narracion,
haciendo referencia al contraste entre las vibraciones luminosas de la atmoésfera, la
penumbra, los rayos de sol, los reflejos y claro, la sombra.

Por otra parte, al escribir sobre el atardecer en el mismo libro a lo que se hace
referencia es al paulatino aumento de la sombra triangular como un “Espectaculo
coésmico que tiene toda la belleza de la realidad tangible y la fuerza representativa de
un signo geométrico”.5% Es decir, a la forma producida por la luz como sintesis de la
fuerza del volcan nombrado en el mismo texto como la maravillosa ctipula de Andhuac

o el Mausoleo de la energia terrestre.>® Son pues, la luz y la energia problemas que le

54 Dr. Atl. Las sinfonias del Popocatépetl, 2a edicion. (México: El Colegio Nacional/Editorial Verdehalago,
2009) p. 83.

55 Dr. Atl. Las sinfonias... p. 88.

56 En Picturing the Americas: Landscape Painting from Tierra del Fuego to the Arctic, Peter Krieger
establece que en La sombra del Popocatépetl “Atl presents a sublime artistic interpretation of transitory
life conditions, an aspect of aesthetics related to the earth” p. 257 En el mismo catilogo, Fausto Ramirez
resalta los paralelismos entre La sombra y las Sinfonias del Popocatépetl que sirvieron como punto de
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interesan al artista en distintos modos y que desarrollara en esa relacion irreductible
entre lo visible y lo decible.

“Mirar, comprender, sentir lo que se mira es facilmente trasladable a la palabra,
pero muy complicado para exponerse en una superficie plana”>’ confes6 el pintor en
el que posiblemente sea su ultimo texto escrito EIl hombre ante el paisaje. El interés
principal del texto es establecer la posibilidad humana de aprehender su entorno, a
través de la percepcion y de los alcances de los sentidos. Una de sus conclusiones es:
"No fue la falta de sensibilidad por lo que el hombre no pudo representar el paisaje en
época tan lejana, sino por falta de una técnica">8 por eso su interés en la tecnologia
pictorica.

De esas ideas y de las criticas de su obra podemos pensar que es mas que
posible que Atl haya conocido la ley del contraste simultaneo propuesta por el
quimico francés Michel-Eugéne Chevreul (1786-1889).59 El, para tratar de resolver un
problema de brillo en los tintes de la fabrica de Gobelins, investig6 la interaccion entre
los colores contiguos y su mezcla dptica. La
ley se basaba en que el cerebro tiene la
tendencia a exagerar las diferencias para
poderlas percibir mejor por lo que poner
juntos dos diferentes tonos harian que el
claro se viera mas claro y el oscuro mas
oscuro. Las parejas de colores se establecian

de acuerdo a su posicidn opuesta en el circulo

cromatico: rojo con verde, azul con naranja,
violeta con amarillo, etc. (Fig. 7) Fig. 7. Michel-Eugéne Chevreul.
. . Cercle cromatique, 1855.
En La Sombra se ve el emparejamiento

del horizonte azul como el contraste apropiado para el sol naranja pero sobre todo de

partida para construir la relacién entre el texto y la imagen. Ver Fausto Ramirez, “De urbe indocristiana
a disparadero cdsmico: El Valle de México en los imaginarios paisajisticos” en Picturing the Americas:
Landscape Painting from Tierra del Fuego to the Arctic. (Toronto: Art Gallery of Ontario; Sdo Paulo:
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo; Chicago: Terra Foundation for American Art; New Haven ; London:
In association with Yale University Press, 2015).

57“El hombre ante el paisaje” Borrador. En AA, Caja 1.

58"El hombre ante el paisaje” Borrador. En AA, Caja 4b.

59Michel-Eugeéne Chevreul. De la loi du contraste simultané des couleurs, 1839.
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la sombra violeta con el cielo amarillo como lo dijera Delacroix en las lineas citadas
anteriormente. Se puede ver como la gran sombra piramidal fue realizada en colores
traslicidos para permitir que mirasemos a través de ella (Fig. 8). En esa region, se
marcaron primero areas de cultivo, pastizales y terraceria a partir de zonas de color
que, entre mas lejos del observador, cambian de colores verdes y rosas, hacia azules y
violaceos; después se deline6 la sombra con ese violeta aceitoso y por ultimo se
hicieron trazos interrumpidos de atlcolor que flotan libremente sobre las texturas
irregulares del dleo resinoso. No hay muchas gradaciones de color sino la intencién de
contrastar los colores. Quiza el objetivo haya sido que realizaramos una mezcla 6ptica
entre la forma de la sombra y las lineas pintadas con atlcolors en una relacion

pictérica-luminosa.

Fig. 8. Detalle de l1a mezcla de colores en La Sombra del Popocatépetl.
Fotografia Rebeca Barquera, 2015.

En este orden de ideas me parece adecuado hacer una comparaciéon con la
pintura Amanecer en la montafia. (Fig. 9) En esta obra, de unas solidas piramides
naranjas, (parecidas en su composicion a los monticulos de la Sombra) se pasa a una
montafia mas oscura cuyo pico se torna azul y verde. La montafia esta rodeada por un

cielo formado por ondas multicolores y un arcoiris semicircular organizado del violeta
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al rojo. Este ultimo, situado alrededor del sol, establece cierta semejanza a la

organizacion del espectro.

Fig. 9. Dr. Atl. Amanecer en la montaiia, ca. 1916
Atlcolor sobre carton, 80 x 118 cm
Museo Regional de Guadalajara.

John Gage escribié que “al incluir todos los colores de la luz en un orden
estable, el arco iris ofrecia a los pintores una respuesta 'natural’ a la armonia de los
colores",?0 es decir, este fendmeno era un modelo de armonia cromatica que mediante
su estudio ayudaba a los pintores a plasmar las distintas transiciones de un color a
otro y que también ponia a prueba la capacidad de observacion y la destreza manual
del pintor. En esta obra lo unico que tiene un orden es el arcoiris, Amanecer en la
montarnia parece dislocar este orden a partir de franjas luminosas y ondulantes que
conforman el cielo sobre un fondo negro.

La relacién pues, de Amanecer en la montaria con La sombra del Popocatépetl
puede establecerse desde distintos angulos. Primero: el contraste luminoso. Ambos

cuadros representan un amanecer. Sin embargo, en Amanecer las franjas iridiscentes y

60John Gage. Color y cultura... p. 102
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ondulantes alrededor del sol causan que esta imagen sea luminosa; mientras que La
sombra es un tanto mas oscura por la misma posicion antisolar en la que se encuentra
el observador. Asi, un segundo punto importante es que Amanecer representa la
montafia-volcan, hacia arriba y La sombra es su huella sobre el terreno, hacia abajo. Y
tercero, el uso de los atlcolors. En Amanecer, éstos conforman el elemento
constitutivo, son los atlcolors brillantes los que establecen marcadas zonas de color,
sin llegar a una mezcla. En oposicion, en La Sombra... se lleva a cabo la mezcla optica
del color de manera homogénea y en conjuncidén con otras técnicas. En ambas se
utiliza un contraste cromatico: el azul con el amarillo, el azul con el rosa, el rosa con el
amarillo, que si bien en la primera son mas contrastantes, en la segunda estos

contrastes no son por la sucesion de colores sino por su superposicidn. (Fig. 10)

Fig. 10. Fragmento de La sombra del Popocatépetl en el que se nota la mezcla dptica de color en
varias capas con el terminado en atlcolor. Fotografia Rebeca Barquera, 2015.

El ojo experto de José Juan Tablada not6 la relacion entre Giovanni Segantini
(1858-1899) y Atl cuando éste ultimo regresara de su primer estancia europea
“empapado con las ideas de los impresionistas europeos (y de los divisionistas),

particularmente del italiano Segantini. Su principal objetivo era pintar la vibracion de
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la luz, técnica que para él revestia una importancia suprema”.6! Pintar la vibracién de
la luz fue uno de los mayores objetivos de Atl, esta accion fue posible por los atlcolors,
los cuales -como se ha dicho- forman parte de un interés y novedad del momento, que
Rivera situa

entre los pintores que trabajaban dentro de la tendencia neo-impresionista de la
divisidn rigurosa y dosificada del tono, de la que la ctispide dentro de la Escuela de
Paris era el gran Seurat y entre los pintores derivados de ella en la Europa Central, el
italo-suizo Segantini.62

Los atlcolors pues, se encuentran en la frontera entre el dibujo debido al trazo
y el color que se produce.®3 Este procedimiento permite realizar distintos efectos de
color, como un tipo de divisionismo perfecto ya que el craydn permite facilmente lo
que se intentaba lograr con otro tipo de medios que no respondian a esas necesidades
compositivas y luminicas. Ya no se trataba de pintar los objetos sino la luz que se
reflejaba sobre ellos creando un fenémeno visual, cuya impresion debia aprehenderse
por medio de la pintura. De ahi resultd la necesidad de yuxtaponer las pinceladas y
con ellas crear una ilusion visual. “La divisidn, es un sistema complejo de armonia, una
estética mas que una técnica”.o%

A pesar de que desde mediados del siglo XIX el médico y fisico aleman
Hermann von Helmholtz (1821-1894) hizo popular la distincidn entre la teoria del

color aditiva (luz) y sustractiva (pigmento) a partir de experimentos con discos

61José Juan Tablada. Obras completas. VI. Arte y artistas. (México: UNAM, 2000) p. 294. Atl habfa asistido
a la Exposicidon Universal de 1900 en la que se present6 el Triptico La Vita - La Natura - La Morte de
Segantini cuya tematica del ciclo de la vida tiene una gran carga simbolista.

62 Diego Rivera, Juan O’Gorman. Sobre la encdustica y el fresco. (México: El Colegio Nacional, 1987) p. 13
63 Georges Roque ubica el mismo problema para la acuarela y el pastel ya que “if art historians tend to
associate them with the art of drawing, the fact remains that they scarcely look like drawing; in many
cases, the common ground is much more the supporting material-paper-than the drawing itself." en
Georges Roque, “Writing/Drawing/Color", en Yale French Studies, No. 84, Boundaries: Writing &
Drawing, 1994, p. 43.

64 Signac. D’Eugéne Delacroix au néoimpressionisme. p. 35. Ahora se sabe que la informalidad y la
improvisaciéon aparente de las superficies de la pintura impresionista fueron el resultado de
exploraciones de las posibilidades de sus medios y que las superficies mismas fueron construidas a
menudo buscando un efecto final. Las cuestiones técnicas fueron la preocupacién central de los criticos
de las primeras exposiciones y fue el manejo de la pintura por los artistas lo que marcé a sus
contemporaneos. La caracteristica dominante de este tratamiento fue la tache, el toque de color o
marca que jugd un papel mucho mas visible y activo en el efecto general de sus pinturas ya que la
constitucidn fisica y la ejecuciéon de una obra conforman un todo integral de su contenido expresivo.
David Bomford, Jo Kirby. Impressionism. Art in the making. (Londres: National Gallery, 1990)
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giratorios que mezclaban el color, su difusion fue mayor gracias al quimico
norteamericano Ogden Rood (1831-1902) y su Modern Chromatics publicado en
francés en 1881. (Fig. 11) El diagrama de
contrastes de Rood muestra sélo aquellos
contrastes complementarios establecidos
mediante técnicas de mezcla de pigmentos
especificos por lo que fue de mucha utilidad para
los pintores. Entonces, ademas de la idea de una
secuencia espectral como en el arcoiris, se debia
pensar en los pigmentos y las escalas tonales a
utilizar como se hizo en La Sombra del
Fig. 11. Ogden Rood. Popocatépetl.
Modern Chromatics, 1879.

La reaccion de los pigmentos utilizados en
La Sombra a la reflectografia infrarroja indican que éstos en su mayoria son organicos,
algunos de ellos probablemente lacas por sus colores y porque estas serian
transparentes bajo este rango del espectro. (Fig. 12) Es visible que el pintor utilizé un
tono de color salmdn en la region mas iluminada del valle con pincel, después aplico
los perfiles de las pequeiias sierras con un azul (posiblemente cobalto por su opacidad
al IR) mas liquido y es posible que en este punto se trazara la sombra que proyecta el

Popocatépetl de color azul grisaceo con altos contenidos de carbdn.
Se puede ver como Atl realizé trabajo simultaneo en varias zonas en las cuales va
afiadiendo capas de color: tonos claros y rojizos en la regién luminosa y un azul
verdoso, violetas y rosas para configurar la reticula de campos. La radicaciéon UV
permite ver la gran cantidad de blanco en las tonalidades rosas y violaceas del campo.
Todo lo anterior fue realizado con pintura seca y pinceladas poco perfiladas. También
se pueden ver lineas mas oscuras realizadas con un azul mezclado con negro, que
dotan de profundidad a la imagen. Por ultimo se distingue el terminado con atlcolors,
trazado siempre con colores que produzcan un contraste con los tonos de fondo: rojo

en la zona azul de la punta de la sombra y amarillo en la zona intermedia.
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Fig. 12. Detalles de La Sombra del Popocatépetl vistos con reflectografia infrarroja y radiacion
ultravioleta. Fotografias Eumelia Hernandez, Tatiana Falcon y Sandra Zetina 2005
©LDOA-LANCIC, IIE-UNAM.

En el siguiente detalle, el del Nevado de Toluca, gracias a la reflectografia
infrarroja se puede ver la estructura marcada con lapiz, el dibujo preparatorio, lo que
me permite pensar que quizas en el resto de la obra también haya un bocetaje a
lapiz. En esta cumbre el artista reprodujo con el lapiz las texturas de la nieve que
después aplico en textura real. Después agregd con pintura muy fluida las lineas

azules, con un mayor cuidado en el delineado del horizonte. E1 UV permite
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pensar, por la opacidad del amarillo utilizado en el cielo, que es una modificacién a la
primera tonalidad elegida. Ademas se puede ver como Atl mezcla tanto en la paleta
como en el cuadro ya que el rojo lo aplica fresco y lo mezcla en la parte inferior, por
ultimo, afiadio los toques-perfiles de la montafia.

Los pigmentos que se mencionan en las férmulas de los atlcolors son: verde
veronés, verde esmeralda, verde cobalto, azul cobalto, azul ultramar, ptirpura, carmin
oscuro, bermellon, rosa, anaranjado, cromo naranja, amarillo cromo, almagre, tierra
de Siena, y su invencion: blanco azteca.®>

Cuando Atl propuso vender los atlcolors a la Casa Duran, describi6é 17 colores
que incluirian 12 tonos por color con lo que se producirian 194 colores en barritas.
Puede ser que Atl quisiera utilizar como guia la escala tonal planteada por Teéfilo con
sus 12 tonos por color,%® 0 —como pareciera en otros experimentos- seguir la paleta de
Seurat con 11 tonalidades puras distribuidas en una secuencia espectral desde el
amarillo al verde con otra fila de las mismas tonalidades mezcladas con blanco, y otra
fila de blancos puros.6”

Por ejemplo, en un fragmento de la Sombra se nota cierta variacion del tono
llevada a cabo a través de superposicion de colores. (Fig. 13) Es decir, vemos el rosa
que se cubre con el mismo rosa mezclado con blanco y todavia encima otro tono con
menos pigmento y mas blanco aplicado como empaste. Con luz rasante se ven los
trazos con fuerza ejecutados con pincel delgado y redondo, aunque al final se notan
huellas de una brocha gruesa que ha dejado tras de si unos residuos de una pintura
mas pastosa como registro final del proceso. Es el ojo el que debia llevar a cabo la
conjuncion tonal. Asi, a partir del analisis de sus anotaciones me parece que el pintor
de manera empirica iba afiadiendo mas o menos blanco y mas o menos pigmento de

acuerdo con su percepcidn para después intentar estandarizarlo.®

65E] blanco azteca se conforma de aguarras, aceite, cera, parafina, trementina, blanco de zinc y al
parecer se convierte en “azteca” al afiadir copal. Seria interesante pensar en las posibilidades
simbdlicas e ideoldgicas de un material como el copal en la pintura a la cera de la Escuela Mexicana de
Pintura ya que no son sélo Atl y Rivera quienes se interesaron por estas técnicas pictoricas.

66A finales del siglo XVIII, el descubrimiento de los manuscritos de Teéfilo, cooperd a que la atenciéon de
los cientificos se trasladara al estudio quimico de la pintura al 6leo y el Dr. Atl menciona en sus notas su
manuscrito y su férmula para la cola de caseina. AA, Caja 12.

67John Gage, Color y cultura... p. 187.

68 Esto debido a que en un experimento que realicé, al comparar las tonalidades de los crayones con las
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Fig. 13. Detalle de la parte media izquierda de La Sombra del Popocatépetl.
Fotografia Eumelia Hernandez, LDOA-LANCIC, IIE-UNAM.

Entonces, como he tratado de establecer, es quiza a través de estos ensayos de
alquimia, de ese batallar con los materiales, que el pintor puede derivar la experiencia
deseada. En este sentido propongo que Atl estudia la materia para de ella derivar el
color. No se trata solo de estudiar el efecto de la luz en la superficie o del modo en el
que el ser humano percibe esta onda luminosa sino superar estas dos maneras y
controlar desde la materialidad misma la produccion de color y su recepcion.

Con este modo de hacer se puede ver un juego entre las formas representadas y
las que se encuentran en el medio de representacion que el historiador John Gage
relaciona con los mosaicos bizantinos y la teoria del atomo de Demdcrito.®® La

mencion de éste ultimo refiere que esa teoria estaba intimamente relacionada con la

fichas de Munsell, pude establecer la hipotesis de que las 11 o 12 tonalidades por color de los
experimentos del Dr. Atl fueron establecidas de acuerdo con las posibilidades del ojo humano. El pintor
y profesor de arte Albert Henry Munsell (1858-1918) organizd los colores de manera tridimensional a
partir de tres atributos: el valor (cantidad de luz), el tono (de acuerdo con la longitud de onda y su
presencia en el espectro luminoso) y la saturacién (la intensidad y brillo del color). Este sistema de
color poseia 15 tablas de colores en varios cientos de pequefios cuadros de color organizados de
acuerdo a las tres caracteristicas anteriores.

69 John Gage. Color and Meaning. Art, Science, and Symbolism. (Berkeley/LA: University of California
Press, 2000) p. 81. También Rivera hace referencia a la Escuela de Paris y su interés en los mosaicos
griegos y bizantinos. Sobre la encdustica... p. 14.
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mezcla de elementos en el mundo, la teoria del color y una tradiciéon que relacionaba
la analogia entre la organizacion de la naturaleza y los procesos pictoricos. Si bien
sabemos que Democrito escribi6 tratados sobre el color y la pintura, y que estos
fueron muy conocidos en la Antigliedad, ninguno de ellos ha llegado hasta nosotros.
Sabemos a partir de otros que

Demécrito, considerando que la llamada mezcla [quimica], ocurre por la yuxtaposicion
de cuerpos, que se dividen en diminutas particulas y producen la mezcla a partir de las
posiciones de las particulas una junto a la otra, afirma que, en verdad, las cosas no se
mezclan ni siquiera al principio, pero la mezcla es aparente ya que las particulas
conservan la naturaleza propia de cada una, la que tenian antes de la mezcla. Parece
que se mezclan debido a la pequefiez de las particulas yuxtapuestas y nuestros
sentidos no pueden percibir a ninguna de ellas por si mismo.70
Luego como en las teselas de los mosaicos, o en la teoria atomica, se reduce la
estructura de la materia a sus constituyentes mas simples, en la pintura hay una
preocupacion por la pureza del tono y su mezcla s6lo en el ojo del espectador. Se
puede decir que Atl va mas alla de esa pureza atémica y que el atlcolor produce
vibraciones de color, las cuales operan como los ultimos trazos de color marcados a lo
largo de La Sombra del Popocatépetl por tonos claros como el blanco, rosa, naranja y
amarillo. Me explico, estas barras dotan de texturas distintas a la obra, fracturan su
plano y crean un espacio distinto. Espacio que a manera de atmosfera eléctrica, diria
Atl, rodea todos los cuerpos del Universo “desde el infinitamente pequefio hasta el
infinitamente grande, los conocidos, los que podemos tocar, los invisibles y los que
imaginamos”,’ly permite la armonia y unidad del universo. Esta ultima idea me
permite regresar a la relacion entre La sombra y El amanecer en la montaiia, en las que
podemos considerar los trazos interrumpidos como vibraciones y las distintas olas

sobre la montafia como sus atmasferas eléctricas.

En ese sentido la técnica de la divisidn del tono para “el divino Segantini”, como

70[Democritus, therefore, considering that [chemical] ‘mixture’, so called, occurs by the juxtaposition of
bodies, which are divided into minute particles and produce the mixture by the positions of the
particles alongside of each other, asserts that in the truth things are not mixed even in the beginning,
but the apparent mixture is a juxtaposition of bodies in minute particles, preserving the proper nature
of each, which they had before the mixing. They seem to be mixed because, on account of the smallness
of the juxtaposed particles, our senses cannot perceive any one of them by itself.] Escrito en el S. III A.C.
por Alexander Aphrodisias y citado por John Gage. Color and Meaning. p. 85

71Dr. Atl, “Un hombre mas alla del Universo”, p. 233.
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lo llamara el Dr. Atl, también tuvo una lectura simbolica. Para Segantini por ejemplo
en sus pinturas realizadas después de 1886 “ejercid su divisionismo como una técnica
para ligar paisaje, animales y figuras humanas juntas. De hecho, nunca pint6 al ser
humano como un individuo, sino como una intensificacibn o emanaciéon de la
naturaleza”.”? La técnica divisionista intentaria poner en relacion al hombre con el
micro y el macrocosmos, en contacto y al mismo nivel.

El lider del divisionismo Vittore Grubicy (1851-1920) establecié que las
investigaciones basadas en la teoria del color, ademas de proveer una técnica y un
lenguaje de mayor alcance social al arte de pintar, podian abrir un camino para el
tratamiento estético de nuevos temas y para la expresion de algunos aspectos de la
belleza de la naturaleza con los que no se habia lidiado.”3 Es decir, a un uso del color y
la luz con interés simbolico. El uso de esta técnica ejemplificaria un nuevo encuentro
con la naturaleza y por lo tanto la configuracién de un nuevo realismo, un nuevo
encuentro con lo real.”* El Dr. Atl escribe:

Tenemos que llegar a la dltima mitad del siglo XIX para encontrar una expresion
nueva: el impresionismo y el divisionismo. Una revolucién nace en Francia en el
campo de la dptica. El paisaje se inunda de luz bajo la influencia de una teoria
cientifica y surgen desde esa época, dia tras dia, bajo el impulso del mercantilismo
contemporaneo o de la furia de singularizarse nuevas escuelas. Es la época de los
ismos - y en ella estamos.”>

Atl rechaza al mercado que trata de controlar y definir al arte, pero aplaude las
teorias cientificas y épticas que derivan en una produccion artistica mas interesada en
la luz y el color. En 1913, Atl se encontraba en su segunda estancia europea en Paris,
de ella queda como vestigio el periddico L’action d’art que el artista produjera con un

grupo de artistas. (Fig. 14) En esta se ve que no es el cubismo de Picasso y Braque lo

72Hans A. Liithy, "Advertising Switzerland: Giovanni Segantini's Panorama for the 1900 Paris World's
Fair” en The Journal of Decorative and Propaganda Arts, Vol. 19, Swiss Theme Issue (1993), p. 39. Seria
importante en otro momento poner en didlogo este Panorama de Segantini con el triptico del
Iztaccihuatl de Joaquin Claussel ya que comparten varios elementos como temas y técnicas.

73Teresa Fiori ed. Archivi del divisionismo. Vol. I (Rome, Officina Edizioni, 1968) p. 99.

74 El historiador mexicano Justino Fernandez considera la pintura de paisaje del Dr. Atl como situada en
el entrecruce de dos caminos: un modernismo sintético a la manera de Gauguin y el movimiento
renovador opuesto al objetivismo. “Por su expresidon el Dr. Atl fue mas bien un nuevo clasicista, aunque
no exento de dramatismo, ni de movimiento” en Arte moderno y contempordneo de México, 4a edicidn,
tomo . (México: UNAM/IIE, 1993) p. 162-165.

75El paisaje. Un ensayo. (México: s.e.,1933) p. 9.
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que despertd su interés, sino la Section d’Or y el Orfismo de los Delaunay.

En el tercer numero del periddico Atl escribié una critica al Salon de los
Independientes comparandolo con una pelicula cinematografica por su dinamismo e
intenciones de verosimilitud. “Las teorias, las escuelas, las tendencias se siguen
vertiginosamente en los Salones. Todo el
mundo levanta el estandarte de la verdad, de la

sola Verdad, y todos pretenden decir la ultima

palabra.”76

En el texto Atl refiere y critica de forma
ironica los textos: De Eugene Delacroix au Neo-
Impressionnisme, de Du cubisme, y del
Manifeste futuriste. Por ejemplo, a los cubistas
sarcasticamente les concede el descubrimiento
de que “La geometria es una ciencia”.”’ Sin
embargo, me parece importante anotar que en
Sobre el cubismo Albert Gleizes (1881-1953) y
Jean Metzinger (1883-1956) dedican un
Fig. 14. Portada del tercer nimero de apartado a enlistar las fallas del

I'action d’art.
15 Marzo de 1913 neoimpresionismo en cuanto a @ su

representacion de la luz por el color. “Fue el delirio” escriben sobre la ruptura
neoimpresionista con el acto de mirar; con gran interés en la mezcla 6ptica, ya que
consideraron la sintesis del color en el ojo del espectador fuera del “plano del realismo
superficial” para marcar una secuencia con las fracturas del cubismo que “nos
enseflaron un nuevo modo de imaginar la luz”.”8 Pero lo que mas me llama la atencion
es la escritura de un encuentro con un artista y su obra:

El artista se explica delante de su obra. Contra un muro, un tablero circular esta fijado

76[“Les théories, les écoles, les tendances se suivent vertigineusement dans les Salons. Tout le monde
leve I'étendard de la vérité, de la seule Vérité, et tous prétendent dire le dernier mot.”] En Dr. Atl “Le
Salén des Indépendants” en L’action d’art, nim 3, 15 marzo 1913.

77“El impresionismo abrid una ruta de luz y los que de ella se apartaron fueron al fracaso: como los
cubistas” escribié Atl como una critica al cubismo analitico que no parece mostrar mucho interés en el
color”. En Juan de la Sena, “El Doctor Atl conferencista” en El Universal [lustrado, 20 de enero de 1921.
78Albert Gleizes, Jean Metzinger. Sobre el cubismo, trad. 1. Ramos Serna y F. Torres Monreal. (Valencia:
Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos técnicos de Murcia, 1986) p. 39.
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en un eje formando una base y pudiendo girar a la manera de las ruedas de loteria en
las ferias. Este tablero estd pintado de rojo. En esta superficie mdvil estan fijados,
igualmente sobre pivotes, figuras de vidrio cortado representando a obreros
trabajando. El artista le dota a su disco un movimiento de rotacién rapida. Durante los
primeros segundos, se produjo una combinacidn curiosa de colores, pero en seguida
tuve la sensacién de encontrarme delante de un volante de maquina.
— ¢Coémo define su obra ? le pregunté un poco asombrado.
— Las ocho horas de trabajo en una fabrica.
— ;Y suteoria?
— iMi teoria es una aplicacién del disco de Newton y la llamo la dislocaciéon
newtoniana de la materia!
Iré a Paris este afio, concluye el artista, y expondré mis obras y mis doctrinas.
— iBien ! jLe aseguro que estas tendran un éxito loco!
La critica entendera inmediatamente.”?

Esta descripcion imaginaria del encuentro con una
obra y su creador nos da indicios importantes: se
retrata un panel circular parecido a un disco, que al
ponerlo en movimiento produce una curiosa y
maquinal combinacién de colores. Esta tendria detras
una teoria del color que trata de dislocar la propuesta
por Newton y que seguramente encantaria a la critica.

Todo esto me lleva a considerar que se trata de un Fig. 15. Robert Delaunay.

Premier disque simultané, 1913.
Oleo sobre lienzo, diAmetro 135

1941) y su primer disco simultaneo (Fig. 15). cm.

encuentro metaforico con Robert Delaunay (1885-

Esta obra ha sido considerada como pionera de la abstraccion ya que su
organizacion en siete franjas concéntricas de colores sélidos y distintos, y dividida en

cuadrantes no refiere directamente a nada mas que al color como luz en movimiento.

79Dr. Atl “Le Salén des Indépendants”... [“L’artiste s’explique devant son ceuvre. Contre un mur, un
panneau circulaire est fixé sur un axe formant pivot et pouvant tourner a la maniere des roues des
loteries dans les foires. Ce panneau est peint en rouge. Sur cette surface [..] sont fixées, également sur
pivots, des figures en verre découpé représentant des ouvrieres travaillant. L’artiste imprima a son
disque un mouvement de rotation rapide. Pendant les premiéres secondes une curieuse combinaison
de couleurs se produisit, mais ensuite, j’eu la sensation de me trouver devant un volant de machine. —

Comment désignez-vous votre ceuvre, demandai-je un peu étonné ? — Les huit heures de
travail dans une usine. — Et votre théorie ? — Ma théorie est une application de disque de
Newton et je I'appelle la Dislocation newtonienne de la matiére ! J'irai a Paris cette année, conclut
I'artiste et 'exposerai mes ceuvres et mes doctrines. —  Eh - bien ! Je vous assure qu’elles auront un
succes fou ! La critique s’en saisira immédiatement ”].
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Delaunay expuso en el Salon des Indépendants de 1913 dos obras: Troisieme
representation y L’Equipe du Cardiff (Fig. 16).%° En
estas obras de composicion muy similar se
conjugaron dos formas de color: la mezcla éptica de
luz prismatica y el violento asalto del sol directo, que
representan dos formas distintas de ver: el flujo
absorbente del contraste simultaneo y la irrupcion
instantanea.8!

En la critica al Salén, Atl dividi6 las obras en:
busqueda de la luz y del color, busqueda de la forma,
busqueda de la forma y busqueda decorativa, los
procedimientos, dibujos, grabados y escultura. La

obra de Delaunay estaba en el nucleo de busqueda de

Fig. 16. Robert Delaunay.

L’Equipe de Cardiff, 1913.

Oleo sobre tela, 326 x 208
Musée d’Art moderne de la Ville

la forma y busqueda decorativa, asi escribié “Su gran
lienzo ‘L’équipe de Cardiff esta hecha con un solo
de Paris. proposito; impresionar. Es lamentable. Tiene talento
para hacer mas que eso”.82 Es decir, para Atl la obra fue realizada sdlo para
sorprender al publico y agradar al mercado, lo cual era lo peor que el artista podia
hacer segtin su opinidn.
No obstante, es seguro que Atl vio que la luz era el centro de la obra de
Delaunay. Este tltimo remarcé continuamente sus afinidades con Seurat a partir de la

idea de lo simultaneo y buscando la armonia del color en la contemplacion del

80 Gleizes expuso Les joueurs de foot-ball, Le port marchand y Paysage, mientras que Metzinger L’oiseau
bleu, Paysage y Nature morte. Société des artistes indépendants. Catalogue de la 29e exposition (Paris :
Quai d'Orsay, Pont de 1'Alma, du 19 mars au 18 mai 1913) p. 83, 129 y 200. Seria interesante pensar en
la relacién de estas obras con la produccién de los mexicanos que en ese momento se encontraban en
Europa como es el caso de Angel Zarraga y sobre todo Diego Rivera con el Retrato de Adolfo Best
Maugard de 1913 que tiene un diadlogo claro con estas obras.

81 Esta es la lectura de esta serie de obras por Gordon Hughes. Resisting Abstraction. Robert Delaunay
and Vision in the Face of Modernism. (Chicago: University of Chicago Press, 2014) p. 78

82 Dr. Atl “Le Salén des Indépendants” (continuacién) en L’action d’art, nim 4, 1 abril 1913. [Sa grande
toile ‘L’équipe de Cardiff’ est faite dans un seul but: épater. C’est regretable. Il y a du talent pour faire
plus que cela”]
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Universo.83 En 1913 Delaunay escribi6 que

La luz en la naturaleza crea el movimiento de los colores, el contraste de colores es lo
que constituye la realidad (Nuestros ojos miran las estrellas). Esta realidad esta
dotada con profundidad y entonces la convierte en una Simultaneidad ritmica.
La simultaneidad en la luz es la armonia, el ritmo de los colores que crean la Visién de
los Hombres. La vision de los hombres esta dotada de una mas grande realidad porque
ésta nos viene directamente de la contemplacion del Universo con la ayuda de la
simultaneidad de nuestra percepcion optica. El ojo es nuestro sentido mas elevado ya
que comunica mas cercana con el cerebro, el entendimiento (la conciencia), la idea de
movimiento vital del mundo que dota de juicio a nuestra alma. Nuestra
comprehension es correlativa a nuestra percepcién. Tenemos que intentar ver.8

Para Delaunay los colores construyen la realidad de manera armoénica y ritmica. Sin
embargo, este conocimiento de la realidad debia ser posibilitado por el ojo y su
cercania con el cerebro, con el objetivo de establecer una relacién mas profunda con el
universo, una relacién simultanea.

En ese sentido es posible que Delaunay haya entrado en contacto con el
manifiesto mas importante del movimiento divisionista italiano I Principi scientifici del
Divisionismo de Gaetano Previati (1852-1920) que se publicaron en francés en
1910.85En él se estableci6 que era imposible producir una nueva sensacion pictérica
con procedimientos antiguos, por eso se debia hacer la distincion entre los efectos de
contraste sucesivo “creados al examinar el ojo intranquilo una escena y que debido a

su relativa debilidad debian ser pintados en el cuadro por el artista, y los efectos de

83 Pierre Francastel escribi6 que Delaunay “Il ne se veut jamais hors de la tradition. Mais, tandis que,
por dépasser l'impressionisme, Seurat a cru pouvoir chercher des solutions en réorganisant
simplement des procédés techniques, il pense lui, Delaunay, que I'impressionisme ne peut étre dépassé
que par la découverte d'un nouveau métier exprimant la découverte de réalités nouvelles dans I'ordre
sensible de la perception” en Robert Delaunay. Du cubisme a l'art abstrait, ed. Pierre Francastel (Paris:
Ecole Pratique des Hautes-Etudes,1957) p. 106.

84 Robert Delaunay. Ecrits I. 1911-1924 en BNF-NAF 25637. [“La lumiére dans la nature crée le
mouvement des couleurs des contrastes des couleurs entre elles ce qui constitue la Réalité (Nos yeux
voient les étoiles) Cette réalité est douée de la Profondeur et devient alors la Simultanéité rythmique”.
La simultanéité dans la lumiére c’est 'harmonie, le rythme des couleurs qui crée la Vision des Hommes.
La Vision des hommes est douée de la plus grande Realité puis qu’elle nous vient directement de la
contemplation de I'Univers a I'aide de la simultanéité de notre perception optique. L’oeil est notre sens
le plus élevé celui qui communique le plus étroitement avec notre cerveau l'entendement (la
conscience) l'idee du mouvement vital du monde qui donne le jugement de notre ame. Notre
compréhension est corelative a notre perception il faut chercher a voir]

85 Es interesante que en un ensayo sobre la luz Delaunay utilizara el término italiano “divisionista” en
lugar de los términos neoimpresionista o puntillista. En John Gage. Color y cultura... p. 263.
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contraste simultdneo, igualmente poderosos en la naturaleza y el arte”.8¢

El movimiento del ojo era pues en lo que se basaban para distinguir lo
simultineo de lo sucesivo, casi como una cualidad estética basada en lo
psicofisiolégico. Delaunay también piensa en la movilidad del ojo sobre todo
basandose en los discos giratorios de O. Rood que mezclaban colores y producian otro
al entrar en movimiento, como lo hiciera el ojo de modo natural; pero sobre todo en el
Cercle Chromatique (1889) de Charles Henry (1859-1926) quien mostraba al rojo
como un color que se movia verticalmente hacia arriba, el azul horizontalmente de
derecha a izquierda y el amarillo de izquierda a derecha.

Me parece importante que Atl al disefiar la portada del libro Pasando por Paris
(1929) de Djed Borquez - seudonimo de Juan de Dios
Bojérquez (1892-1967), ingeniero agronomo
obregonista- recurra a una interpretacion orfista. En esa
portada retoma la forma disquica caracteristica de las
obras de Delaunay, pero dotdndola de movimiento y
convirtiéndola en una espiral, cuyo centro es atravesado
por un rayo rojo.8” La espiral esta constituida por una
mezcla de colores intensos (rojo, verde, azul y amarillo)
que se desenvuelven de manera prismatica. (Fig. 17)

Pocas son las obras de Atl que adquieren “una

extrafia luminosidad que dialoga con Robert Delaunay [y]

Fig. 17. Dr. Atl
Portada a Pasando por Paris,

fue prostituyendo a favor de su paleta de arte clasico de Djed Borquez, 1929.

que el paisajista, vulcandlogo y propagandista de derecha

occidental”.88 Lo que me interesa destacar con esto es que la manipulacion del color y

86 Teresa Fiori ed., Archivi del divisionismo. Vol. 1 (Rome, Officina Edizioni,1968) p. 270 - 281.

87 Serfa interesante pensar las implicaciones simbolicas del cambio de un disco a un espiral en
consonancia con el método de dibujo de Adolfo Best Maugard de 1921, ya que es en ese momento en el
que de manera plastica y simbdlica se lleva a cabo la recuperacién del espiral como el primero de siete
elementos primarios del arte mexicano, que ademds tienen una intima relacién con la teosofia
practicada por el autor. Ver Mireida Velazquez, “La presencia de la doctrina teosoéfica en la obra de
Adolfo Best Maugard” en XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte. El proceso creativo. (México:
UNAM-IIE, 2006) p. 27-46.

88 Estas palabras las escribe Cuauhtémoc Medina sobre el reverso del cuadro Nahui Ollin: retrato
futurista, ca. 1921 en “Vanguardia arrepentida” Texto leido en la presentacidn del Catalogo Vanguardias
en México 1915-1940. Museo Nacional de Arte, 20 de junio de 2013.
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sus efectos fue un fantasma que acoso a Atl durante toda su existencia a través de una
busqueda de teorias practicas de la afeccion de los colores y asi controlar la
experiencia del sujeto-observador. Asi, a la manera de una psicologia experimental
escribe Atl

La presion, la resistencia, el choque, nos permiten por el contacto con los tegumentos
sentir la naturaleza materia, de los cuerpos, su forma, su consistencia y su inmovilidad
o desplazamiento relativos en el espacio. Ese estimulo es revelado por la sensacion
neuro-tactil-muscular. Las vibraciones u ondulaciones electromagnéticas del medio
espacial, que hemos dado en llamar étermagma, al chocar y reflejarse en los cuerpos,
dan a nuestros ojos la sensacion de la luz y el color, que nos revelan la presencia de las
cosas. Las vibraciones del aire, concordes con las de los cuerpos, producen en nuestros
oidos la sensacién de sonido. Las radiaciones, también electromagnéticas a través del
médium o de los cuerpos materiales, dan, asimismo, a nuestra sensibilidad
neurocutanea, la impresion del calor. Las emanaciones de particulas moleculares de
las substancias y los cuerpos producen en nuestro olfato la sensacidon de olor. Las
mismas en contacto con las papilas de la lengua y de las fauces, nos hacen sentir la
impresion del sabor de las substancias quimicas, aunque ya esto esta en el limite de
una funcién fisiolégica interna de impregnacion.89

El color se entenderia como un fendmeno que el cerebro lee a partir de la absorcidn,
reflexion y refraccion de ondas luminosas, seria entonces todo vibracion. En ese
sentido, estas ideas de Atl se relacionan con aquellas de Metzinger y Gleizes, a quienes
se mencion0 anteriormente, que relacionaban la percepcién visual con cualidades
tactiles y de movimiento en un intento de acercarse a la representacion de la cuarta
dimension. Esto a partir de su lectura del matematico francés Henri Poincaré (1854-
1912), quien habia distinguido tres tipos del espacio perceptual: visual, tactil y motor.
El primero produce una imagen bidimensional producto del acomodo del ojo.
Mientras que el espacio tactil y el motor transforman el plano de la imagen a partir de
las sensaciones musculares que pueden ser tan variables como el nimero de musculos
que los seres humanos tenemos. Desde este punto, aclara Poincaré, el espacio motor

tendria tantas dimensiones como nosotros tenemos musculos.?°

En https://cuauhmedina.wordpress.com/2013/06/24 /vanguardia-arrepentida/#_ftn1 [Visitado el 13
de marzo de 2016]

89 “Fragmentos diversos” en AA Caja 4b.

9% Linda Henderson, The fourth dimension and non-euclidean geometry in Modern Art (New Jersey:
Princeton University Press, 1983) p. 81-82.
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Asi, en estos los mismos afios el historiador del arte Aby Warburg articul6 una

teoria en la que

El 6rgano en que reside, el ojo, realiza rapidos y casi imperceptibles movimientos
cuando ve, mira y contempla. Estos movimientos dpticos-musculares se vinculan con
el sistema nervioso y repercuten en el mundo animico-emocional, por lo que el acto de
la mirada se inscribe dentro de un sistema corporal psicofisiolégico. Por lo tanto,
Warburg consideraba que el movimiento no s6lo afectaba el desplazamiento de los
objetos materiales exteriores, sino que a la vez implicaba en el observador evoluciones
animico-espirituales producidas al contemplar objetos en movimiento o formas
dindmicas.’!

Habia que hacer una revolucidn, “una revolucion en el arte para hacer de la pintura en
lugar de algo estatico como nuestros antecesores, algo dinamico"? y quiza eso estaba
oculto en la propia materia del arte.”? Es decir, se habia llegado a un momento en el
que se pensaba lo pictorico como una totalidad y la supremacia del ojo-cerebro como
constructor de realidades mas alla de lo tactil y en el sistema del artista, mas alla del
universo. En fin, como dice el Dr. Atl: el hombre es una molécula con ojos en el

engranaje ciego de la mecdnica césmica.’*

91 Linda Béaez Rubi "Un viaje a las fuentes" en Aby Warburg, El Atlas de imdgenes Mnemosine, Vol. 2.
(México: UNAM-IIE, 2012) p. 22

92 Juan de la Sena, “El Doctor Atl conferencista” en El Universal Ilustrado, 20 de enero de 1921.

93 Vale la pena recuperar que Warburg pensé el Impresionismo como un modo superior que trat6 de
ofrecer imagenes simplificadas de las cosas, “An education of the eye that took generations was
required to transform the plastic wish-image into a painterly one, because only those gifted individuals
for whom the plein-air symphony of coloured dots revealed the new totality of humankind and nature
realized that this decrease of tactile possession contained an immeasurable enrichment”.Warburg
Institute Archive Il 16.1-2 en Sven Liitticken. "‘Keep your distance’. Aby Warburg on Myth and Modern
Art” en Oxford Art Journal, Vol. 28, No. 1, 2005, p. 57.

94 Dr. Atl, “Un hombre mas alla del Universo”... p. 275.
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11l. MECANICA COSMICA.
LA IMAGEN-ACCION.

Por un instante el sol cay6 a plomo sobre el criter y sobre el hombre que en su borde
contemplaba el mundo bajo sus pies. Medio dia habia pasado, pero la potencia solar continuaba
iluminando sin misericordia los declives enormes del cono de hielo, sus faldas huyentes, oscuras
y onduladas, las oleadas inacabables de montes y colinas, los valles perdidos en las lejanias, las
cordilleras dibujadas con asombrosa precision en los horizontes curvilineos.s

Gerardo Murillo, el Dr. Atl describi6 este paisaje repleto de energia en Un hombre mds
alld del Universo, su novela publicada en 1935. Se trata de un hombre que, en las
orillas del crater del Popocatépetl, contempla el mundo que esta a punto de
abandonar para embarcarse en un viaje interestelar con la ayuda de un cristal, que
funciona como nave, la cual obtendria su movimiento de las energias que unen su
cerebro con el universo. El cristal se encuentra en el crater del volcan y es ahi donde el
pintor lo observa y presencia su despegue. Esta abstrusa sinfonia de la suposicion -
como él mismo la llama - describe poco a poco la experiencia del viajero en el espacio,
sus sensaciones, miedos, ideas entre mundos y velocidades desconocidas, hasta
convertirse en una disertacion conceptual sobre el centro del universo, la curva y el
movimiento para después, hacer al lector participe de su muerte.

La Sombra del Popocatépetl establece un parangdén con varios de los textos
literarios del artista como expresion de una misma experiencia o como "exigencia de
servirse de la palabra y la pintura para darle una expresiéon mas completa a sus
sentimientos y reflexiones frente a la naturaleza”.?® La relacion entre las imagenes con
las palabras y los conceptos es problematica. Si como propone Michael Baxandall,
nosotros no explicamos imagenes sino que explicamos las observaciones que hacemos
sobre éstas o lo que hemos considerado de ellas en el lenguaje verbal y descriptivo, no

se puede evitar puntualizar que se establece una relaciéon metaférica entre la novela

95 Dr. Atl, “Un hombre mas all4 del Universo” en Obras 2. Creacion literaria. (México: El Colegio Nacional,
2006) p. 226.

9 Fausto Ramirez, “De urbe indocristiana a disparadero césmico: El Valle de México en los imaginarios
paisajisticos”en Picturing the Americas: Landscape Painting from Tierra del Fuego to the Arctic.
(Toronto: Art Gallery of Ontario ; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo ; Chicago: Terra
Foundation for American Art; New Haven ; London: In association with Yale University Press, 2015)
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Un hombre mds alld del universo y La sombra del Popocatépetl. °7 La conexion que se
puede realizar es pensar el paisaje como sinécdoque del cosmos. Es decir, del estudio
y pintura del paisaje como posibilidad de adentrarse en el conocimiento de las
relaciones fisicas y electromagnéticas existentes entre el hombre y el universo.’8
Pensar la conexidn entre un micro y un macrocosmos que, como analogias, como
maneras de descifrarse el uno al otro, estaban presentes en las suposiciones plasticas
del pintor. Luego, la observacion de la naturaleza y la experiencia del artista frente a
ella sera ‘El tema’ a tratar en su obra ya sea literatura, pintura, pochoirs, disertaciones
cientificas, etc.

Si bien el género de paisaje llevaba décadas practicAndose en México - después
de su introducciéon en la Academia por Eugenio Landesio®® (1810-1879) y su gran
desarrollo por José Maria Velasco (1840-1912) - Gerardo Murillo le da un sentido
propio.1% Para él era necesario entender el paisaje como “el ritmo de ondas que la
naturaleza extiende tal vez generosamente, donde saturamos el espiritu de excelsas

sensaciones de belleza y energia”.101

97 Michael Baxandall, “Introduction”, Patterns of intention. On the Historical Explanation of Pictures.
(Bath (UK): Yale University Press, 1985)

98 E]1 primero en dar cuenta de esta relaciéon y de la importancia de la novela El hombre mds alld del
Universo fue Cuauhtémoc Medina quien en su investigacion marcé los paralelismos entre las
suposiciones cientificas expresadas en la novela, las ideas anarquistas que el pintor sostuvo en su vida
desde la estancia francesa y la configuraciéon de Olinka, su ciudad ideal. Ver Cuauhtémoc Medina. Una
ciudad ideal. El suefio del Dr. Atl. Tesis de licenciatura en Historia. México: Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad Nacional Autonoma de México, 1991.

99 Me parece que La Sombra del Popocatépetl tiene ciertos rasgos que recuerdan e invierten a la
litografia Popocatépetl. Su crdter visto desde el labio S.E. mirando hacia N.O. ejecutada por un joven José
Maria Velasco sobre una pintura de Eugenio Landesio para la tltima de las versiones del libro en 1868.
En el primer plano de ésta, se encuentran una serie de enormes rocas que enmarcan la parte inferior de
la imagen. Las rocas de formas quebradizas y sombras curvilineas son las protagonistas de la escena. Al
centro, un grupo de pequefios hombres escalan las rocas con la ayuda de palos mientras que otro
hombre los espera sentado en el punto mas alto de ese fragmento. Detras, al fondo se mira la cima del
crater del Volcan. Un poco mas claro que el primer plano y casi perdiéndose en el cielo. Si bien Atl
recupera este énfasis por la roca en el primer plano no es ya la parte constitutiva de la imagen sino la
posicién del observador y sobre todo los colores producidos por la luz en el valle. Tampoco es la idea de
ser humano presente que habita la naturaleza, sino uno que la domina. Ya no es una pintura de paisaje
que documenta y recrea sino de una que posee.

100 En ese sentido Justino Ferndndez escribié “Si vemos juntas tres obras comparables de Velasco,
Clausell y el Dr. Atl [llamado por el EI triunvirato del paisaje], tendremos una secuencia temporal
histérica con sus correspondientes expresiones distintas, siendo las tres verdaderas. ;Cudl es el valle de
México, entonces? Pues no es, sino que, va siendo de distintas maneras, formas y colores, segtin la
temporalidad, segtn el artista que se exprese por medio de él” en Arte moderno y contempordneo de
México... p. 164.

101 Dr, Atl, “Gentes profanas en el convento” en Obras II... p. 535.
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Por otra parte, ademas de sus escritos literarios, el Dr. Atl en 1939 escribid el
libro La actividad del Popocatépetl en donde acompafiado de fotografias, esquemas y
dibujos, el pintor comentd, describi6 y analiz6 su estancia por largas temporadas en
todas las zonas del volcan. Ahi confiesa que debido a su gran capacidad de
observacion ha logrado darse cuenta de mas cosas que los sabios expertos. Describe lo
que ve

las estratificaciones escalonadas de las antiguas corrientes que soportan la
nieve y que forman las paredes del crater, pueden verse claramente las
diversas capas de materiales y la forma en que estan siendo destruidas por
todas las fuerzas erosivas combinadas 102

y hace muestra de su experiencia en la zona

la antigiiedad de las corrientes puede apreciarse, a primera vista, por su
situacion en la falda de la montafia, o por su aspecto granado y el color rojizo
de las inferiores; mas rosado el tono y mas lisa y lustrosa la contextura en las
superiores.103

La eleccién de estos pasajes no es nada casual, pareciera que describe la
conformacion de sus pinturas, primero de manera material por sus estratificaciones y
segundo por sus colores y texturas, en referencia siempre a un paisaje volcanico, de
piedras y masas. Esta forma de pensar que unia la observacidon del paisaje con la
afeccion fue quizas introducida por el explorador aleman Alexander von Humboldt
(1769-1859) y tuvo gran importancia para los artistas visuales quienes se acercaron a
su trabajo como fue el caso de Gerardo Murillo y antes que él toda la tradicion de la
pintura de paisaje. Humboldt combindé el rigor cientifico y la observacion
metodoldgica con descripciones libres e inspiradas por la apreciacion estética de la
naturaleza y la conviccion de que “poesia y verdad, arte y ciencia, debian de estar
intimamente enlazados en el estudio de ese cosmos ordenado, regular y armonioso

que ellos creian percibir en torno suyo”. 104

102 Dr, Atl. La actividad del Popocatépetl. (México: Editorial Polis, 1939) p. 5. Este fue el tinico volumen
que vio la luz de una proyectada serie sobre los Volcanes de México.

103 Dr. Atl. La actividad del Popocatépetl. p. 6.

104 Fausto Ramirez establece la cercania de Landesio, sus discipulos y la pintura general con las ideas de
Humboldt en "La pintura de paisaje, en las concepciones y en las ensefianzas de Eugenio Landesio" en
Memoria, nim. 4 (México, Museo Nacional de Arte, 1992) p. 69. Eugenio Landesio en su Excursion a la
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La relacion entre la ciencia y la emocién también estaba presente en el modo
en que el Dr. Atl describe su trabajo

Yo no soy partidario de hacer muchos estudios para ejecutar sea un paisaje, un retrato,
un cuadro o un mural, porque en esos estudios se quedan la espontaneidad,y la
emocion y la obra resulta fria, inexpresiva y amanerada, mientras que si se ejecuta
directamente, con la sensacién palpitante de lo que se vio, arrojandola entera sobre la
superficie de la tela o del muro la obra vibrara.105

La obra vibrard... pero, ;como? Siguiendo la teoria de las signaturas del filésofo
italiano Giorgio Agamben, se puede decir que la signatura es lo simbdlico que se
inscribe en la materia por la accién del sujeto.1%¢ El acto de producir un atlcolor y al
mismo tiempo crear con él, sostenerlo y aplicarlo sobre el lienzo es la signatura que
hace posible que los signos que traza hablen, que actien como un principio activo. Se
necesita traer el material a la vida a través de la capacidad creativa del artista,
reactivarlo. Conocer pues los modos de hacer y procedimientos del artista es
importante porque nos permite acceder a la intencionalidad de la obra, a sus
condiciones de posibilidad depositadas en su propia factura, es decir, el caracter
simbdlico de la tecnologia del atlcolor.

Se establece pues un vinculo entre el macro y microcosmos ya que imagina y
reproduce la signatura del universo. Parece que el paisaje pensado como kosmos, y el
considerar la pintura de paisaje como un tipo de cosmética, es decir, de una

fabricacion conciente y belleza técnica, es lo que efectda el pintor en su hacer.197 En su

caverna de Cacahuamilpa y ascension al crdter del Popocatépetl de 1868, realiza muchas descripciones
topograficas en las que “al describir los paisajes que recorrid, acierta en conjugar la exactitud cientifica
y la sensibilidad estética, la contundencia del raciocinio basado en la observacién empirica y el vuelo de
la imaginacién” con lo que desarrollaria la idea de su pintura general.

105 Dr. Atl, “Gentes profanas en el convento”... p. 534.

106 [,a signatura es inseparable del signo ya que lo vuelve capaz de actuar. “Confeccionar una ymago
significa imaginar y reproducir simpatéticamente en una signatura (que puede ser también un gesto o
una férmula)" como lo hace el artista-mago al vincular el micro con el macrocosmos. Ver Giorgio
Agamben. Signatura rerum. Sobre el método. (Barcelona: Anagrama, 2010) p.74.

107 Denis Cosgrove establece que la palabra griega Kosmos denota un objeto ordenado armoniosamente,
un objeto fabricado. Cuando se aplica al mundo fisico mantiene estas asociaciones de fabricacién
consciente y belleza-técnica. Si pensamos en una creaciéon consciente se asocia a la especulacién
teoldgica, mientras que la conexién con la belleza (con eco en la palabra actual cosmético) lo asocia con
las ideas de la forma y orden canalizado en las matematicas, la proporcién y la musica. En "Cosmology
and Cosmography 1450-1650" en Jay Belloli (ed.) The Universe. A convergence of Art, Music and Science.
(Pasadena CA: Armory Center of the Arts, 2001)
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pintura ha sido fijada para el observador la signatura de los objetos que parece
reproducir, es decir el paisaje y el cosmos.
Renato Gonzalez Mello explora la posible correspondencia entre la retérica de
Un hombre mds alld del Universo y las propuestas cientificas del bidlogo Alfonso L.
Herrera sobre el éter como posibilidad de unién del micro y macrocosmos. Esto a
partir de pensar el cuadro El rayo sobre la ola (Fig. 18) como “un cuadro de tesis” en el
que “las lineas curvas aparecen de manera semejante a los mapas cartesianos, como si
pudiera expresarse aqui una ecuacion de la cuarta dimensién que fuera, al mismo
tiempo una teoria del color”.198 Es decir, dentro del esoterismo, la teosofia y algunas
ideas y postulados cientificos.
En ese sentido, me parece que algunas propuestas de
Henri Poincaré, cuyos escritos el Dr. Atl conocia bien,
contribuyen a esta lectura de su produccion artistica.
Por ejemplo, en su teoria se “atribuye los fenémenos
luminosos a vibraciones de un medio elastico, el éter,
se esparce por todo el espacio, asi como en el
vacio”.19? Su lectura establecia que las vibraciones de
luz son transversales y ya fuera en los diversos
fenéomenos de reflexion o refracciéon, nos
encontrariamos con todo el impulso incidente del
rayo con una direccion transversal en las vibraciones

Fig. 18. Dr. Atl. luminosas que produce.
El rayo sobre la ola, ca. 1914.
Atlcolor sobre carton, x
Museo Regional de Guadalajara

Si bien Atl no tuvo una formacién universitaria
como cientifico, vulcanélogo o fisico, y probablemente
hoy un especialista no suscribiria sus tesis, es a partir de la fantasia y el rgano de la
imaginacion que el artista pudo configurar grandes teorias del universo como en la
novela citada anteriormente. Sera hasta la década de los cincuenta que Atl escriba un

documento “referente a un hombre mas alla del universo”. En él establece que su obra

108 Renato Gonzalez Mello, “El Dr. Atl, los arco iris y los fabricantes de células” en Vanguardias en México
1915-1940. (México: Munal, 2013) p. 95 En este ensayo se dialoga continuamente con el texto

109 Henri Poincaré. Théorie Mathématique de La Lumiére II. Nouvelles études sur la Diffraction. Théorie de
la dispersion de Helmholtz (Paris: George Carré éditeur,1892) p.1.
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gano algo de popularidad cinco afios después de ser publicada a causa de distintos
descubrimientos realizados por fisicos y astronomos sobre los fendémenos del cosmos,
los cuales hicieron que los libreros dieran de nuevo importancia a la obra y las ventas
se alzaran ya que ésta habia surgido en una época - la década de los treinta - en la que
“a nadie le interesaban las fantasias extrauniversales”.

En ese momento Atl decidi6 escribirle una carta al Ingeniero geografo y
astronomo Joaquin Gallo entonces director del Observatorio Astrondmico de
Tacubaya, para exponerle coincidencias que €l habia encontrado entre su obra y “las
teorias cientificas que acababan de aparecer”. Escribe que en Un hombre mds alld del
Universo invent6 “un universo al revés del nuestro” que fue comprobado en 1954 por
el cientifico M. Schein de la Universidad de Chicago por “universos de materia
integrada al revés”. Continua el artista sefialando que toda la novela se basaba en la
idea de que el universo gira en torno a un centro y nuevas teorias como las del
profesor Shapley de la Universidad de Harvard establecen esa misma idea.110

Para Atl sus suposiciones o fantasias habian sido comprobadas cientificamente
y en conjunto cambiarian la concepcién de todas las cosas. Pero aun faltaba que se
estableciera cual era ese misterioso centro. Mientras tanto, el pintor consideraba
oportuno comparar su hipotesis con el trabajo realizado por el astronomo de Harvard

aunque

desde luego se advierte la extraordinaria similitud entre ambas hipdtesis, y también la mayor

claridad de la mia que es mds pictérica, y por consiguiente mas exacta. (Un pintor tiene sobre

un astrénomo y sobre un matematico la inmensa ventaja de ver. No necesita telescopios, ni

hacer célculos, ni fotografias del cielo durante 15 afios para conocer de un golpe las formas y el

movimiento de las cosas).111

El tanto artista-pintor habia logrado entender el funcionamiento del cosmos de
manera mas natural ya que todo su razonamiento fue posible por la potencializacion
de su mirada. En ese sentido para el artista, es a través de los ojos que se desentrafia el
conocimiento de los objetos, y de las relaciones fisicas y electromagnéticas entre el

hombre y el Universo, y gracias a la pintura y sus nuevos materiales, puede

110 “Referente a Un hombre mds alld del Universo” en AA Caja 2 Exp. 59. Hasta el momento el archivo de
Joaquin Gallo se encuentra en catalogacién por lo cual fue imposible acceder a él. Queda pendiente
explorar esta relacién mucho mas a fondo.

111 Dr. Atl, “Gentes profanas en el convento” en Obras II... p. 542.
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comunicarlo.!2 En aquella carta Atl acompafio sus argumentos con un dibujo.!13 Este
se constituye por una especie de nebulosa conformada por lineas ondulantes
concéntricas. En el centro de ellas se puede ver un volumen con diez picos de los
cuales salen lineas que se mueven formando un espiral. Estas curvas parecen estar en
movimiento y un par de flechas dan cuenta de ello. Estas lineas contienen circulos y
volimenes mas pequefios y estan rodeados por muchos puntos dispersos en el
espacio. (Fig. 19) Asi podemos leer varias ideas de Atl en este dibujo como su
conviccidon de que el Universo “es una rotacién de curvas”, “es una célula globular
generada por una acumulacion de electricidad fija en un centro” y “es un conjunto de
moléculas rodeadas de atmosferas protectoras”.114

La fantasia, la imaginacién, como posibilidad de conocimiento “dota a las
evocaciones afectivas de contornos, trata de delimitarlas; en otras palabras, determina
su perimetro, en todo el sentido de la palabra, y las forma".115 Es decir, la forma
contiene las emociones recuperadas por la memoria y la experiencia y contribuye en
el proceso de simbolizacion. Asi, lo escrito en la carta, en la novela y pintado en el
cuadro, “no se trata de una hipoétesis, sino de una visién real de algo que yo vi con mis

propios ojos desde la cima del Popocatépetl”. 116

112 Se puede pensar en la lectura que Rudolf Steiner hace sobre las ideas de Goethe. Para Steiner, Goethe
habia eliminado la dicotomia platénica entre las creencias naturales y la creacion artistica. El artista
realiza las ideas de la naturaleza, él demuestra como la naturaleza se veria si sus fuerzas inherentes
fueran accesibles, no s6lo para el pensamiento especulativo sino para la percepcidén directa.

113 Susana Biré habla de esta carta y la coloca dentro de un grupo en el que cada emisor explica su
teoria sobre el Universo en espera de una respuesta por parte de Joaquin Gallo como una de varias
cartas que recibi6 Joaquin Gallo en los afios en los que fue director del Sistema Astronémico Nacional.
Ver Susana Bird, “Las voces del ptblico: Cartas al director del Observatorio Astronémico Nacional de
México (1927-1947)” en Historia de la Astronomia. Historia de la astronomia argentina y
latinoamericana. En  https://historiadelaastronomia.wordpress.com/contribuciones/lasvocesoan/
[Visitado el 2 de febrero de 2016].

114 Atl. “Un hombre mas alla del Universo”... p. 272-273. Carlos Ashida lee en Atl “Pudo pesar también
en el interés de Atl su conviccién de que todo lo que existe en el universo es curvo. Los planetas,
pequenas esferas césmicas, giran sobre su eje, rotan en torno de estrellas, que a su vez crean sistemas
siderales que son sometidos por inimaginables fuerzas a un continuo movimiento en espiral”.
“Perspectiva curvilinea” en Dr. Atl. Rotacién cdésmica a cincuenta afios de su muerte. (Guadalajara:
Instituto Cultural Cabafias/Conaculta, 2015) p. 106.

115 Linda Baez Rubi "Un viaje a las fuentes" en Aby Warburg. El Atlas de imdgenes Mnemosine. Vol. 2.
(México: IIE-UNAM, 2012) p. 29.

116 Dr. Atl, “Gentes profanas en el convento” en Obras II... p. 538.
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Fig. 19. Universo nebular del Dr. Atl.

No era solo descubrir en el paisaje al universo, sino modelar el universo a la
medida de su renovado poder de fabricacion y bajo la guia de la intuicién, aunque
otras teorias hayan tratado de estabilizar estos simbolos dejando de lado lo que
consideraba verdaderamente humano:

La intuiciéon podria llevarnos a conocimientos mas amplios, quizd mas seguros, mas
exactos, pero ella no ha prestado las investigaciones formales. Uno de los obstaculos
mas serios y mas dificiles de salvarse para obtener un desarrollo completo, es la falta
de un lenguaje adecuado [...] para expresar la intuicién, el fenémeno mas misterioso
del intelecto. Contentémonos, por ahora, con exponer arbitrariamente y obscuramente
las creaciones de la fantasia.11?

Para Atl seria a través del arte y de las creaciones de la fantasia que la intuicién podria
ir mucho mas lejos. Era tanto su interés en esta capacidad que le dedic6 un este escrito
en el que establece que“La intuicién es el relampago intelectual que se produce
mecanicamente como una relacién espontanea, ineludible entre el objeto y nuestra
conciencia”.118

Esta construccidn de la intuicién como una posibilidad de crear nuevas formas

117 “Referente a Un hombre mds alld del Universo” en AA Caja 2 Exp. 59.
118 “La intuicidén” en AA, Caja 4a.
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y pensar nuevos mundos proviene de lo planteado por Henri Bergson quien escribe
que “La intuicion de que hablamos no es un acto unico sino una serie indefinida de
actos”11? para pensar en el impulso vital que ésta produciria como duracién y que José
Vasconcelos, -en un homenaje que le organizara la Facultad de Filosofia y Letras al
fil6sofo francés en 1941- catalogaria el uso de la intuicion como “una energia, una
potencia” que bien podria asimilarse cientificamente con “el potencial eléctrico y la
radiacion”.120

Para mi, La Sombra trata sobre la representacion de la energia del cosmos y del
color que se deriva de ella, en el sentido de que la materia es energia y si se tiene
control sobre una, también se tendra sobre su contraparte energética 121 o como dice
Atl “iEs la materia que se destruye, es la energia que se solidifica!”.122

En esa misma linea, el fisico Helmholtz, diria que la materia es producto de
vibraciones electromagnéticas, por lo que la mejor manera de representarla seria a
través de ellas. También para Atl:

Ya constituya mundos, rocas, liquidos, seres y gases, ya arrastre un tren o una piedra
que cae, mueva las aguas del mar o de los rios, anime a un hombre, fulgure en el rayo,
irradie calor o luz, o vibre en el sonido. Los cuerpos constituyen, en esencia,
combinaciones de cargas electromagnéticas, que difieren sélo cuantitativamente. Y, en
sintesis, la materia resulta una entidad substancial idéntica y solidaria con la
energia.123

La vibracién es un principio fundamental en la fisica ocultista y teosofica y su
representacion se basaria en el aprovechamiento del color como rayo luminoso. Pero
para Atl también implicaba una forma de conocimiento distinta. A finales del siglo XIX
y principios del XX, los artistas modernistas, entre ellos Gerardo Murillo, se

encontraban en una busqueda espiritual ante la pérdida de una dimensidn

119 Henri Bergson. Memoria y vida. (Madrid: Alianza editorial, 1977) p. 36

120 José Vasconcelos, “Bergson en México” En Homenaje a Bergson. (México: UNAM-Centro de Estudios
Filosoficos de la Facultad de Filosofia y Letras, 1941) p. 139 y 154.

121 Entre 1933 y 1935 en los periddicos capitalinos salieron a relucir, a partir del tema de la posiciéon
ideoldgica de la Universidad, dos modos de concebir la naturaleza y la materia, desde dos ideologias: el
espiritualismo y el materialismo histérico. Los protagonistas fueron Antonio Caso y Vicente Lombardo
Toledano. Desde la trinchera de Caso, “la materia es un paquete de ondas” y desde la de Toledano, “hay
identidad entre la materia y la energia”. Rumbo de la universidad. Testimonio de la polémica Antonio
Caso - Lombardo Toledano (México, Metropolitana, 1973)

122 Atl, “Un hombre mas alla del Universo”... p. 278.

123 “Fragmentos diversos”, en AA, Caja 4b.
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trascendente y el deterioro de la experiencia de unidad con el mundo debido al auge
del pragmatismo y materialismo de la sociedad burguesa.12#

La solucion que veian era la eleccion del arte como camino de redencion, de
mediacion y de enlace con un orden trascendente y del artista como un profeta
iluminado. Esto en relacién a la recuperacion de las tradiciones de la masoneria, el
esoterismo y de la adopcidn de las doctrinas teoséficas. “Jamas tuvo el alma humana
un sentimiento mas profundo de la insuficiencia, de la miseria, de la irrealidad de su
vida presente; jamas aspiro de mas ardiente modo a lo invisible del mas all3, sin llegar
a creer en su existencia”125 decia Edouard Schuré en la introduccién a uno de los
libros de cabecera de estos artistas modernistas. Asi pues la vision se expandia hacia
el dominio de lo invisible, de lo que esta mas alla de la experiencia sensorial directa.

Esta es la misma linea que seguirdn desde la revista Savia Moderna hasta el
grupo del Ateneo de la juventud personajes como José Vasconcelos (1882-1959),
Antonio Caso (1883-1946) y Alfonso Reyes (1889-1959). Por ejemplo, Vasconcelos en
un pequefio libro publicado en 1924, La revulsion de la energia, consider6 que el
espiritu y la energia son una a partir de la contemplacion estética y estan en continuo
movimiento, siguiendo un ritmo dinamico y de variedades infinitas esto en contra de
una razon instrumental y el modo positivista de generar conocimiento. Las
revulsiones en ese sentido son los cambios en las trayectorias de la energia que
“vuelve sobre si misma, y asciende en espiral"12¢ en el sentido que “la energia
descendia de las nebulosas césmicas hasta la célula, sélo para invertir su trayecto y

dispararse hacia las alturas, hambrienta de infinito”.12”

124 E] Dr. Atl pertenece a una generacion que configuré su modo de ver y pensar a finales del siglo XIX y
aunque no pienso al artista como una unidad de sentido que no cambia su modo de pensar y de mirar,
si me parece que las posturas ocultistas, teosoéficas y las experimentaciones con la cuarta dimensién le
dieron la posibilidad de pensar en otros mundos posibles.

125 Edouard Schuré, Los grandes iniciados de 1889. Lo cita Fausto Ramirez, “El simbolismo en México”
en El espejo simbolista. Europa y México, 1870-1920. (México: Museo Nacional de Arte / Banco Nacional
de México, 2004) p. 46

126 José Vasconcelos, “Las revulsiones de la energia” en Obras completas, Tomo III. (México: Libreros
Mexicanos Unidos, 1959) p. 364 Para Vasconcelos sera trabajo del artista plasmar el ritmo de la
naturaleza a través de la luz, la cual era emitida tanto por el sol como por el ojo y viajaba por el espacio
hasta chocar con los objetos.

127 Renato Gonzalez establece un interesante paralelismo entre esta obra de Vasconcelos y los murales
de Rivera en la escalera de la SEP en La mdquina de pintar: Rivera, Orozco y la invencién de un lenguaje.
Emblemas, trofeos y caddveres. (México: UNAM-IIE, 2008) p. 92-93.
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En ese sentido “La concepcion de un universo dominado por la curva quiza sea
la clave que nos permite vislumbrar la convencida adopcion que €l hizo de la
perspectiva curvilinea”.1?8 El creador de la perspectiva curvilinea, Luis G. Serrano
escribio que ésta “es una representacion esférica de la naturaleza sobre una superficie
plana derivada de la sensacion circular de nuestros sentidos”.12° Es decir, se piensa el
espacio como una esfera en la que se puede representar de una manera completa el
espacio que rodea al sujeto. A través del uso de lineas curvas se logra, dice Serrano,
una proporciéon arménica de las formas ya que tiene una relacién mas cercana con lo
natural, con la superficie terrestre, que en realidad es curva. Si bien en La Sombra del
Popocatépet]l no hay un uso ejemplar de la perspectiva curvilinea, si hay cierta
apropiacion del gesto, ya que se nota una organizacion del espacio de manera esférica,
envolvente desde el primer plano con énfasis en la caida y la presencia de un
horizonte curvilineo ladeado hacia la izquierda.

Es posible que el Dr. Atl para 1942 se encontrara normalizado dentro de un
sistema de consumo visual, construido por él y Serrano. En unas tomas de video del
taller del artista para una entrevista, posiblemente de 1960, se pueden ver sobre un
escritorio varios dispositivos Opticos: un
estereoscopio y un visor de diapositivas
usadas por el artista. (Fig. 20) El
estereoscopio fue un dispositivo muy
utilizado en el siglo XIX que extrae de la
diferencial entre dos imagenes. Lo cual
contribuy6 a la consideracién de una

vision subjetiva que, para el historiador

Jonathan Crary, seria uno de los origenes

Fig. 20. Entrevista al Dr. Atl, ca. 1960. del observador fisiolégico, ya que, con su
Coleccién Merino. Fimoteca UNAM.
uso, entra en escena el cuerpo del

128 Cuauhtémoc Medina. Una ciudad ideal. p. 219.
129 Luis G. Serrano. Una Nueva Perspectiva. La Perspectiva Curvilinea, prél. y notas Dr. Atl. (México,
Editorial CVLTVRA, 1934) p. 11.
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observador como aparato visual, los movimientos musculares del ojo y el parpadeo.130

En ese sentido, el estereoscopio y la perspectiva curvilinea tienen muchas
similitudes por lo que no es extrafio el uso de estos dispositivos por el artista. Ambos
hacen referencia al campo visual del ser humano condicionado por la curvatura
natural del ojo, su movilidad y la bifocalidad de la vision.131 Ademas, se piensa que la
retina puede retener la imagen del espacio y los objetos a través de estructuras
curvas. Por ejemplo, en el modelo de la perspectiva curvilinea, el espectador y el
horizonte estan en los polos de una circunferencia que puede estar situada a cualquier
angulo de la antes mencionada esfera.

El Dr. Atl menciona que "El pintor Luis G. Serrano, sin rebasar los limites de un
mundo rigurosamente euclidiano, y basado en los principios de una ldgica rigurosa,
establece la teoria de una perspectiva curvilinea que determina una nueva
interpretacion geométrica”. 132 La relacion entre lo euclidiano y la configuracion de la
representacion en una esfera, se basa en las investigaciones matematicas que durante
el siglo XIX realizaron varios cientificos y que se constituy6 como un nuevo sistema.
Asi, la llamada geometria no euclidiana fue formulada de manera inicial en la década
de 1820 mientras que las principales discusiones de la geometria de n-dimensiones se
publicaron en 1840.

Todas ellas parten del postulado de las paralelas de Euclides en el que a través
de un punto dado sélo se puede dibujar una paralela de una linea dada, pero pensando
no en un espacio lineal sino esférico. 133 Lobachevsky por ejemplo al pensar el espacio
hiperbdlico concibe que en éste mas de una linea puede ser trazada sin que se crucen
con una linea dada, asi un nimero infinito de lineas pueden ser trazadas a través de

un punto sin que la intercepten, aunque pueden acercarse a ella. En la misma linea

130 Jonathan Crary. Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XIX. (Murcia: CENDEAC,
2008).

131 En el libro de Serrano, el Dr. Atl dice “La lente de una ciAmara es una parodia del ojo humano. Ella
nunca alcanza su extensidn visual. Ademas, detras del ojo esta el cerebro y detras de la lente est4 una
placa” Estableciendo asi, la primacia de la mirada sobre la de otros dispositivos. Luis G. Serrano. Una
Nueva Perspectiva, p. 101.

132 Luis G. Serrano. Una Nueva Perspectiva, p. 10.

133 La historiadora del arte Linda D. Henderson investiga las implicaciones de la geometria no
euclidiana y la cuarta dimensién espacial en las vanguardias europeas. Linda D. Henderson. The fourth
dimension and non-euclidean geometry in Modern Art. (New Jersey: Princeton University Press, 1983)
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Riemann sugiere una posibilidad de superficies y espacios donde la curvatura puede
variar y no la constante de Lobachevsky. Estas dos posturas de la geometria no
euclidiana compartian una nocién esencial: la posibilidad de un espacio curvo. La
sugerencia que el espacio mas alld de nuestra percepciones inmediatas podia ser
curvo o que la aparicion de los objetos en movimiento sobre un espacio curvo e
irregular podia cambiar, fue una llamada natural a los artistas modernos quiza como
sinénimo del rechazo a la tradicién y como revolucion, por su efecto liberador, que los
llevaba mas alla de las interpretaciones matematicas, a las misticas.

Con el agregado de una cuarta dimension, nuevas definiciones de paralelas y
perpendiculares debieron ser construidas para el hiperespacio, el espacio de cuatro o
mas dimensiones. Uno de los temas asociados con la cuarta dimension es la ineficacia
del lenguaje actual para lidiar con la nueva realidad con mayor numero de
dimensiones - la necesidad de crear nuevas técnicas de expresion. Lo mismo sucedia
con la perspectiva curvilinea que para Atl “corresponde a un sentido mas universal de
la naturaleza permite una mas amplia expresion espacial".13* Por lo tanto, me parece
posible pensar esta construccion curvilinea como una propuesta de conocimiento del
mundo unido a estas exploraciones matematicas y cientificas que conllevaban una
lectura mistica y cdsmica.

Otra obra, realizada también en 1942, es Manana luminosa. (Fig. 21) En ella - al
igual que en La sombra - se muestra un extenso terreno desde un punto alto cercado
por varias rocas. Desde ese punto se mira vegetacion de una zona arida, reseca, de
colores grises y ocres; también algunas zonas de cultivo cubiertas de agua como si
fuera temporada de riego o lluvia. Junto a ellas, se yergue un monticulo bajo y
alargado y mas alla, se extiende el horizonte curvo y ladeado, que de azul marca las
siluetas de los volcanes, mas arriba se ilumina de verde y de nuevo vuelve a un azul un
poco mas oscuro. Su formato es apaisado y me parece, que al igual que en La Sombra
se trata de 6leo mezclado con resinas y atlcolor. Este tltimo usado sobre todo en el

cielo de tono verdoso justo sobre la linea del horizonte.13>

134 Luis G. Serrano. Una Nueva Perspectiva, p. 10.
135 Esta imagen guarda cierta similitud con el Valle de México de 1877 de José Maria Velasco por el
punto desde el que se posiciond el artista. Desde el cerro de Santa Isabel, se mira hacia la silueta de los
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Recurro a esta otra imagen para sefalar que el Dr. Atl estaba pensando todavia
en esos afos en los efectos de la luz sobre el paisaje y en su configuracion curvilinea
para involucrar al observador no ya desde una “vista de pajaro” sino como un
caminante de las montafias cuya mirada posee un cuerpo que se sitia en las cumbres.
En otro apartado describe “De tu cuspide adormecida en el silencio de la noche, el
hombre como sobre un pedestal, levanta una gigantesca estructura y sumerge en las

lejanas promesas del firmamento constelado la inquietud de la mirada”.13¢

Fig. 21. Dr. Atl. Mariana luminosa, 1942.
Oleo y atlcolor sobre madera, 154 x 300 cm.
Coleccion particular

En La sombra como en muchos otros paisajes de Atl estd ausente la figura del
ser humano y aunque la superficie parcelada delata timidamente su existencia, es en
la amplitud y elevacion de la mirada que el territorio plasmado se engrandece y se

convierte en el escenario donde un ser omnipotente dispone de las fuerzas de la

volcanes. Ambas son composiciones abiertas que muestran fascinacién por la roca, pero por el mismo
paso del tiempo, se nota una reduccién del paisaje acuatico y sobre todo, una deliberada omisién de la
ciudad. Ademas, en Mafiana luminosa se toma en cuenta el punto focal del observador, el envolvimiento
del paisaje de acuerdo con su posicidn y se ha anulado el simbolo de afirmacién nacional representado
por el aguila y la serpiente. Es el paisaje y sus colores los que hablaran ahora. Dentro de esta lectura
Antonio Luna Arroyo escribié que “el colorido de los paisajes de nuestro artista [Atl] es tan propio, tan
original, tan plastico, que nos da una visién moderna del paisaje mexicano por la concepcién
impresionista. Y no podria realizarse la luminosidad del Valle de México en contraste con la fuerza y la
aridez de las montafias autdctonas, sino se tuviera la posibilidad de ese colorido transparente de los
Atl-colors, que permite ver, a través de las nubes, la lluvia, el aire, la luz, del potente sol indigena” en El
Dr. Atl. Paisajista puro. (México, Editorial CVLTVRA, 1952) p. 143.

136 Dr. Atl. Las sinfonias... p. 102
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naturaleza, esa es la presencia humana que, desde la cima del Popocatépetl desea
penetrar los misterios del cosmos. Del mismo modo Gerardo Murillo considerara que
“El pintor esta en las alturas, porque es el hombre que ve, el depositario por
antonomasia de la vision: Entre los estetas-artistdcratas el pintor es el que posee una
sensibilidad mas aguda y mas universal.”137 Este argumento lo llevara a su maxima
expresion con su ciudad ideal, Olinka. Pero detengamonos un momento, pensemos en
que si es el ojo del artista el que posee la capacidad de desentrafar los misterios del
universo; luego, hay que estimular este ojo para que emprenda la lectura de aquellas
vibraciones pero ;como hacerlo?

En 1941, afio en el que se publico el tercer tomo de sus Cuentos de Todos
Colores (y quiza mas cercano a la creacion de La Sombra), Atl retomd la tematica
expuesta en la novela El hombre mds alld del Universo con algunas variaciones. En el
cuento “El hombre que se quedo6 ciego en el espacio” se plantea un hecho extrafo. El
movimiento ascendente, y a gran velocidad, de un objeto desconocido por los aires,
sobre distintos paises, logré que los hombres se distrajeran del ambiente que los
rodeaba: “la guerra anglo-franco-alemana, la ignominia moscovita revolcandose en la
nieve de Finlandia, la guerra de China, las interminables disputas internacionales, y
los disturbios y trastornos locales de cada nacion”.138 De esta situacion, un hombre, el
que controla la maquina, deseaba escapar, alejarse para conquistar el espacio y
explorar el universo.

Es, en la década de los treinta y cuarenta, pero sobre todo dentro del contexto
de la Segunda Guerra Mundial que el Dr. Atl escribi6 varias notas periodisticas a favor
de los alemanes e italianos. Estas, en 1942, derivarian en su libro Los judios en
Ameérica. Alli el autor establece que en el continente americano existia el peligro de
que bajo la bandera de la defensa de América, los Estados Unidos establecieran una
dictadura sobre los demas paises del continente, al igual que el comunismo “inyect6
en Francia el virus de la paralisis politica colectiva”. Esto debido al origen judio de
Roosevelt y la “presion de intereses politicos y sectarios”, de personas de origen no

americano. “Pero nada podra detener la maquinaria bélica manejada por la juderia

137 “Fragmentos diversos”, en AA, Caja 4b.
138 Dr. Atl, “El hombre que se quedé ciego en el espacio” en Obras II... p. 475.
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dominadora, que ve en el desarrollo de esta guerra la suprema ocasion de consolidar
su poder, definitivamente”.139

Claramente esta es una obra que presenta la tendencia fascista del artista
exacerbada en esos afios, pero que ayuda a contextualizar sus ideas politicas en el
momento en el que realizaba La sombra del Popocatépetl, y que permite pensar en las
posibilidades interpretativas de la obra, dentro del ambiente politico.!4? Esto es la
posicion del observador, del hombre situado en el punto mas alto del terreno, de su
dominio.

Lentamente debe abrirse paso en la mente de los hombres [tachado: superiores] que
existe la necesidad de un cambio general en la direccion de la cosa publica, de la marcha
de la civilizacion, del progreso, y que ese cambio, no podra realizarse jamas por
agitadores, lideres o politicos, sino exclusivamente por la élite intelectual de las
sociedades, que hoy trabaja en las ciencias dentro del circulo autoritario de la cultura
politico-revolucionaria que impera en el mundo o bajo el imperio de un gobierno o de
un grupo de brutos.14!

El hombre que se aleja de la situacion politica, de los gobiernos para posarse sobre el
crater de un volcan o escaparse hacia el espacio. Ese es el pintor en 1942. Para
Cuauhtémoc Medina, el que en esos aflos Siqueiros haya escrito una apologia a favor
de Atl no era s6lo un desplante estratégico sino que “es muestra del monto de una
deuda vanguardista” 142 porque fue Murillo quien iniciaria el modelo del artista activo
y agitador politico que después muchos otros como Siqueiros encarnarian. El caso de
Atl muestra, de manera representativa, el papel de los artistas latinoamericanos de
vanguardia quienes “transformaron su posiciéon de superioridad social en la

conviccion de encarnar una singularidad historica”.143 Esto es, que su papel como

139 Dr. Atl. Los judios sobre América. La Casa Blanca convertida en la Casa de Judd — ;Y los Americanos
100%...7. (México: Ediciones de la Reaccién, 1942) en Obras ... p. 598.

140Ya desde 1936 en una entrevista el pintor dijo “Yo no soy fascista. Tengo por Italia un amor
profundo y maultiple y hacia ella tengo también miultiples deberes que cumplir. Italia es un simbolo de
civilizacién, de cultura y de belleza. Mussolini es, no solamente el defensor de este simbolo, sino su
prodigioso animador” en Dr. Atl. La defensa de Italia en México. Coleccién de articulos publicados en
Excelsior. (México: Edicion de la colonia Italiana, 1936) p. 8.

141 “Borradores” en Archivo Dr. Atl. Exp. 25.

142 Cuauhtémoc Medina, “El Dr. Atl y la artistocracia: monto de una deuda vanguardista.” En: Mari
Carmen Ramirez y Hector Olea (eds.) Versiones del Sur. Heterotopias. Medio siglo sin-lugar: 1918-1968.
(Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2000) p. 77.

143 Cuauhtémoc Medina, “El Dr. Atl y la artistocracia...” p. 77
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artistas les permitiria realizar la superacion del espiritu histérico, hacer época o
“asumir que la alienacion del artista lo vuelve, potencialmente el sujeto historico”.144
Entonces ;Por qué creer en la tecnologia pictérica y no en otros medios
disponibles como el collage o la fotografia, que a través de su reproductibilidad habian
permitido mayor accién politica? Propongo en este ensayo que Atl estd pensando en la
capacidad de transformar el mundo con las manos, de crear mundo valiéndose de las
herramientas a su alcance como protesis de sus sentidos. Pero ;y su preocupaciéon por
el futuro? “La pintura era, como dijo Jorge Cuesta, el refugio de los ultimos
materialistas verdaderos en una época de cataclismos apocalipticos e interpretaciones
mesidnicas”.1#> Un materialismo que creia que la materia y su transformaciéon podrian
ser controladas por el individuo-artista y de ese modo considero que él no pensaba en
un inconsciente Optico a la manera de Benjamin, sino un consciente material, un
individuo creador de sus propios medios de produccion material y simbdlica que le

permitirian llegar mds alld del universo.

144 Cuauhtémoc Medina, “El Dr. Atl y la artistocracia...” p. 77
145 Renato Gonzalez Mello. La mdquina de pintar... p. 18
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IV. MAS ALLA DEL UNIVERSO.
REFLEXIONES FINALES.

Guillaume Apollinaire recuper6 en una nota periodistica lo dicho por el Dr. Atl en una
de sus exposiciones parisinas de 1914. En ella, se lee con interés que el artista haya
dicho que todos los nuevos modos de expresion, las mas avanzadas teorias asi como
los principios mas revolucionarios o los descubrimientos mas inesperados, sin
importar su naturaleza, la direccién que tomen, o su forma; se originan y estan
relacionados a modos de expresion previos que estaban perdidos, entremezclados con
muy remotos y diversos antecedentes. 146

Decia Atl: “Mi método es un derivado so6lido de los métodos de los pintores
helénicos” 147 y a decir de Apollinaire, en conjuncién con doctrinas artisticas
contemporaneas como “el divisionismo de Signac y Seurat”.148 Era pues en la
recuperacion de la tradicion artistica, en la busqueda de la técnica pictérica originaria
y en su apropiacion en la modernidad, donde se situaba la creacidn de los atlcolors.

Del mismo modo, las cualidades de la textura, del aspero lienzo, el empaste, las
huellas de las herramientas y el trabajo del artista juegan un papel importante en la
configuracion de la obra. La materialidad del color posee un valor estético importante
y su posibilidad de afeccién varia dependiendo de la técnica en la cual ha sido
aplicado. Asi, es a través de la materia que el Dr. Atl desea producir luz, color y
experiencias en el observador. La superposicion de capas, de texturas y colores
confluyen para crear una experiencia simultanea, la mezcla dptica del color que
deseara el neoimpresionismo llevada mas alla, gracias al uso de los atlcolors.

A partir de la observacion de la configuracion material de la Sombra del

Popocatépetl es que pude relacionar los trazos de los atlcolors con sus ideas sobre la

teoria electromagnética y la construccion del paisaje como cosmos. Asi, se ha

146 Guillaume Apollinaire, “The Atl Exhibition: 'The Mountains of Switzerland. May 1-15, 1914 at the
Joubert and Richebourg Gallery” en Apollinaire on Art: Essays and Reviews 1902-1918, Leroy C. Breunig
ed. NY: The Viking Press, Inc., 1972. p. 372

147 Apollinaire, “The Atl Exhibition... p. 372

148 Apollinaire, “The Atl Exhibition...” p.. 373.
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explorado la posibilidad de signar el material a través de la técnica; de dotarle de una
significacion simbdlica. El Dr. Atl escribié que “La intuicion es el poder de reflejar lo
que ha existido, existe o existira en alguna parte - intuicion: reflejar lo que no se ha
visto”,149 estableciendo de esta manera que la intuicion era su herramienta principal
de conocimiento. Esto, es de notarse, también fue utilizado en la Antigliedad por
quienes leian el destino en el cielo y las estrellas y que Benjamin refiere en su estudio
sobre lo semejante como “leer lo que nunca ha sido escrito”.

Peter Krieger describe la caminata del artista como experiencia corporal que
intenta revelar el sentido de la existencia a través de “explorar las montafias como
espacio de contemplacion (silenciosa), reflexion (verbal o escrita) y creacion
(teosofica-virtual o artistico-plastica)”.1®0 En ese sentido pienso el andar por los
volcanes, por el Valle de México, como una practica iniciatica, como algo mistico que
se transforma en imagenes. Este ensayo pues, se construy6 pensando la busqueda
material del artista también como un recorrido, una caminata que, al echar una
mirada al abismo, permiti6 que la energia fluyera. Fue el enfrentamiento, como
catarsis, entre el artista y el vacio en el cuadro.

Como demandaba Balzac a través del viejo Frenhofer ;Los pintores so6lo deben
de meditar con los pinceles en la mano? Si y no. Si, porque como se ha establecido a lo
largo del ensayo, a través del medio es la manera en la que los artistas pueden
comunicar sus procesos de percepciéon y creacidon. Pero no, porque personalidades
como Atl que no son s6lo pintores sino muchas otras cosas o mas bien, porque son
pintores pueden acercarse a tantas otras disciplinas.

En la idea del mundo del pintor, eran los artistas los encargados de realizar los
cambios importantes, era en ellos, en sus ojos y cerebro, en donde residia la
posibilidad de una transformacion cultural y de llegar a un conocimiento real del
Universo. Asi, en sus ultimos afos de vida, el Dr. Atl le pondria tanto empeifio a la

construccion de una ciudad creada por y para artistas: su obra mas grande, su Olinka.

149 Atl, “Un hombre mas all4 del Universo”... p. 275

150 Peter Krieger, “Las geo-grafias del Dr. Atl. Transformaciones estéticas de la energia teltrica y
atmosférica” en Dr. Atl. Rotacién césmica a cincuenta afios de su muerte. (Guadalajara: Instituto Cultural
Cabafias/Conaculta, 2015)
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TABLA 1. Proporciones para la mixtura de los atlcolors.

Cera . . . .
Formula Copal | blanca | Parafina | Petrdleo | Cebo Jabon Colalde Ac_e ite de A_celte_de Ac?lFe de Trementina Trementl{la de Aguarras |Amoniaco
caseina linaza |higuerilla ricino Venecia
Sin fecha 300g | 400g 100g
Sin fecha X X X X X
Julio 1937 X X X X X
150g
Agosto 1949 50g 150g (sirena) 30g 300g
Octubre 150g
1948 508 1508 (sirena) 300g
Agosto
1949 50g 100g 150g 50g 200g
1937 /1 150g 350g 350g 100g 50g
1937/ 11 200g 350g 400g 50g 50g
100g
1937 150g 350g 350g (crudo) 50g
1949 150g 350g 50g
. 10g 200g
Mixtura X 300g | 300g 1200g (manilla) (crudo) 350g
Mixtura (x)
de prueba
blanda 30g 30g 150g 10g 50g 35g
diciembre
1952
Marzo 60 400g | 500g 10g 60g




Detalle de La sombra del Popocatépetl.
Fotografia de la portada Eumelia Hernandez, 2005
©LDOA-LANCIC, IIE-UNAM.
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