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PRESENTACION

Para entender el desenvolvimiento creativo de importantes personajes de la plas-
tica en Michoacan, es necesario mirar sus creaciones a través del tiempo. Observarlas
a la distancia y, desde ahi, apreciarlas y reconocernos en la diversidad de la obra de
los Maestros Michoacanos en el siglo XX.

El conocimiento que se intercambia entre quien ensena y quien aprende
viaja en circulos infinitos entre las generaciones, y es por esto que las influencias,
los rasgos particulares, las tematicas, los estilos propios y sobre todo el talento, nos
dan testimonio del tiempo en que las obras fueron creadas.

(Ddénde inicia y donde termina el intercambio artistico entre el maestro y el
alumno?, jcdmo participan uno y otro del proceso creativo?, ;como se ensefa y
como se aprende en el paso del tiempo?

En esta ocasion, la Secretaria de Cultura del Estado de Michoacan, a través
del Centro de Documentacién e Investigacion de las Artes y el Centro Cultural
Clavijero, celebran la trayectoria de quienes conformaron toda una generacién
dentro de la plastica en el estado, considerados como los Maestros Michoacanos
en el Arte Moderno.

Una de las cinco lineas de trabajo del Centro Cultural Clavijero ha sido la de
trazar el camino de los Maestros Michoacanos. Sus objetivos son claros: preservar,
promover y difundir la obra y la trayectoria de artistas de la plastica en Michoacan.
El discurso museografico que se genera tiene sus particularidades, pues es un
producto colectivo que va mas allad del taller del artista y su intimo espacio de
creacion, para sumar la narrativa de otros acervos, entre ellos los del gobierno del
estado, asi como de los propios artistas, talleres y colecciones particulares.

En una primera etapa, a través de la mirada sagaz de los curadores, quienes
acompanan su narrativa desde la plasticidad del musedgrafo, creando un proyecto
final para las audiencias. Exposiciones que suman ya una treintena, durante los
Ultimos cinco afnos. Los trabajos presentados en las salas del museo son una



muestra de sus trayectorias y creaciones. La produccién artistica lograda por
los artistas que ahora nos ocupan, es también un vinculo para acercarnos a las
distintas visiones del mundo, y en este caso, para compartir las realidades sociales
e historicas de nuestro estado.

La siguiente etapa tiene que ver con el trabajo documental realizado por
académicos y promotores culturales que colaboraron para el Centro de Documen-
tacion e Investigacion de las Artes, teniendo un acercamiento directo con los crea-
dores y registrando sus historias de vida. Los procesos de vinculacién entre los
artistas michoacanos, sus origenes, el desarrollo del trabajo creativo y la madurez
de sus obras se registra en el presente volumen que se publica hoy, a varios anos de
distancia de estos encuentros.

Los relatos biograficos, generados la mayoria de ellos a través de entrevistas,
muestran la cercania de los investigadores y editores con los artistas. Describen
también sus espacios personales que muestran la confianza que existe entre quien
habla y el que accede al didlogo, abriendo las puertas a estos encuentros. Gracias
a este volumen se da cuenta del testimonio de vidas y obras que describen lo que
ocurre también en la historia de nuestro estado; conocer la vida, la trayectoria, el
quehacer y las influencias a través de las obras que hoy admiramos, es lo que nos
hace ser parte de dicha historia, en complicidad con los maestros michoacanos,
y eso nos permite comprender como se fueron desarrollando sus talentos hasta
lograr estilos propios y peculiares.

En esta publicacién se suma el trabajo de muchos afos de investigadores,
promotores culturales y musedgrafos, ademas de quienes colaboran alrededor de
una exposicién, empendndose en mostrar la trascendencia de los artistas de la plas-
tica michoacana. Es importante subrayar la persistencia de sus editores, quienes
como buenos gestores, no cejaron hasta ver logrado el resultado final, que se
convierte en referente de un periodo histérico y mantiene no solo vinculos con la
historia del arte mexicano del siglo XX, sino que ofrece un didlogo fundamental
para comprender la produccién artistica actual en Michoacan.

Sandra Aguilera Anaya
Secretaria de Cultura del Estado de Michoacdn
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PALABRAS PREVIAS

Desde hace varios anos la Secretaria de Cultura viene desarrollando en el Centro
Cultural Clavijero el proyecto “Maestros Michoacanos’, con la colaboracién del
Centro de Documentacién e Investigacion de las Artes (CDIA). A través de curadu-
rias y proyectos expositivos que honran el legado artistico de artistas visuales de
Michoacan con una notable trayectoria, cuyo aporte a la historia del arte y patri-
monio nacional trasciende las fronteras del estado. Es por ello que a través de este
trabajo de investigacion, realizado por investigadores especialistas y del CDIA, se
deja de manifiesto la vida y trayectoria de estos “Maestros Michoacanos” del siglo XX.

Michoacan se caracteriza por el lucimiento de sus atributos culturales, que lo
destacan como una entidad de vasta riqueza identitaria, ademas de que presume
contar con grandes creadores de manifestaciones artisticas. El trabajo de estos
artistas oriundos de la geografia michoacana en el siglo XX es materializado a través
de diferentes técnicas, dando muestra del quehacer cultural presente en el estado.
El cual se reconoce como herencia artistica y cultural de los michoacanos, dejando
huella en el patrimonio edificado y espacios publicos, dando luz a una suerte de
sinergia entre diferentes niveles artisticos y la arquitectura, con la que se construye
el patrimonio artistico, que a su vez da vida y resignifica los espacios. Tal es el caso
de la obra de Alfredo Zalce con su presencia en la ciudad de Morelia, en distintas
modalidades como los murales del Antiguo Seminario Tridentino, hoy Palacio de
Gobierno, las Estelas de la Constitucién en la glorieta cercana al parque Judrez, entre
otras; las pinturas murales en el Parque Nacional de Uruapan del maestro Manuel
Pérez Coronado; las esculturas de Felipe Castafieda en el Boulevard Garcia de Leén
en la ciudad de Morelia; los murales de Arturo “El Frido” Estrada en diversos puntos
de la geografia estatal y nacional; solo por mencionar algunos.



Es importante destacar que el contenido de esta publicacién corresponde
a una reflexién actual del arte, cuya temporalidad se manifiesta por medio de sus
creadores mas representativos, y nos invita a conocer y valorizar el legado artistico
y cultural de grandes exponentes del Arte Moderno en el estado, asi como su inje-
rencia en los espacios del patrimonio edificado.

Marco Antonio Villegas Garcia

Direccién de Patrimonio, Proteccion
y Conservacién de Monumentos y Sitios Histdricos
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BIENVENIDA AL LECTOR

Maestros Michoacanos, obra que el lector tiene ahora entre sus manos, editada por
la Secretaria de Cultura del Estado de Michoacén, a través del Centro de Documen-
tacion e Investigacion de las Artes, es el resultado del trabajo conjunto de sus coor-
dinadores en colaboraciéon con diversos repositorios documentales, instituciones
educativas, gubernamentales, actores publicos y privados que desarrollan su labor
en el dmbito cultural. Gracias a ello fue posible acceder a repositorios donde se
resguarda la obra de estos Maestros Michoacanos, dando pie a un intercambio que
fortalece la identidad de los michoacanos a través del arte y que, a su vez, abre
canales de comunicacioén y colaboracién entre los distintos sectores involucrados.

A través de los 19 capitulos que componen esta obra, la cultura, el arte y
la tradicion plastica michoacana entran en un didlogo franco y fructifero con las
corrientes de la vanguardia del siglo XX mexicano. Michoacan se vincula con el
mundo del arte al aportar conceptos propios, inherentes a su realidad mistica y
creativa, emanados de su intrinseco territorio y paisaje cultural, mismos que cada
uno de estos Maestros Michoacanos reinterpreta y lanza al concierto de las voces
en el Arte Mexicano.

No nos queda mas que agradecer la multiplicidad de miradas, interpreta-
ciones, aportes y significados que cada uno de los participantes, cada cual, desde
su trinchera, presentes en este libro conjugan. Es gracias a este trabajo de esfuerzo
plural e interinstitucional que resultados como el que ahora se entrega, alcanzan los
ojos y la mente avida del lector.

Laura Elena Fraga Villicaha
Centro de Documentacion e Investigacion de las Artes
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Introduccién

APUNTES SOBRE EL ARTE PLASTICO DE MICHOACAN
Transiciones y rostros de un multiple lenguaje estilistico

Francisco Bautista Rangel

De cara al propésito de articular un testimonio tangible que reuniera diversas relec-
turas analiticas, se puntualizé en el caracter pertinente de esta obra editorial, con
la finalidad de conjuntar, ademads, perspectivas reflexivas sobre la plastica michoa-
cana; denominaciéon que ha adquirido afirmaciones y desmarques, no obstante,
ha sentado las bases para la produccién de numerosos creadores. Surgié entonces
la inquietud de ahondar en este ambito desde una temporalidad particularmen-
te compleja: el siglo XX, concomitante a “la explosion cultural paralela a la lucha
armada de 1910"" Las transformaciones sociales, ideoldgicas y artisticas que acon-
tecieron, determinaron de igual forma, valores formales legitimados en un corpus
nacionalista que desplegé sinergias y reacciones encontradas entre el pasado y el
presente de México.

Previo a sefalar la estructura y secuencia metodolégica que rigieron los con-
tenidos de esta publicacion, es preciso enmarcar y recobrar, asi sea de manera su-
cinta, el precedente respectivo a la impronta de artistas-pedagogos avecinados en
la comuna moreliana, quienes introdujeron el interés por la pintura de rigor na-
turalista, donde la atmosfera michoacana -terreno, edificios y tipologia social- se
convirtio en “documento” dada la prioridad otorgada al aspecto narrativo.

En un primer rostro, convergen nombres como el de Octaviano Herrera, Job
Carrillo y Gregorio Dumaine, adscritos al profesorado del Colegio de San Nicolas de
Hidalgo, su instruccion preparé la transicion del siglo XIX al XX en la ejecucion de
tematicas proclives al género del paisaje, retratos y episodios del entorno cotidia-
no, en ese entonces y para el caso de Michoacan, el arte plastico se encontraba en
una etapa de discreta producciéon que nutria al sector educativo y a una élite de

! Alicia Azuela de la Cueva, Arte y poder: renacimiento artistico y revolucién social en México, 1910-
1945, México, 2005, El Colegio de Michoacan A.C,, p. 13.



depositarios de arte cada vez mas am-
plia. Sin embargo, el hecho de radicar
en provincia permitié a dichos autores
explayar cierta autonomia al momento
de abordar los temas solicitados.

Otro rostro es el de José Maria Jara, re-
sidente en la capital michoacana des-
de 1891 a causa de su incorporaciéon
al cuerpo docente del Colegio de San
Nicolds de Hidalgo como sucesor de
Dumaine —cargo desempenado hasta
1931-. Los temas ejecutados por este
artista de primer orden, cohesionaron
la exigencia en la composicién y el lo-
gro de soluciones técnicas tanto en la rama de la pintura histérico-indigenista, asi
como la adhesion a un verismo sobre los claroscuros de las clases humildes, el di-
vertimento provincial y los paseos por caminos rurales de Michoacan, realizados
con una pincelada que simpatizé con el impresionismo.?

Fue precisamente el “deseo de modernidad” el factor que agité las filas artis-
ticas dentro y fuera del circulo academista finisecular, por tanto, no es extrafio que
las demandas y funcién social de las artes plasticas reclamaran una metamorfosis,
en estos términos, Ma. del Carmen Alberd Gdmez comenta:

Figura 1. Gregorio Dumaine, Vista de Morelia. 1880

Una cultura moderna que habia empezado a perfilarse [...] con el Ateneo
de la Juventud, afianzandose entre contradicciones durante la Ultima etapa
porfiriana de 1900 a 1910 —ya que los logros artisticos mas sefalados se daban
paraddjicamente en el seno de una institucion amparada por la dictadura, la
Escuela Nacional de Bellas Artes—, hasta llegar a la tragica década armada: 1910-
1920y a la produccién posrevolucionaria de la pintura mural.?

La crisis o fractura de regimenes politicos de una sociedad, provoca también la alte-
racion en el modo de representar el espacio y sus simbolizaciones, por esta razén,

2\/éase el articulo de Fausto Ramirez Rojas titulado: “La renovacion de la pintura en el cambio del
siglo’, en: Historia del Arte Mexicano: Arte de la afirmacién nacional, México, 1984, Secretaria de Educa-
cién Publica/Instituto Nacional de Bellas Artes/Salvat, pp. 164-181.

3 Ma., del Carmen, Alberi Gomez, Luis Sahagtin Cortés. Pincel del equilibrio, México, 2006, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, p. 10.

14 | Francisco Bautista Rangel



-

Figura 2 (izquierda) El velorio. Figura 3 (derecha) Indigena con nifio. Obras de José Jara Peregrina
los temas y motivos de la plastica mexicana abrieron paso al campo de recepcién
de propuestas formales simbidticas, es decir, la recuperacion y continuidad histori-
co-cultural del pais se mostré mediante una tendencia modernista, ello dentro de
los lindes permitidos por las recientes instituciones publicas del nuevo orden politi-
co mexicano, aunque mas adelante tuvieron tintes cosmopolitas donde se filtraron
diversas versiones de una conciencia nacional.

Por su parte, en la periferia de las escuelas regionales, fue evidente la media-
cion entre el sentido idealista de la representacién con los tonos expresivos propios
del lugar, una licencia apenas admisible para los maestros de la Academia capitali-
na, incluso podemos decir que en provincia se recurre a un realismo correlativo al
panorama ofrecido por los rostros civiles y los estilos de vida —publico y privado- de
la escala social.

Los matices locales, el uso de tépicos procedentes de la tradicidon popular y
la apropiacién, en mayor o menor grado, de las primeras vanguardias, acordaron
el transito de las genealogias artisticas y los catalizadores histéricos de una estéti-
ca realista y postrera. La correspondencia de estas circunstancias con las del resto

Introduccién. Apuntes sobre el arte pldstico de Michoacin | 15



Figura 4. José Jara Peregrina, El carnaval de Morelia. 1899
del pais, motivé el perfil de una investigacidon que acotara las incidencias del arte
moderno, pero a través de la inclusién de la plastica michoacana como elemento
consustancial a la nocién y naturaleza del arte mexicano; premisa que derivé en un
ejercicio de revisiéon integral por parte del Centro de Documentacién e Investiga-
cién de las Artes, a fin de mostrar el proceso de vinculacién de los artistas michoa-
canos y su obra, con las directrices nacionalistas y las reacciones que se apartan de
dichas narrativas, lo cual refleja la nueva realidad histérica del siglo XX:

Sucede en México, al igual que en otros paises, que en materia de arte el siglo XX
no empieza en 1900. Seguin se vean las cosas, nuestro siglo empieza antes, o bien
tarda en llegar. En realidad coexisten las dos opciones. Si pensamos en los brotes
nacionalistas —componentes esenciales de vertientes principalisimas- entonces
el siglo XX, tiene innumerables antecedentes, pero si se toma como antecedente
Unico la referencia a las vanguardias europeas, resulta que éstas en los momentos
de su gestacién inciden poco en América.*

4 Teresa del Conde. Historia minima del arte mexicano en el siglo XX [en linea]. [Fecha de consulta:
12 de octubre de 2014]. Capitulo I. Disponible en: <http://www.arts-history.mx/artmex/cap10.html>.

16 | Francisco Bautista Rangel



Dicha conexién establecié una ruta heterogénea en las pautas estilisticas de la pa-
sada centuria, como interruptores en la conformacién de una inter-plasticidad en
el panorama del arte moderno en Michoacan. Esta primera linea, fue el eje rector
para identificar las multiples direcciones iconogréficas que afirman la experiencia
artistica individual. Paralelamente, se enfocé una preocupacién significativa a la
restitucion de diversas artistas mujeres y su produccién en la entidad; asunto de
gran relevancia y dispuesto a emprender una dialéctica sobre el tema de género,
cuyo impacto sociocultural no ha hecho sino conducir a las cualidades propositivas
en el arte por via del rostro femenino, colocdndose en medio de los paradigmas
masculinos con el animo de ampliar los territorios de libertad en las rubricas de la
expresion plastica.

Ahora bien, la delimitacion tematica para la presente edicién implicé, en pri-
mera instancia, un exhaustivo proceso de busqueda documental respecto a la obra
de diversos creadores michoacanos, cabe apuntar que algunas de ellas son casi
inexistentes, salvo breves resefias catalograficas y/o hemerogréficas. El resultado
de la recopilacion de fuentes de consulta, sustenté una primera seleccién de artis-
tas. Mas alla del enfoque puramente biografico, fue necesario abarcar los criterios
de posicionamiento y representatividad, es decir, se asumio el interés por la proyec-
cién de su obra dentro y fuera del estado, de igual manera, se indagé respecto a su
participacion en espacios publicos, acervos museisticos o en el mercado del arte.

Desde luego, la trayectoria y méritos artisticos a nivel nacional e internacio-
nal, ratificaron la eleccién de los creadores para este proyecto editorial; su condi-
cién honorifica como Maestros en la labor que han desempenado, motivo el titulo
que encabeza cada una de estas pdginas, al mismo tiempo, compromete la necesi-
dad de generar futuras publicaciones con la visién de contextualizar el devenir de
la plastica en Michoacan y demas propuestas visuales junto a sus representantes.
Por esta razdn, fue necesario subdividir las consideraciones tedricas de los artistas
concretados, asi como la seleccién de obra y reflexién sobre sus multiples significa-
ciones, para ello, el Centro de Documentacion e Investigacidn de las Artes, acordd la
integracién de un cuerpo de académicos y promotores culturales para llevar a cabo
el didlogo gréfico y textual de la edicién.

Los trabajos de investigacidn que relne este volumen, profundizan en las ca-
racteristicas histérico-estéticas en el desarrollo de la plastica michoacana moderna,
en la que podemos delimitar tres circunstancias esenciales: los creadores que per-

Introduccién. Apuntes sobre el arte pldstico de Michoacin | 17



Figura 5. Alfredo Zalce e
Ignacio Aguirre frente al
mural del Museo Regional de
Michoacan. s/f

feccionan y consolidan los recursos técnicos de su obra fuera de la provincia natal,
los artistas locales que desarrollan plenamente su sensibilidad y aprendizaje en el
lugar de origen y, finalmente, encontramos autores que se sitlan en la escena del
arte oficial, a la par que cumplen demandas exteriores y regresan al terruiio impul-
sados por la voluntad particular de una propuesta plastica. De este modo, se teje
una reciprocidad de colegas, maestros y discipulos que llevan sobre si el legado de
los métodos académicos; algunos los rebasan y otros los omiten a favor de mayores
perspectivas en el dominio del oficio plastico.

Para ofrecer una claridad a la l6gica de construccién del arte moderno mi-
choacano, los artistas aqui presentados han sido ordenados conforme a la cronolo-
gia inaugurada con el siglo XX, las obras que acompaian los apartados respectivos
han sido elegidas desde fases tempranas hasta culminar con ejemplos de un estilo
maduro y sus variantes; la impronta local se transfigura en la adaptacién progresiva
de los canones artisticos provenientes de las academias, a un relieve de “poder sig-
nificante” emanado de la autoafirmacion regional.

18 | Francisco Bautista Rangel



La seleccién de artistas da inicio con seis figuras centrales de la plastica mi-
choacana: Luis Sahagun Cortés, Carlos Alvarado Lang, Alfredo Zalce Torres, Felicia-
no Béjar Ruiz, Nicolas de la Torre Calderén y Adolfo Mejia Calderén. Con toda la sal-
vedad en la propuesta creativa que ha sido pormenorizada en los ensayos de cada
autor, es innegable la caminata y exploracién de este primer grupo en la herencia
iconografica del cambio de siglo, ello respecto a los idearios del aparato institu-
cional y politico que el Estado mexicano necesitaba robustecer para las siguientes
décadas, es decir, mexicanizar la consciencia del sujeto “curtido o parido” por la Re-
volucion, ello conforme al ideal de José Vasconcelos, a fin de conquistar el plano
de la cultura universal, la justicia social y la unificacién de los valores identitarios, lo
cual fue punto de partida a la nocién de arte publico, militante y de alcances comu-
nitarios fuera de la capital del pais.

Las distancias recorridas por los creadores referidos, afianzaron una toma de
postura —-no muy distinta entre si- frente a los acontecimientos sociopoliticos que
les rodearon. El Iéxico visual y las técnicas en los motivos representados se desplaza-
ron, en gran medida, al predicado social del arte como potenciador de lo formativo,
lo ideolégico y la denuncia, lo cual se plasmé en una fraccion de las artes graficas y
ejemplos de obra mural, asimismo, estuvo presente la vindicaciéon de temas espon-
téneos llevados a la obra de caballete y piezas tridimensionales de materiales mixtos
gue, inmanentemente, parecian no contener una pretension artistica, sin embargo,
se tornaron imprescindibles en el disefio y creacion de formas hibridas. Luego en-
tonces, podriamos considerar a este primer grupo como £l rostro de la apertura.

En el siguiente cimulo de ensayos se ubican: Arturo Estrada Herndndez, Ma-
nuel Pérez Coronado, Luis Palomares Frias, Felipe Castafieda Jaramillo, Jesus Escale-
ra Romero, Alfredo Arreguin Mendoza y Efrain Vargas Mata. Conviene aqui adaptar
la siguiente consideracién del critico de arte Alberto Hijar Serrano: “Sujeto histérico
y espacio total se construyen y desconstruyen todo el tiempo”;® es decir, la direccién
estética se puso en marcha ante los poderes de la funcion publica de los afios pos-
teriores a 1940y las pugnas entre el Partido Comunista Mexicano y sus detractores.
El fortalecimiento participativo de los sectores obreros, indigenas y campesinos, fue
una licencia impostergable que el Cardenismo les brindé como agentes de movili-
dad social, luego entonces, los programas del arte plastico asumieron alegorias de
un pais centralizado en la Ciudad de México y de corte similar al Realismo Socialista.

> Alberto Hijar Serrano, Zalce total, México, 1995, Instituto Nacional de Bellas Artes, p. 28.
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Figura 6. Inauguracién de
exposicion de alumnos
de la Escuela Popular de
Bellas Artes. 1954

Sobresalen en estos margenes la pintura de colorido intenso y de un naturalismo
cada vez mas estilizado; de trazos sueltos como medio para capturar el costum-
brismo, el paisaje y los rostros de diversos personajes construidos por via del geo-
metrismo o la profusa decoracién identificable en una mexicanidad resumida en
lecturas etnogréficas y del entorno rural, asi como en las aproximaciones, esquema-
ticas y liricas, a las culturas no occidentales, capaces de conjurar a la naturaleza en
su espectro mas indémito. La escultura y el grabado son meritorios en su extension
simbdlica, la primera en volumenes de superficies curvas, rebosantes y sensuales,
cuya unidad se compacta hasta llegar a lineas estilizadas, en tanto, la estampa se
ocupa del manejo estricto de planos —a veces coloreados- y texturas que avivan
las imagenes. Por lo tanto, bien podria denominarse a esta seccién artistica como E/
rostro del mutatis mutandis.

El dltimo bloque de artistas lo integran: Agustin Cardenas Castro, Jerébnimo
Mateo Madrigal, Octavio Bajonero Gil, Francisco Rodriguez Ofiate, Gilberto Ramirez
Arellano y Juan Torres Calderén. Los umbrales de época se traslapan a la segunda
mitad del siglo XX, cuya produccién muralistica continuaba en auge dentro de la ca-
pital michoacanay como extension formalista de la Escuela Mexicana de Pintura, no
obstante, la expresién de la historia nacional cedio el paso a episodios y fisonomias
de la epopeya regional que participan de la fuerza “altisonante” de la imagen aun
en el seno de los poderes oficiales. La Academia de San Carlos, la Escuela Nacional
de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”y la Escuela de Bellas Artes de la Uni-

20 | Francisco Bautista Rangel



versidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, atestiguaron la formacién de estos
futuros creadores.

El cromatismo en sus diversas intensidades es protagonista absoluto en la
obra de estos artistas a quienes hemos llamado El rostro del dgape. Por lo demas,
impera la defensa a la sacralidad -vitalista u orientada al culto- asi como el inter-
cambio de iconografias histérico-seculares; es el caso del llamado a una especie de
danza ritual, que incorpora la vigencia de la pindekua —costumbre- y el tempera-
mento festivo de la sociedad p'urhépecha trasladada al dibujo y al lienzo, vemos
también la imagineria popular encumbrada con la efigie de la muerte, en contraste
a obras graficas de ambientes citadinos y elementos esquematicos. Por otro lado,
justo es sefalar a la pintura de gran formato y sus recursos visuales, en que la trama
bidimensional es solventada y unificada por figuras cardinales y ornamentos subor-
dinados segun la vocacion del espacio.

El texto que corresponde al arte plastico michoacano desde la mirada y las
manos femeninas, nos aporta la reflexion sobre el contrapeso ejercido por la pre-
sencia de agrupaciones y nombres de mujeres activas en el ambito cultural del es-
tado, cuyo repertorio de obras ha logrado rasgos autbnomos y connotaciones que
superan la sumisidon ante el protagonismo de los artistas varones, un asunto a la
espera de ser atendido no solo desde las artes visuales o escénicas, sino también en
el campo literario y musical. En este caso, la investigacion refiere un gran niimero
de exponentes, tomando en cuenta las coyunturas generacionales entre ellas y el
rescate de material grafico donde es posible advertir la ensefianza de una plastica
conservadora y otra con el afdn de experimentacién formal.

Es insoslayable no sefalar que la terminologia del arte plastico michoacano
moderno se extiende en un apego a la figuracién, aunque con destellos por libe-
rarse, en algunos casos, a partir de las condiciones esbozadas de distintas obras,
potenciando el azar en el sentido visual, esta actitud se justifica desde el punto de
vista comunicativo, es decir, la preparacién de los creadores mencionados ha es-
tado fundamentada en el modo tradicional de ejercitar, principalmente, el dibujo
y sus procesos exploratorios, con el fin de otorgar el riguroso sentido jerarquico a
la idea previa, asi como los balances de luz y sombras que mas tarde llegaran a su
composicion final, todo esto permite aquilatar dicha técnica y mantener una identi-
ficacién con la contundencia del mensaje predefinido al espectador.
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Si bien la tarea de organizacién diacrénica con relacién a una primera genea-
logia de artistas, consintié su uniformidad en caracteres socio-histéricos durante el
incipiente proyecto editorial, sin duda, lo mas edificante recayé en el enfoque cuali-
tativo de los ensayistas, quienes han puesto de manifiesto las respectivas variables
estilisticas en su justa dimensién; incluso, pensemos en “voz alta”, otro reencuen-
tro de creadores que también requieren una debida periodizacion: Alfonso Sereno
Sereno, Antonio Silva Diaz, Pedro Cruz Castillo, Roberto Baltazar Barajas, Enrique
Revuelta Merino, Raul Garcia Garcia, José Roberto Gonzalez Duerte, entre otros, co-
rresponden a la persistencia de otra deuda en la investigacién de la plastica estatal,
ya sea en su parentesco con los movimientos artisticos nacionales, o bien, en su
proceso intrinseco, lo cual, habra de evidenciar otra suma de obras que hasta ahora
permanecen ignotas.

Ampliamente satisfactoria es la consecucién de un interés comun por la difu-
sion de la historia del arte plastico estatal, en este caso, cimentada en numerosas
fuentes e interacciones de conceptos, aunado al recorrido visual por las obras ar-
tisticas que han posibilitado el reconocimiento de la personalidad cultural del es-
tado, ello como fruto de una antitesis: el conservar los fundamentos tradicionales
del arte, pero transformandolos. Por tanto, dejamos en manos del lector un puente
entre el tiempo pretérito y la mirada de los tiempos que transcurren.csy
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LUIS SAHAGUN. MATERIA Y MEMORIA

Nelly Sigaut

En 1933, una sofisticada critica de arte publicada en un periédico de la Ciudad de
México, describié Sahuayo como:

Un pequeio pueblo de gente industriosa y agricultores, en donde la vida espiritual
fuera de las practicas religiosas, es casi nula. La gloria de aquellas gentes, es la de
los bienaventurados y su concepto de la belleza estd mas cerca de las alas de los
querubines que de los magicos paisajes del pueblo.

La observacién no podia ser mas mordaz. Proviene de un nombre que oculta a dos
personajes que habian estado involucrados con la polémica de 1925 entre los “na-
cionalistas”y los“cosmopolitas’, desatada durante el Congreso de Escritores y Artistas
convocado por José Vasconcelos, en mayo de 1923. Mientras los primeros sostenian
que las expresiones artisticas tenian que quedarse en el ambito de lo mexicano, los
segundos estaban interesados en el didlogo con el exterior.

Nada permitia predecir que Luis Sahagun nacido en este pueblo de Michoa-
can el 20 de noviembre de 1900, formaria parte afos después, de esta polémica
enconada entre el arte nacional y el cosmopolita. Como predestinado, creo que
Sahagun tampoco lo admitié y de una manera mas conservadora y timida que mili-
tante, dejo de lado los pleitos por posiciones politicas y propuestas estéticas. Sialgo
defendié de manera decidida, fue que el artista pudiera vivir de su quehacer, de
una manera digna, veremos que defendié incluso una propuesta de vivienda, tema
que lo ubicé en ese momento en una élite utdpica; proposicion de la que se alejé
rapidamente. El ambiente artistico mexicano estaba profundamente conmovido y
Sahagun no fue hombre de ruidos.

! José Corral Rigan, Excélsior, 1933.
2 Armando Pereira, (Coord.), Diccionario de la literatura mexicana: siglo XX, México, UNAM, Ediciones
Coyoacan, 2004, (22. ed.), p. 382.



En 1920 estaba en Guadalajara, Jalisco,
domiciliado en la calle Gonzélez, casa
nuimero 256, que casi un siglo después
sigue siendo residencia de estudiantes.
Presento entonces la solicitud para ren-
dir las materias de Historia, Geografia,
Inglés y Ejercicios Fisicos, en la Escuela
Preparatoria de Jalisco, para poder cur-
sar el segundo afno, permiso que le fue
concedido.? Sahagun ya tenia 20 afios, y
por las obras que se conservan pintadas
entre los 14y los 18, se puede inferir que
su educacién en Sahuayo habia llegado
a su final. Paisajes y rostros de ancianos exhiben una habilidad que evidentemente
exigia ser depurada con técnica y estudio.

Las clases de dibujo en la Escuela Preparatoria de Guadalajara estaban a cargo de
José Othén de Aguinaga (1873-1972), un pintor tapatio de larga experiencia tanto
en México* como en Europa. En Paris estudié en la Académie Julian.’ Ya de regreso
en el pais, Aguinaga dio clases de dibujo por mas de 20 afios.® Fue el momento del
encuentro entre Luis Sahagun y un pintor que habia vivido y estudiado en Paris, don-
de frecuenté a los pintores franceses que iban becados a la Villa Médici en Roma. La
versién académica de los retratos y paisajes avivaron la imaginacion del joven Luis.

Figura 7. Pareja de ancianos, 1918

3 Archivo Histérico de la Universidad de Guadalajara. Fondo de Instituciones Educativas de Jalisco.
Escuela Preparatoria de Jalisco. 12 de Julio de 1920.

“Desde 1887 hasta 1891 estudié dibujo con Felipe Castro en el Liceo de Varones, y de 1892 a 1894
en la Academia de San Carlos con Santiago Rebull y José Salomé Pina.

* Fundada en 1873 por el pintor Rodolphe Julian (1839-1907) con un éxito rotundo, ya que a los
pocos afos (c.1880) tenia 600 alumnos en los distintos centros que abrié en la capital francesa. Llego
a considerarse como un paso hacia la prestigiosa Escuela de Bellas Artes, casi inaccesible para los ex-
tranjeros que debian rendir un dificil examen en francés. lan Chilvers, Diccionario del arte del siglo XX,
Diccionarios Oxford Complutense, Editorial Complutense S.A., 2001, p. 9.

¢ Fue nombrado Director de la ensefianza del dibujo en las escuelas oficiales en el afio escolar de
1915 a 1916; profesor de dibujo y pintura decorativa en la Escuela Preparatoria de Jalisco hasta el aio
de 1921y en el Instituto de Ciencias de Jalisco, durante los aflos de 1925 a 1930. La biografia de José
Othon de Aguinaga se organizé con los datos obtenidos de los siguientes sitios: <http://omnibiogra-
fia.com/biografias/biografia.php?id=433>; Arturo Camacho en: <http://www.fomentar.com/Jalisco/
Enciclopedia/data/0022.html> y EM en: <http://portalsej.jalisco.gob.mx/bicentenario/node/159>.
[Consultados el 11/07/2013].
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Seguramente al concluir su escuela preparatoria se incorporé al estudio de
José Vizcarra (1868-1956) pintor tapatio que fue maestro de varias generaciones de
pintores jaliscienses, como afirmé Ixca Farias. Vizcarra después de una formacion
local con Felipe Castro y su paso en 1892 por la antigua Academia de México ya
convertida en Escuela Nacional de Bellas Artes, comenzé su produccion orientada
a temas prehispdanicos y religiosos.” En 1920, ano clave para la historia de Luis Sa-
hagun, fue cuando José Vizcarra volvié a Guadalajara y expuso acuarelas y dibujos,
organizando un taller que fue muy frecuentado.® La produccién pictérica de Vizca-
rra sigue lineas academicistas aunque en cierta época es permeable a las nuevas
corrientes llegadas de Europa, en especial a la impresionista. Fue mérito suyo inte-
grar a la pintura los valores costumbristas y el paisaje, supo plasmar en sus lienzos
un arte sobrio y sencillo, como extraordinario intérprete de la naturaleza y magnifico
retratista de los tipos comunes de la ciudad y del campo.?

El artista y promotor cultural Ixca Farias quien trabajé en Guadalajara con
Othén de Aguinaga en la formacién del Museo de Bellas Artes y Etnologia en 1918
—actual Museo Regional-, también habia estudiado en Chicago y Paris.' Es extrafio
gue no mencione a Luis Sahagun entre los alumnos que alcanzaron cierta proyeccion.
Sin embargo, en una nota periodistica firmada por Oto Lear en 1933, —-posiblemente
un seuddnimo que oculte a algun critico local- éste cuenta el orgullo que el maes-
tro Vizcarra sentia por su alumno y cémo le habia mostrado las cartas y fotos que
Sahagun le enviaba desde Roma.!" Sahagun compartié con Vizcarra un gusto por
la naturaleza y los sitios cotidianos, lo religioso y el retrato, pero creo que por su
calidad de michoacano no ha sido considerado en las publicaciones sobre pintura
y pintores de Jalisco. Los regionalismos tuvieron durante muchos afos, una fuerte
carga de exclusién.

Sahagun se nutrié entonces en ese Jalisco de las primeras décadas del siglo
XX, que fue descrito por Arturo Camacho como un medio donde habia:

7 José Vizcarra Batres. 17 de febrero-10 de abril de 2005. Museo de la Ciudad de Guadalajara. Gua-
dalajara, Jalisco, México, 2005.

8 Ixca Farias, Pintores Jaliscienses. Guadalajara, Publicaciones del Gobierno del Estado de Jalisco, 1969.

° Gabriel Agraz Garcia de Alba, Jalisco y sus Hombres, Guadalajara, Jalisco, México. 1958.

1% Diccionario Porrua: Historia, Biografia y Geografia de México, México, 1986.

1 Oto Lear, “Luis Sahagun, notable pintor mexicano regresa de Europa”. El Informador. Guadalajara,
Jal., jueves 12 de enero de 1933.
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Artistas modestos preocupados por cumplir con decoro sus encargos, en cuya
autenticidad encontramos su principal cualidad estética. La poética visual resulté
de un convencimiento intimo y profundo de que el saber pintar es un don al
servicio de las mejores causas del hombre, y a la belleza como un antidoto contra
la discordia, asi como la practica naturalista del arte como la mejor manera de
humanizar la vida diaria."

El circulo mas cosmopolita de Othdn de Aguinaga e Ixca Farias, asi como el impulso
de Vizcarra, pudieron haber influido en la decisién de Sahagun de viajar a Europa,
pero curiosamente no a Paris donde las vanguardias sacudian una y otra vez las es-
tructuras del arte occidental, sino a Roma, a pesar de que ésta habia cedido su lugar
como centro artistico en beneficio de Paris desde hacia varias décadas.” En 1925,
cuando Sahagun emprendié el “viaggio a Roma”, como lo habian hecho los pintores
europeos desde el siglo XVI, Picasso daba a conocer en Paris The Three Dancers -Tate
Gallery-, enroldndose en un periodo surrealista. Desde inicios del siglo XX, Paris
habia sido el escenario de la revolucion cubista protagonizada por Picasso y Braque:

Un punto de inflexion radical en la historia del arte que inspiré al resto de
vanguardias artisticas al abandono del ilusionismo pictérico, rechazando la
descripcién naturalista en beneficio de composiciones de formas abstraidas de
la percepcion convencional, jugando con la tridimensionalidad y la estructura de
las superficies.'

En México en ese ano 1925, José Corral Rigan publicé en El Universal llustrado, un
articulo titulado “La influencia de la Revolucién en nuestra literatura”. Los artistas
de la Revolucién, segun el mencionado articulo, eran Diego Rivera, Maples Arce y
Mariano Azuela, quienes segun el critico, producian un arte de ruptura. La polémica
continud, pero para los efectos de este trabajo, me interesa sefalar que José Corral
Rigan es un nombre que encubria a dos autores: Carlos Noriega Hope, simpatizante
del estridentismo y Arqueles Vela miembro de este grupo.’® En el ambito nacional se
imponia entonces la fuerza de un discurso socialista y revolucionario que habia sido
impulsado desde la esfera del poder politico como linea en el disefio del arte oficial,

12 Arturo Camacho, Album del tiempo perdido, p. 180.

13 Desde 1873 habia pasado la hora de Roma y Paris exigia una apertura de espiritu excepcional.
Antonio Bonet. El viaje artistico en el siglo XIX. Roma y el ideal académico. Madrid, 1992, p. 37.

' On Line Picasso Project. <https://picasso.shsu.edu/>.

> Armando Pereira, (Coord.), Diccionario de la literatura mexicana: siglo XX, México, UNAM, Ediciones
Coyoacan, 2004, (22. ed.), pp. 382-383.
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expresado en un lenguaje figurativo. En este espacio discursivo, los murales de la
Secretaria de Educacion Publica (1923) y luego los de Palacio Nacional (1929-1951),
ambos de Diego Rivera, mostraron su apuesta por el relato construido a partir de la
identificacion de los protagonistas de la historia nacional, reelaborando sus retratos
sobre las convenciones establecidas y sintetizando momentos clave en la construc-
cion de la nacién. Periodo importante y complejo en la plastica mexicana en el que
Sahagun no tuvo registro. A escala internacional, el muralismo dio la Gltima respuesta
significativa de la figuracion, aunque luego el movimiento se viera deformado por
réplicas regionales de escasos valores plasticos, pero incendiados de ideologia.

EN ITALIA

En sus primeras actividades romanas, Sahagun
frecuent6 la Escuela Libre de Desnudo de
la Academia de Bellas Artes de Roma. En la
“Exposicion de los artistas residentes en Roma”
celebrada en 1928, tuvo una buena acogida de
la critica, que celebré la presencia de “Nuevas
cabezas, vigorosas, capaces de mantenerse
firmes ante cualquier influencia”.'®

Sahagun ingres6 al Circulo de Bellas Artes,
donde expuso repetidas veces y conocié al
pintor Romolo Bernardi, quien se convirtié en
su maestro. En esos afos la critica en Italia de-
dicé mucha atencion al grupo del cual formaba
parte Bernardi, los “XXV de la campifia romana”
nombre que se dio a un grupo de artistas or-
ganizado en el afno 1904 con la intencién de
renovar la tradicién de la representacién picté-
rica de los lugares “reales” de Roma y continué
su trabajo hasta 1930. Con el paso del tiempo,
sin dejar de llamarse a si mismos “XXV” alcanzé el nimero de 45. La mayoria de los
artistas que iniciaron el grupo provenian de la sociedad “In arte libertas”, fundada en

Figura 8. Ninfa, 1928

16 La Esposizione Degli Artisti Centro Sud Americani Residenti In Italia. Roma 1928.
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1886 por Nino Costa.'”” Romolo Bernardi los describe como:

Los 25 artistas con historias personales y artisticas heterogéneas, [estaban] movidos
por la atencién apasionada [...hacia el] paisaje siempre cambiante de los lugares
de la campifia romana [...] Por cerca de veinte afos, en un intento de renovar la
tradicion pictérica de estudio y caracterizacion de los lugares, el grupo se dedicé al
estudio, representacién e interpretacion de la campifia y el entorno social vinculado
alamisma.™®

S : Cuando Luis Sahagun llegé a Roma se encon-
BN S o tré entonces con una propuesta firme de vol-
ver la mirada hacia el paisaje, como una cons-
truccion cultural de los lugares, mirada que él
mismo retomaria a su regreso a México. Como
: su maestro italiano Bernardi, se propuso cons-
P -:;._, : - truirun patrimonio de imagenes, una especie
Rcing i ' GRS ' | de memoria colectiva de los lugares de su in-
; i Sk g fancia y juventud. Por eso volvié a pintar una
y otra vez los perfiles de su pueblo, de los pue-
blos michoacanos y su gente, visidon idealizada
que llené de texturas y colores.
La impronta romana en la pintura de Sahagun
se observa en la manera en que se solté el pin-
cel, se hizo mas rapido para captar la luz, que
abocet6 las formas hasta casi diluirlas en la
,,,,, : atmosfera. Como todos, Sahagun reconstru-
Figura 9. Roma, 1928 y6 su pasado y estructuré un discurso sobre
su plastica que relacionaba con la Escuela de Barbizon (1835-1870)." Hubiera sido
importante saber de su propia voz por qué realizd esta operacion de anclaje de su
obra en un movimiento que ya tenia casi un siglo en vez del romano. Mi hipotesis
es que los barbizonianos y su escuela se hicieron de un gran prestigio en el dmbito

7“La Campagna Romana de’l XXV’, catalogo della mostra organizzata dall’Accademia Nazionale di
San Luca e dall’Assessorato alle Politiche Culturali del Comune di Roma, a cura di Nicoletta Cardano e
Anna Maria Damigella, De Luca Editori d’Arte, Roma, 2005.

'8 La Campagna Romana de “l XXV” 10 marzo-25 de abril 2005. Notiziario, Accademia Nazionale di
San Luca, Numero 14, Giugno 2005. La traduccion es de NS.

' Maria del Carmen Alberd Goémez. Luis Sahagun Cortés. pincel del equilibro. México. Circulo de arte.
CONACULTA. 2006, p. 20.
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artistico y resultaba mas atractivo ser relacionado con Corot o Millet que con un casi
desconocido Bernardiy los XXV.

La vida en Europa estuvo plena de viajes —Paris, claro era inevitable para un
artista, Marruecos, Tierra Santa— durante los cuales dibujé en apuntes, bocetos, di-
bujos mas acabados, algunos convertidos en pequefios cartones coloreados. Unos
de ellos, rincones de Roma que se convertian en souvenirs turisticos —el duefio del
café Atrango de Piazza Colonna le compr6 cien obras para venta entre su clientela—
y dinero mas o menos pronto para alguien que si bien tenia un perfil humilde, no
estaba acostumbrado a pasar carencias porque las becas que obtuvo del gobierno
mexicano no siempre llegaban con la debida regularidad.

Un producto de su actividad plastica de esos afos, fue la exposicién romana
de 1930. La resena periodistica observé sobre Sahagun:

Llama la atencién en sus cuadros por la precision del dibujo, el cual -se quiera o no-
constituye por siempre la base de toda construccién artistica sélida. Naturalmente
el dibujo no significa academicismo y de este peligro es del que debe cuidarse el
joveny simpdtico pintor mexicano. De esto lo pondrd a salvo la ansiosa lucha que
Sahagun persigue para encontrar una personalidad propia a través de la expresiéon
de su temperamento profundamente lirico y pictérico que le ha permitido en
poco tiempo, bajo la apasionada guia de Romolo Bernardi, conseguir resultados
verdaderamente notables.?

Después de siete anos en Europa, a finales de 1932 se despidio de Italia. La situacion
politica era cada vez mas dificil y la década de gobierno como primer ministro de
Benito Mussolini habia dado como resultado un fascismo que tenia una carga cada
vez mayor de represion, desconfianza hacia los extranjeros y la creaciéon de una po-
licia secreta. Era evidente que a pesar de la firma de tratados, iba a ser muy complejo
mantener la paz en Europa. A los pocos afos estalld la Guerra Civil en Espana (1936-
1939) y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

REGRESO A MEXICO

El retorno a su patria fue noticia del medio artistico, como se muestra en publica-
ciones de Guadalajara y Michoacan. Algun tiempo después de su llegada monté
su primera exposicién en el salén Excélsior patrocinada por el Bloque de Obreros
Intelectuales de México, que editaba una modesta revista mensual CRISOL, donde

2“Mostre romane Sahagun e Blanco’, Arte Italica, Roma, 1T Marzo 1930 (VIII), p. 2.
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daban cuenta de las actividades del grupo. La exposicién de Luis Sahagun estuvo
dedicada a Lazaro Cardenas, exhibié no solo las pinturas romanas, sino también las
filiaciones y simpatias que unian al pintor con quien consideraba su protector.’ Como
gobernador (1928-1932) y luego ministro de Guerra (1933),2 Cardenas se dio tiempo
para brindar su apoyo al pintor en su estadia italiana. Por lo tanto, los intelectuales
esperaban que esta actitud continuara durante la presidencia de la republica:

Si Cardenas se limitara a dar dinero para ayudar a un artista, su accién poco valdria;
pero cuando en medio de su actividad como gobernador o como ministro, tiene
tiempo para escribir a Sahagin a Roma dandole consejos y alentdndolo en sus
estudios, los intelectuales de México podemos tener confianza en que Cérdenas
impulsara firmemente las ciencias y las artes en nuestro pais.?®

Lazaro Cardenas comenzo su periodo como presidente de México el 01 de diciembre
de 1934. A un mes de asumir su cargo, el 01 de enero de 1935 nombré a Sahagun,
quien en ese momento daba clases de matematicas en una preparatoria, en el cargo
de “Restaurador Especialista de las Galerias de Pintura y Escultura, con la adscrip-
cion al Palacio de Bellas Artes”?* Poco tiempo después de su contratacién estuvo
involucrado en una “comisién que se le confirié para trabajos en la presidencia de
la Republica”.?® Dos anos después (1937) fue promovido al cargo de “Jefe de Restau-
radores, con la adscripcion Galerias de Pintura y Escultura”?®

En esos afios (1936) Sahagun dio a conocer un ambicioso proyecto, “una ciu-
dad para artistas” La iniciativa planteaba que el Estado construyera una ciudad para
artistas en algun lugar cercano a la capital. De pequefio formato, cada casa tendria
un estudio con buena luz, seria el lugar para vivir y trabajar, con una biblioteca co-
munitaria especializada en arte. Lo que parece mas interesante es que después de

21 Crisol. Revista mensual. 1 de diciembre de 1933. Numero 60.

2 Eitan Ginzberg, “Abriendo nuevos surcos: ideologia, politica y labor social de Lazaro Cardenas en
Michoacan, 1928-1932’, Historia Mexicana, XLVIII: 3, 1999, pp. 567-635.

3 Excélsior, 15 de diciembre de 1932.

24 Archivo General de la Nacién (AGN), Secretaria de Educacién Publica (SEP), Palacio de Bellas
Artes, Galeria de pintura y escultura, exp. 15, afio 1934-1936, AGN 33735. Personal. Luis Sahagun, su
expediente.

% AGN 33735. Personal. Luis Sahagun, su expediente. Departamento de Bellas Artes, seccién admi-
nistrativa del personal 8104, VII/131/ Asunto: Prérroga de comision, México, DF, a 19 de abril de 1935,
f. 14. Desde el 14 de abril de ese aflo de 1935, con el sueldo de 200 pesos.

26 AGN 33735. Personal. Luis Sahagun, su expediente. Departamento de Bellas Artes, seccion adminis-
trativa del personal 8104, VII/131/ Asunto: Prérroga de comisién, México, DF, a 19 de abril de 1935, f. 16.

30 | Nelly Sigaut



pagar una modica renta, las casas serian pro-
piedad de los artistas que las habian habita-
do.” Una utopia donde se reconoce el modelo
de la Bauhaus, Escuela de Artesania, Disefo,
Arte y Arquitectura fundada en 1919 por Wal-
ter Gropius en Weimar -Alemania— donde se
traté de una renovacién del disefio pero tam-
bién de nuevas formas de convivencia entre
profesores y alumnos que alli residian.
Lazaro Cardenas le encomendo varios trabajos
y la prensa de la época consideré que”Si el régi-
men de don Adolfo de la Huerta fue favorable
para la gente de teatro, el del presidente Carde-
nas lo ha sido para los pintores”? El grupo que
se conocié como “los artistas del Presidente”
estaba formado por el pintor taurino Carlos
Ruano Llopis (1878-1950), Luis Sahagun (1900- AP : e
1978) y Séstenes Ortega (1881-1968) dedica- Figura 10. El reparto agrario, 1971
dos a retratos y paisajes; Eduardo Solares Gutiérrez y el escultor Guillermo Jiménez.?®
Un memorandum escrito en Los Pinos el 25 de noviembre de 1940, pide que se le
entregue a Luis Sahagun una fotografia del General Avila Camacho, presidente electo.
Esta dirigido a su secretario particular, pero lo que interesa destacar es que se llama
al portador de dicho memo, “pintor del Sr. Presidente”° A pesar del cargo Sahagun
no firmé un retrato de Cardenas como presidente y hay en cambio una pintura que
tuvo como origen una muy reproducida fotografia.

En 1940 la organizacién GRUA (Generacién Revolucionaria Unificadora de
Artistas) lo invit6 a unirse a sus filas argumentando que Sahagun era “en alto gra-
do exponente del arte mexicano”?' La idealizacion del México rural de la que daba

2 Guillermina Llach. “Una ciudad para artistas”. El Hogar. México, Miércoles 15 de enero de 1936.
Ano XXIII, Num. 823. Juan José Segura. Cuestiones artisticas. El Universal Grdfico de la tarde. México, D.F.,
Lunes 16 de diciembre de 1935.

%8 Ortega. El Universal Grafico del 4 de marzo de 1940. Archivo Sahagun.

2 Ortega."Quién es 'y como es”. El Universal Grdfico. México DF. Lunes 4 de marzo de 1940. Afio XIX,
Num. 7943.

30 Memorandum. Presidencia de la Republica. Los Pinos 25 de noviembre de 1940. Archivo Sahagun.

31 GRUA 5 de agosto de 1940. Archivo Sahagun.
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Figura 11 (izquierda) Encuentro ranchero, 1975. Figura 12 (derecha) Miseria, 1959.

cuenta el cine —-El peridn de las dnimas, 1943—- completaba la estética revolucionaria
nacionalista donde se inserta, en un tono menor, parte del trabajo de Luis Sahagun.

Sobrevivir en el medio artistico mexicano en esos afos no debié haber sido
nada facil para un pintor como Luis Sahagun. En 1944 Siqueiros habia publicado en
Hoy algo que terminé siendo un manifiesto:“No hay mas ruta que la nuestra”; exhor-
to a un arte de compromiso social expresado en una apuesta figurativa y exultante
que no era compartida por todos los artistas y especialmente por los jévenes. La
denominada“Ruptura’, protagonizada por Juan Soriano, Rufino Tamayo —en México
ainicio de los 50—y un muy joven José Luis Cuevas, mostraba una manera violenta
y colorista de desvincularse de lo que llamaron “la cortina de nopal”. Sahagun vivié
esas décadas intensas desde una reflexion personal, adoptd de Siqueiros el barbaro
despliegue matérico al que incorpord una estructura académica del dibujo y una
nostalgia romdntica hacia el pasado.

Suinterés por el desnudo quedd demostrado desde los primeros afios romanos
y fue motivo de sus Unicas quejas documentadas. Luis Sahagun en la inauguracion
de una exposicidn considerd: “Con tristeza que los ‘prejuicios’aln ahogan el arte en
México, al grado de que los cuadros sobre desnudos —independientemente de su
calidad artistica— encuentran comprador con dificultad suma"“32 El pintor hablé en
ese momento de la resistencia de una falsa moral que terminaba por proscribir al

32 L a Prensa Grdfica. 1951.

32 | Nelly Sigaut



género: “Lo que obliga al artista a buscar otros campos —naturaleza muerta, retra-
tismo, etc.— o bien aceptar condiciones de vida aiin mas dificiles que las ordinarias,
sacrificios y renunciaciones casi sin limite”

LA DOCENCIA
La labor docente de Luis Sahagun tuvo como escenario a la Escuela Nacional de
Bellas Artes, a la que se incorporé hacia 1939: 3*

Durante algun tiempo la Escuela estuvo convertida en talleres libres. Un alumno
podia permanecer varios afios al lado de un solo maestro y asistir libremente a las
clases tedricas. Las carreras practicamente habian desaparecido y durante cerca
de veinte afos no se expidid ningun titulo profesional. Por este tiempo fueron
maestros los pintores Carlos Mérida, Francisco de la Torre, Séstenes Ortega, Eduardo
Solares, Fernando Leal y los escultores Dominguez Bello y Armando Quezada.*

Sahagun se incorporé cuando la escuela estaba organizada con céatedras y horarios
establecidos. Un examen realizado el 04 de agosto de 1941 en la Escuela Nacional
de Artes Plasticas, reunié al director Manuel Rodriguez Lozano y a los profesores Luis
Sahagun, Francisco Goitia, Benjamin Coria por Pintura y a Fidias Elizondo, Ignacio
Asunsolo y Arnulfo Dominguez Bello por Escultura.*® Sahagun estuvo a cargo de
las catedras de Pintura®; Técnica del procedimiento; Dibujo preparatorio; Dibujo
imitacion; Dibujo de modelo desnudo®® y Pintura mural, que impartié desde 1940.%°
Los artistas de este grupo “todavia impartian sus clases dentro de rigidos métodos

3 Ibid.

3 Archivo Histérico de la Universidad Nacional Auténoma de México (AHUNAM), Fondo: Escuela
Nacional de Bellas Artes, Seccién: Direccion/Académica, Serie: Correspondencia, caja 19, exp. 19, fs.
59, ano 1942,

3 Roberto Garibay, Breve historia de la Academia de San Carlos y de la Escuela Nacional de Artes Plds-
ticas, México, UNAM, Posgrado ENAP, 1990, p. 45.

36 AHUNAM, Fondo: Escuela Nacional de Bellas Artes, Seccion: Direccién/Académica, Serie: Corres-
pondencia/Planes de estudio, caja 19, exp. 16, fs. 57, afo 1940-1941, f. 36.

37 Maestros en Artes Plasticas, Segundo afo 1940 Bachillerato. AHUNAM, Fondo: Escuela Nacional
de Bellas Artes, Seccién: Académica, Serie: Planes de Estudio/ listas alumnos, caja 24, exp. 1, libro 1146,
ano 1940- 1941, f.14.

3 Plan de estudios de la Escuela Nacional de Artes Plasticas en el afio escolar de 1941. Enero 1941.
AHUNAM, Fondo: Escuela Nacional de Bellas Artes, Seccién: Académica, Serie: Planes de Estudio/ listas
alumnos, caja 24, exp. 1, libro 1146, afo 1940-1941, f. 34.

39 AHUNAM, Fondo: Escuela Nacional de Bellas Artes, seccién: Administrativa, serie: inventarios, caja
27, exp. 1,ano 1949-1952, libro 1326, fs. 81.
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académicos, alternando el uso del modelo vivo con la copia de yeso clasicos [...]
Lorenzo Rafael atendia el taller de relieve en metales, Carlos Alvarado Lang desem-
polvaba técnicas de grabado ya olvidadas o que habian sido mantenidas en secreto,
descubria otras nuevas y formaba varias generaciones de grabadores”*

Su habilidad para el dibujo de desnudo le hizo sequir a la cabeza de esa cla-
se durante muchos anos.*’ En 1940 en el patio de la vieja Academia se exhibieron
un conjunto de desnudos realizados por los alumnos.* Quiza sea el momento de
atender a otras voces criticas, como la de Luis G. Basurto, quien ese afio visité la expo-
siciéon anual de trabajos de los distintos talleres. Para este critico, el director Manuel
Rodriguez Lozano habia dado un empuje vital a las actividades de la escuela, marco
en el cual:

Luis Sahagun y B. Coria representan la tendencia anticuada y a veces académica
y a veces solamente falsa en la Escuela Nacional de Artes Plasticas. Del taller del
primero, Alicia Pefafiel es la menos asfixiada por una técnica tan insincera como
llena de truco. Del segundo en que la tradicional copia de yesos muestra inactividad
y estancamiento no sobresale ningtin alumno.*®

La continuidad de casi treinta anos en la Escuela de Artes Plasticas le permitié ser
maestro de varias generaciones. Luis Nishizawa recordé a sus grandes maestros desde
que ingreso a esa escuela en 1942, tales como Bulmaro Guzman, Julio Castellanos,
Alfredo Zalce, Benjamin Coria, Antonio Rodriguez Luna, José Chavez Morado y Luis
Sahagun.**“Tuve maestros muy buenos, entre ellos uno que quise mucho: Luis Saha-
gun, una persona sencilla y gran amigo. Luego me ensefiaron José Chavez Morado,
Julio Castellanos y Alfredo Zalce; la verdad tuve mucha suerte”* Zalce se incorporé
ala Escuela en 1944. Contemporaneo de Sahagun, sus destinos fueron, sin embargo,

40 Roberto Garibay, Breve historia de la Academia de San Carlos y de la Escuela Nacional de Artes Plds-
ticas, México, UNAM, Posgrado ENAP, 1990, p. 47.

4 Plan de estudios Escuela Nacional de Artes Plasticas enero 1943. AHUNAM, Fondo: Escuela Na-
cional de Bellas Artes, Seccion: Direccién/Académica, Serie: Correspondencia /Planes de Estudio, caja
19, exp. 9, fs. 30, afo 1943, f. 1.

42 Estampa, México, DF., Aio 2°, Num. 78, Diciembre 3 de 1940.

4 Luis G. Basurto Jr. Columna Critica de Arte.“Exposicién de artes plasticas, la escultura y dibujo”en
Excélsior segunda seccidn, México DF., sdbado 9 de diciembre de 1940, p. 2.

4 <http://www.dgcs.unam.mx/boletin/bdboletin/2006/2006_885.html>.

[Consultado 07/08/2012].

% La Jornada. Martes 8 de enero de 2008. Consultado en <http://www.jornada.unam.
mx/2008/01/08/index.php?section=cultura&article=a04n1cul>.
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Figura 13. Bahia de Topolobampo, 1965

tan diferentes como su produccién artistica. Ambos tuvieron como uno de sus temas
favoritos a Michoacan y su gente. Sin embargo, Zalce pasd por otras experiencias
personales y estéticas mas asimiladas al proceso artistico posrevolucionario y el mo-
vimiento muralista mexicano. Sahaguin, mantuvo sus preocupaciones académicas
mas ligadas a su formacién tapatia y a su estancia romana: El paisaje cada vez mas
empastado y una luz que terminaba por diluir casi las figuras.

En 1945 y 1946 los artistas en México fueron convocados a colaborar con
la Campana Nacional de Alfabetizacién, para lo cual se les solicitaba la donacién
de una obra que seria expuesta en el Palacio de Bellas Artes para su venta.*® Con
otros artistas fundé el Circulo de Bellas Artes de México, espacio de exhibiciéon y
encuentro de artistas que tuvo una galeria en Av. Juarez 58 -vestibulo del Cine
Magerit- donde expuso en varias oportunidades.”’” En la muestra del Circulo de
1947 % particip6é con dos desnudos femeninos de tamafio un poco mayor que el
natural, que reclamaron la atencion por la técnica -6leo y asfalto o chapopote
sobre madera laminada-, por lo sencillo y burdo de los materiales empleados.* Este

4 Carlos Pellicer a Luis Sahagun. 4 de septiembre de 1945. Correspondencia. Archivo Sahagun.

47 Circulo de Bellas Artes de México. Archivo Sahagun, 1947.

8 Catélogo. Circulo de Bellas Artes de México. Galeria de exposiciones. Exposicion de pinturas del
15 al 31 de enero de 1946. Alli expuso con José Bardasano, Camps Ribera, Carmen Diaz, Pedro Galarza,
Jorge Gonzélez Camarena, Juan Mingorance, Antonio Navarrete, José Renau, Estanislao Romero, Carlos
Ruano Llopis, Pastor Velazquez y Alfredo Wolburg, cada uno con dos o tres obras.

4 Benito Benitez."De arte y de letras”. Prensa Grdfica, Lunes 21 de enero de 1946, p. 13.
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Figura 14 (izquierda) Desnudo. Figura 15 (derecha) Angeles mdsicoé;
petréleo crudo expuesto al aire y elementos por largo tiempo, se convierte en una
sustancia viscosa, negruzca, que se desmorona y rompe muy facilmente, de negro
puede virar a castano claro, como lo usé Sahagun en estos desnudos. Las lineas del
dibujo, cortas y curvas; redondeadas, dejan ver el grueso pincel de donde surgieron
las formas femeninas y le otorgan una inusitada sensualidad, al tiempo que lo ale-
jan de los desnudos clasicos hechos en Roma.

Su archivo personal, con recortes de prensa y anotaciones hechas en presen-
taciones y catadlogos de exposiciones, cartas e invitaciones, permite entender que
fue un pintor apreciado en el medio cultural de la Ciudad de México. En una resena
periodistica de 1949, se encuentra una referencia acerca de su formacién en Jalisco
con Vizcarra, se trata de una semblanza acerca de su formacién y el ejercicio de la
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docencia del dibujo. Se le considera alli un hombre de gran talento y “sumamente
modesto’*® algo que seguramente no se acomodaba con un tiempo de fundamen-
talismos y fuertes declaraciones.

Siempre regresé a Michoacan. En 1955 expuso en una muestra colectiva
organizada en el Museo Michoacano, donde se reunieron 150 pinturas de obras de
este estado.”’ Cinco anos después realizo los disefios para los vitrales del templo de
San José en la ciudad de Zamora, cuya produccién también cuidé de manera perso-
nal.>? En ellos, como en otras obras donde los protagonistas son gente del pueblo,
no hay rasgos faciales. Un évalo sumerge en el anonimato a un hombre 0 a una mu-
jer que, de ese modo no es nadie reconocible y al mismo tiempo es todo un pueblo.

\ o
Figura 16. San Antonio Guaracha, s/f

%0“A la encaustica. Luis Sahagun”. Excélsior. Artes Plasticas. Sdbado 30 de abril de 1949.

! Invitacién. Archivo Sahagun. Antonio Arriaga, septiembre de 1955.

52 Informacion proporcionada por el Pbro. Alfonso Sahagun de la Parra, Zamora, Michoacan,
Diciembre 2012.
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En estos afios conviven dos modalidades en su pintura: Los paisajes michoacanos,
6leos sobre madera de pequefio formato trabajados con mucha materia sobre la
que después aplicaba espétula y esgrafiaba con pincel, y pintura religiosa de pequefio
formato, —15 x 17 cm- con una materia muy diluida que en oportunidades logra un
aspecto acuarelado. Sus ultimas pinturas hechas en Sahuayo, donde murié un 24 de
febrero de 1978,>® lo muestran con la misma vital atraccién por el 6leo, con el que
pint6 unos vasos de flores plenos de color y luz.oy

53 5 Minutos de reflexion, Sahuayo; Mich. 8 de junio de 2007. Lic. José Eduardo Sahagun Sahagun.
Consultado en <http://cincominutos.com.mx/luis-sahagun-cortes.html>.
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CARLOS ALVARADO LANG

Su lenguaje inefable del blanco y negro de mayor sutileza y espiritualidad

Maria Lorena D’Santiago Tiburcio

Carlos Alvarado Lang inici6 su formacion artistica a los 14 afios en la Escuela Nacio-
nal de Artes Plasticas, pertenecié a la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios
—-LEAR- e intelectuales de la época; una generacién de grabadores para quienes
serlo implicé un compromiso con la esperanza de que sus ideas quedaran plasma-
das y sirvieran a la consecucién de fines nobles, que llegaran al pueblo y lo hicieran
reflexionar.

Los temas que aborda en sus grabados son escenas tomadas de elementos
cotidianos como para postergar el movimiento de los eventos. El arbol caido,
magueyes, la pareja, baluarte, memorias, capataz y esclavos; paisajes capturados
y plasmados con tanto esmero, que nos permiten identificar su referente principal,
éste ultimo es la naturaleza, quizas de la ciudad que lo viera nacer: La Piedad de
Cabadas, el 14 de enero de 1905. Hijo de Jesus V. Alvarado Arriaga y de Elisa Lang
Pasahout, crecié en la bella provincia del estado de Michoacan.

Da la impresién de que solo algunos afos después, en 1919, naci6 a la vida
artistica seguro de querer expresar esa naturalidad, sencillez y belleza que plasmé
en su fecunda obra, de igual manera, su inspiracién surge y se alimenta de un poder
vital y espiritual, que permite al artista ver y sentir profundamente aquello que es
conocido para él, gracias al dominio del oficio, a los elementos formales y tonales
que componen la obra de Alvarado, introduce un lenguaje inefable mas cercano a
la musica de cdmara y a los preludios de Bach.

En sus primeros anos el artista tenia el propdsito de estudiar pintura, pero
su encuentro con un tratado sobre Durero lo llevé al mundo del blanco y negro y
sus infinitos matices, de mayor sutileza, refinamiento y espiritualidad. Al respecto
Antonio Rodriguez dice:



Figura 17. El arbol caido, 1955
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Asi, el muchacho de Michoacan, que habia sido llevado hacia la pintura por el
afan de recrear la vida y los ensuefios del hombre con la ayuda de las lineas, de las
formasy de los colores inventados por el arte, se encontré a si mismo, y descubrié
el lenguaje que correspondia a su temperamento y sensibilidad al contemplar las
obras “milagrosas”, de Durero.’

Se formd con el grabador Emiliano Valadés que conocia los secretos del grabado,
pero a quien no gustaba darlos a conocer a sus estudiantes, por lo que Alvarado
Lang tuvo que descubrir los secretos que el profesor no compartia.

Su empefo y suma dedicacién lo llevaron a experimentar con técnicas que
ya no se utilizaban, rescatandolas del olvido. Dentro de sus aportaciones al grabado
destaco su ingenio para modificar los térculos, mejorando asi el rendimiento sin
perjudicar la calidad de la impresidn; para ello tuvo que investigar y experimentar
con aceites para adelgazar las tintas y evitar lentas operaciones que hacian de la
impresion un laboriosisimo proceso, al introducir el grabado en frio, logré obtener
tiros de alta calidad y limpieza, de este modo, aprovechd con inteligencia todos los
recursos que el grabado le ofrecia.

En 1929 fue nombrado maestro titular de grabado en Idmina, por Manuel
Toussaint, quien dirigia la Escuela de Bellas Artes, en sustitucion de su maestro
Valadés, en donde permanecié hasta el dia de su muerte en 1961.

A lo largo de su vida fungid en varios cargos y quedd como referente inape-
lable de un hombre honesto; maestro con mayusculas a quien sus estudiantes y
quienes lo conocieron admiraron por la entrega, dedicacién y el hecho de compar-
tir su tiempo y conocimiento con los demds. Por estas cualidades fue elegido para
desempenar diferentes puestos en la administracion publica, destacando sus habi-
lidades de gestor, investigador, asi como docente y directivo académico.

Como prueba de su entrega y apoyo hacia el trabajo de los demds estan las
restauraciones realizadas por Alvarado Lang, quien encontré y restaurd, en la Aca-
demia de San Carlos, las planchas de otros grabadores y lo hizo con sensibilidad y
esmero proveniente de su oficio y su personalidad de servicio para mostrar y dar
a conocer las obras que llevan firmas ajenas, contribuyendo de esta manera a un
reconocimiento y valoracion del grabado mexicano de otras épocas, aunque esto le
quitase tiempo para realizar su propia obra, De la Torre Villar explica:

! Museo del Palacio de Bellas Artes (MPBA), Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado mexicano.
México D.F,, 1988, p. 13.
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Restaura las planchas y realiza el tiraje a mano de grabados del siglo XIX,
propiedad de la Academia de San Carlos de las cuales se imprimiria un bello
album con introducciones de Manuel Toussaint y Justino Fernandez, participa
en la reproduccién de grabados de José Guadalupe Posada que se exponen en
Chicago. Imprime los grabados, aguafuertes y tintas de José Clemente Orozco
en 1951; sustenta conferencias y escribe articulos para los Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM, “El grabado a la manera negra”y otros en
los que emite sus atinadas opiniones sobre el arte y artistas.?

Ocupd en varias ocasiones el cargo de la Direccion de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas donde se formd, Director también de “La Esmeralda’, del Instituto Nacional
de Bellas Artes y del Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion. Alvarado
Lang fue siempre productivo y un excelente gestor de recursos, tanto materiales
como humanos, a favor de los planteles que dirigié de manera sabia y prudente;
como docente supo alentar a las nuevas generaciones con su consejo y guia certera,
fue asi que sus alumnos reconocieron y agradecieron esta capacidad, expresando
en sus propias obras las ensefianzas de su maestro, dentro de ellos cabe mencionar
a: Isidoro Ocampo, Lola Cueto, Armando Franco, Alejandro Mckinney, José Arellano
Fisher, Francisco Moreno Capdevila, Federico Cantu, Francisco Gutiérrez, Manuel
Echauri, Abelardo Avila, Alberto Beltran, Carlos Garcia Estrada, entre otros. Las pa-
labras de Francisco Moreno expresan su admiracién hacia Alvarado Lang: “Como
director, un magnifico director, en sus tres etapas hizo reformas importantes en los
planes de estudio, que se tradujeron en hechos concretos. Recuerdo el entusiasmo
con que Alvarado Lang me ensefi6, era una persona muy entusiasta en su trabajo
de grabador”?

Al respecto, Miguel Alvarez Acosta afirma que: “La mejor manera de honrar
a un espiritu laborioso, es mostrar los frutos de una labor. La verdad va siempre a
quienes siempre la predicaron con el ejemplo [...] y continua, con la practica del
ejemplo y la verdad de la accién, los condujo en descubrimientos sucesivos, a las
diversas estancias de la ejecucion grafica, en sus mas finas, complicadas y alucinan-
tes expresiones”*

Ademas fue Jefe del Taller de Grabado y Calcografia de la Secretaria de Educa-
cién, igualmente, Profesor de ensefianza artistica en el Instituto Nacional de Bellas

2 Ernesto de la Torre Villar, llustradores de Libros: Guidn biobibliogrdfico, México D.F., 1999, Universi-
dad Nacional Auténoma de México, p. 62.

3 Museo del Palacio de Bellas Artes, op. cit., p. 23.

41bid., p. 21.
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Artes -INBA-, donde fue también titu-
lar del Taller de Grabado y Calcografia.
Alvarado Lang —amante de la musica
clasica- se deleitaba con las melodias
de Bach, de quien fue un gran conoce-
dor y su sensibilidad lo impulsé a cap-
tar con el grabado los sonidos del vien-
to, para con ello suspender el paso del
tiempo en la contemplacién de la vida
campesina, asimismo, los arroyos en
el bosque que parecieran susurrarnos
al oido delicadas orquestaciones en
blanco y negro que hacen palidecer el
color; momentos capturados para de-
leitar a quien la mire. Como lo explica Francisco Moreno: “Su aficién al paisaje se de-
bia a que fue un hombre amante de la naturaleza como fuente de la vida y de todo,
de ahi la temdtica que él escogid. Su sensibilidad la notamos en todos sus trabajos
y una conviccion de principio a fin, que refleja como él entendia lo que era grabar”?

El maestro dominé el grabado en madera de pie, una técnica de impresién
que requiere de una precisa talla directa sobre la madera con una gubia o buril, por
lo que el dominio del dibujo es esencial, ademas se necesita de una mano firme.
Carlos Alvarado Lang siempre obtuvo magnificos resultados, pero su inquietud lo
llevé a experimentar y dominar otras técnicas. Como él mismo le mencioné a Anto-
nio Rodriguez:

Figura 18. Magueyes y nopales, 1955

En la madera la escala de tonos es reducida. Casi no existe mas que blanco y
negro: El medio tono es un tanto simulado: Y esto se comprende porque en la
madera lo que imprime es el relieve y éste es siempre igual en tonos. En el metal
al contrario lo que imprime es el hueco y en cuanto mas o menos profundo es
éste, tanto mayor serd la intensidad del tono obtenido [...] El buril, por sus amplias
posibilidades de expresion, es al grabado, en general lo que es el fresco para la
pintura.

El aguafuerte -dijo prosiguiendo su disertacién- se acerca mas a la pintura que al
grabado, por eso los pintores lo utilizan con frecuencia, tanto mas que esta técnica

® Ibid., pp. 23-24.
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dista mucho de requerir un profundo conocimiento del oficio [...] En el buril -subra-
y6- no hay los afectisimos ni los accidentes que se obtienen, por ejemplo, con el
aguafuerte. Con el buril solo se logra lo que el hombre imprime en la plancha de
cobre por su propio trabajo. La emocidn es por ello mucho mas directa. Por eso el
buril es al grabado como la talla directa es a la escultura. Es el procedimiento noble
y heroico por excelencia.®

Después de haber ejecutado sus mejores obras sobre placa de cobre en la
técnica de buril, este espiritu inquieto experimenta el lindleo, hasta entonces utili-
zado solo para fines de propaganda con cortes profundos y violentos, él en cambio,
lo utiliz6 con su propio lenguaje: con contraste de luzy sombra sin llegar a ser bulli-
cioso. Con trazos finos y firmes, pudo Carlos Alvarado Lang, contribuir con su aporte
a la técnica del lindleo, asi lo afirma su alumno Francisco Moreno Capdevila:

Hacia cosas“imposibles”de hacer, era de una perfeccidn, un gran maestro y artista
del buril. Es muy légico que esa practica del grabado al buril y madera la pudiera
llevar con gran calidad al lindéleo; lo que parecia para otros bastante dificil, para él
era una forma normal de trabajo, lo vemos en Los cedros, El arbol caido, El puente
en el bosque, entre otros que son obras maestras del grabado mexicano.’

Trabajé dominando su lenguaje y exaltando de manera poética su propia expresion
y pensamiento revolucionario del ser humano, pues pensaba que el arte no debia
deslindarse de los conflictos humanos, ni de la época en que éstos surgen, sabia
que el grabado tiene un intimo vinculo con el pueblo y se solidariza con sus deseos
y aforanzas.

Resulta interesante notar cdmo de manera genuina se gesta en este creador,
lo que resultaria en nuestros dias una manera mds aceptada de concebir al arte,
esto es, no solo sin desvincularse de la vida humana, en el nexo ineludible con la na-
turaleza, sino que posiciona el arte mismo como las raices vitales que se sumergen
en la existencia humana.

Deja de ser asi entonces, de pensarse como antafo el arte como mero esca-
pe o refugio ante lo dificil y agobiante de la vida, para convertirse en una manera
Unica y privilegiada, si bien no exclusiva de adentrarse en la vida. Que siguiendo al
artista que concierne, redne asi tanto el asunto de la naturaleza como misterio que,

¢ Ibid., p. 15.
7 Ibid., p. 23.
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Figura 19. Caravana en el desierto, 1953

Figura 20. Puente en el bosque, 1954
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finalmente, en sus adentros y en su superficie, se despliega el quehacer de la vida
humanay, por tanto, ni es ajena —la naturaleza- ni realmente “pasa fuera” de nuestra
vida comun diaria. Puede que ese atisbo de arte, vida y naturaleza sea lo que guarde
la mirada que imbuye sus obras, la nostalgia que empapa la contemplacion de la
naturaleza, tanto como luz y oscuridad.

La reconocida critica de arte Raquel Tibol escribié; de su conocimiento del
oficio dan cuenta sus propias palabras. Asi se expres6 en 1958:

Aunque el grabado en lindleo es un derivado de la xilografia, ocurre que la
mayoria de los que lo practican desconocen las posibilidades que ofrece porque
ignoran las soluciones propias del grabado, conformandose casi siempre con el
facil transporte de un dibujo. No hay que olvidar, ademas, que es mas facil grabar
en lindleo que en madera, pues requiere menos oficio, menos técnica. Son muy
pocos los que lo han trabajado con la responsabilidad de un Leopoldo Méndez,
por ejemplo. No basta hacer un sencillo grabado en linéleo o dibujar una piedra
litogréfica para llamarse grabador. Un grabador profesional debe antes que nada
ser burilista. El grabado es antes que nada incisién, y no hay que olvidar que el
material mds ductil y accesible en este sentido es justamente el lin6leo. Como
medio expedito para hacer una estampa me parece magnifico, pero jamas podra
superar la calidad estética de las maderas o los metales. Aunque se habla de crisis,
cada vez se esta grabando mas. Las técnicas tradicionales seran las guias para
un desarrollo cada vez mas amplio, desarrollo que habra de favorecer no solo
la elevacion de la calidad de nuestros libros, sino la intensidad humanista de
nuestras estampas.®

Es reconocido lo impresionante y complejo de cada uno de sus grabados, ya que
enraiza un significado, dotadndolos asi de una sinceridad inigualable. El potencial
aportado al reconocimiento del grabado, lo atestiguan sus obras que no solo mues-
tran un fuerte virtuosismo, sino la busqueda critica dentro de las obras, ya sea di-
recta o indirectamente y a través del toque caracteristico de sus acercamientos a la
naturaleza; imagenes representativas de lo mexicano, de las tradiciones, los valores,
los contrastes y perspectivas jerarquicas, otorgando -a partir del tamafo- impor-
tancia en sus composiciones.

En sus obras, no es en absoluto accidental el hecho de expresar la naturaleza,
asi como tampoco lo es el hecho de que prevalezca en ellas un fuerte sentimiento
de pertenecer a lo mexicano, sus composiciones se empapan de este amor por todo

8Raquel, Tibol.-“Maestria de un maestro grabador. Carlos Alvarado Lang, 1905-1961"en La Jornada

Semanal, domingo 25 de septiembre de 2005, num. 551. Disponible en Internet: <http//www.jornada.
unam.mx/2005/09/25/sem-raquel.html>. [Fecha de acceso: 15 de junio de 2013].
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cuanto lo mexicano representa y acarrea, es asi que en ellas se refleja, se alcanza a
ver grabada y plasmada esa chispa peculiar que dota al mexicano.

Cuando se dice esto ultimo, no es que se
quiera decir que sus escenas estan atibo-
rradas de elementos caracteristicos mexica-
nos, sino que a través de ellas, por su tinta
se vierte —con la sencillez y destreza propia
de un artista—, el hdlito de un ambiente in-
confundible que evoca lo mexicano.

El reconocimiento a su incansable labor
le rindié frutos y, en 1952, recibio el primer
premio dentro del Frente Nacional de Artis-
tas Plasticos. En 1954, obtuvo ademas el pri-
mer premio del Salén de la Plastica Mexica-
na, para 1955 se le otorgé el primer premio
en el Il Salén de Invierno por su grabado
el Arbol Caido y en 1959 obtuvo el primer
premio en el IV Salén de Grabado; su arte es
exhibido por todo México y en el extranjero.
Al respecto, Moisés Ochoa Campos expresé: “El grabado a buril sobre cobre que
Alvarado Lang presenté a la Exposicidn para el Premio Nacional de Artes Plasticas
bastaria, si no tuviera mas obras, para presentarlo como uno de los mas finos ar-
tistas, verdadero virtuoso del claroscuro que posee el grabado contemporaneo de
México”?

Alvarado Lang sabia que en el oficio la diferencia la hace la técnica, es decir,
los medios, las herramientas, las férmulas, la creatividad del artista y el sentido de
la composicién, pensaba que el grabado es el arte que necesita de mayor técnica
y recogio lo que él llamé “lo bueno del oficio’, que fue el conocimiento de los mate-
riales y el amoroso fruto de la paciencia que siempre concedié a su obra. Quienes lo
conocieron como Francisco Moreno Capdevila afirman que: “[...] es de los maestros
mas importantes dentro de la historia del grabado mexicano; como grabador de
asombrosa habilidad, como redescubridor de técnicas olvidadas y como maestro”.'®

2 Museo del Palacio de Bellas Artes, op. cit., p. 96.
0 bid., p. 24.
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Los criticos se referian a Alvarado Lang como un caballero correctisimo, mi-
nucioso y delicado cultivador de las técnicas tradicionales para la estampacion: gra-
bados a buril, puntas secas, aguafuertes, mezzotintas, barnices suaves, grabados en
madera al hilo y en madera de pie; lindleos. Su trabajo de cuatro décadas lo pode-
Mos ver en su percepcidn naturalista, el tratamiento del paisaje adornado con una
sutileza y elegancia que lo exalta. Amante de lo virtuoso, se deleitaba en los detalles
que le dan al todo ese valor artistico creativo.

Quizéds mas alla de lo que la apreciacién docta y especializada pueda refe-
rir a su vasta obra, lo que mdas asombra de su fértil produccién es justamente, el
caracter noble y mudo que parece guarecer a la naturaleza misma en su frugal
movimiento. Sus siluetas y sus tonos parecen sugerir el fragil y misterioso aliento
que prefa a la naturaleza como tal. En sus obras acontece el dificil roce entre lo
que nos presenta el artista y lo que asoma, quietisimo y fascinante, que brota
como tal de la naturaleza mismay su contemplacién, asi como también de manera
maravillosa e hipnética en la obra de este artista michoacano.as

/i G i

Figura 22. Cafaday aves, 1943
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ALFREDO ZALCE. MANERAS DE VER LA REALIDAD

Carlos Adolfo Garcia Solis

Su voz de catedrdtico experto en la cultura universal repetia una frase en aquellas
pldticas vespertinas: “Han intentado grabar’, indicando con la mimica de sus manos,
lo sencillo que es utilizando las herramientas correctas. No obstante, en el punto mds
dlgido de la conversacion interrumpian la sesién; habia llegado la hora de que Zalce
fuera a descansar.

El arte se constituye en la revaloracién estética del espiritu transferido a una expre-
sion, cuya trascendencia se aplica en la mimesis de lo que es real; una copia mejora-
da de lo que refleja la naturaleza, independientemente si es tangible o no. Pero esa
realidad es interpretada de manera inmediata por la sensibilidad del artista que la
percibe, seleccionando —a partir de un todo- lo necesario para conformar un gesto
semantico incorporado a una expresidn y plasmarlo en su produccién, que desde
la cosificacion de los materiales empleados, son emblematicamente transformados
en la obra de arte y, ésta ultima, en un lenguaje, mismo que establece nexos par-
ticulares con el mundo cultural, propio de un contexto determinado e incluso es
nutrido con la experiencia personal de ese artista, la cual influye directamente en
la interpretacidon de la realidad que traspasa la vision personal para expresarse de
manera universal ante el colectivo. Por ende, la produccién artistica de un autor,
puede observarse como un documento historiografico en la manifestaciéon propia
del desarrollo y madurez del artista en relacién al mundo que lo rodea, imprimien-
do en su trabajo la realidad que percibe el artista.

Los inicios del siglo XX, fueron afos de gran agitacién social, cuando el pue-
blo mexicano se abanderd con la vehemente conciencia de producir el violento
cambio en las estructuras que hasta entonces regian la vida nacional. El contexto de
transformacion hizo vibrar los motivos que decantaron en el renacimiento de una
cultura integral, evocando la fusién del pueblo y los actores artisticos. Los avatares

! Entrevista realizada por el autor a Alfredo Zalce, Septiembre de 2001, Morelia, Michoacan.



revolucionarios se convirtieron en la experiencia de vida de aquellas generaciones,
pero a la vez constituyo el rugido del lebn que despertaba hambriento de una nue-
va estructura que desechara la actitud dictatorial de los grupos de poder para aten-
der los derechos regidos por el bien comun. Al mismo tiempo se inicié la busqueda
dirigida para una culturizacion mediante una educacién homogénea, bajo la premi-
sa de una conciencia nacionalista y la revalorizacion de los estatutos de la identidad
nacional con vistas al progreso pujante por el torrente histérico. Particularmente
en las artes visuales, el eco revolucionario decanté por omitir el gusto academicista
porfiriano para abrirse al gusto de las manifestaciones vanguardistas del arte y sus
expresiones léxicas, que poco a poco se asentaban y eran traducidas hasta hacerlas
propias por los futuros artifices, grupo al que no es ajeno Alfredo Zalce (Patzcuaro,
1908 - Morelia, 2003).
El“Maestro’, quien con una carrera pro-
lifica, logra crear su propio lenguaje
plastico, el cual es visiblemente plan-
teado en cada una de sus soluciones
compositivas, mismas a las que le son
anadidos la propia idiosincrasia del ar-
tista, se expresa desde su introspectiva
personalidad hacia la viveza de su pa-
leta de color y la volumetria de sus for-
mas. Su obra rompe con el mas blanco
de los silencios. Transfiere ideas, pen-
samientos e historias, con la mas abso-
luta claridad que en su figuracion abs-
Figura 23. Pescaderia, 1977 tracta, a través del didlogo expuesto,
se muestra sensualmente tangible. Su obra habla y refrenda el cardcter humanista
del creador, que como un soldado atrincherado en su taller, busca hacer eco en las
conciencias de quienes la observan. Al ver en la experimentacion plastica de sus
medios de expresion, el camino por el que Zalce ha transitado hasta sus ultimos
dias, lo mismo un lapiz que un pincel o un buril, un cincel que una gubia, un lienzo o
un muro, lo asumimos recredndose infinitamente, cuyos resultados siempre estaran
dirigidos a la busqueda por objetivar su perfeccién.
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Zalce, desde una temprana edad mostré actitudes para enfocar su vida hacia
las artes plasticas, este es su deseo cumplido por voluntad propia. A pesar del pesi-
mismo Yy la abulia de sus padres, Ramén Zalce y Maria Torres Sandoval —fotégrafos
de oficio—, debido a la carrera seleccionada por el entonces joven, quienes advir-
tiendo lo escarpado de la situacién econédmica y social en los afios 20, no dejaron de
persuadirlo para que buscara otra profesién. Sin embargo, el oriundo de Patzcuaro
hizo caso omiso a las criticas que le procuraban aquellos que veian en la labor ar-
tistica un futuro truncado. El joven Alfredo afiné su lirica plastica bajo la tutela de
grandes personalidades de la Academia de San Carlos, a la que ingresa en el afio de
1924, entre ellas destaca la figura de German Gedovius. Al mismo tiempo, condicio-
nado por sus tutores tendria que desarrollar el oficio familiar. De aqui en adelante,
Zalce no cesé en adquirir las habilidades técnicas necesarias, cuyo dominio es evi-
dente y lo coloca como uno de los artistas mas completos de las artes plasticas en
México: dibujo, pintura, escultura, grafica, textiles, joyeria y ceramica son los géne-
ros que convirtié en sus medios y por los cuales cred ese lenguaje que le caracteriza,
mismo que arroba la realidad para ser interpretada por él en su produccién artistica.

La estética desarrollada por Zalce se dirige en su modo particular por la repre-
sentacién de la naturaleza observada a partir de los lugares cotidianos, los cuales
son presentados con la sagaz linea y la yuxtaposicién de colores. En los matices
propiamente sencillos que rompen en la profundidad, en la otredad de los espa-
cios que dialogan con el espectador a través de las actividades de los hombres de
pueblo que se enfrentan en una constante lucha por permanecer en el cosmos de
la identificacién social, aportando asi los atributos gremiales dentro del mundo ic6-
nico ideado por Zalce, donde confluyen las fuerzas entre esa realidad cotidiana y la
busqueda por su bella representacion.

La incursién de Zalce en la monumentalidad de las composiciones muralis-
tas, ha planteado de forma manierista la relacién con los “tres grandes” de la pintura
mural, desarrollando el concepto didactico nacionalista de las huestes de Vascon-
celos, suscitando un encuentro sintético entre el reconocimiento de la historia de
México representando sus luchas por la libertad, el progreso social, el desarrollo
tecnolégico y la figuracion plastica con la plena conciencia de generar “arte para to-
dos”en espacios publicos. El muralismo de Zalce, encuentra el caracter didactico en
la carga simbdlica del contenido textual del mensaje transmitido y su vinculacién
al espectador-lector del texto, que es conmovido y llevado -a través de las formas
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plasmadas- a la revalorizaciéon del devenir histérico. A partir del afo de 1937, la
versatilidad de Alfredo Zalce hace que estos contenidos sean planteados desde su
estampa, la cual cultivé a su paso por el Taller de Grafica Popular, donde hace paten-
te el compromiso social adquirido voluntariamente con el pueblo.

La sintesis histérica de la que es objeto la obra de Zalce en su caracter monu-
mental adquiere cierta semantica, ésta es notoria por su capacidad narrativa, la cual
indaga en los distintos pasajes histéricos que son ligados a los planos que connotan
las disposiciones descriptivas en el didlogo oculto y que se relaciona directamente
al enfoque tematico abordado por el autor. En este sentido, la obra mural de Zalce
establece sistemas de relaciones simbolicas entre lo representado y su carga con-
ceptual, entre lo que se percibe en la superficie y lo que se quiere transmitir. Conclu-
yendo en la esperada respuesta de un receptor activo que guia su mirada a través
de la expresion convertida en arte y la asimilacion del mensaje, decodificando el
texto a través de su lectura representativa.

En este caso, la pintura titulada Movimiento de Independencia en México, plan-
tea en si misma un recorrido de los hechos bélicos ocurridos a principios del siglo
XIX. El enfoque tratado para esta pintura es el hecho de permear el caracter didac-
tico mostrando un texto documental que refiere al titulo mismo de la obra artistica,
en la que se puede dilucidar la manera técnica, compositiva y material con la que
esta resuelta, aqui Zalce hace gala del cromatismo en una paleta de colores célidos
que contrastan con los vividos verdes aplicados en pinceladas cortas formando em-

Figura 24. Movimiento de Independencia en México, 1953
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pastes, aprovechando la textura del acrilico con la que se acentua el plasticismo de
la obra de arte. La pintura de grandes dimensiones (3 x 6 m), fechada y firmada en el
ano de 1953, permanece resguardada en el auditorio de la Escuela “Nicolds de Ré-
gules”de Tacdmbaro, Michoacan, municipio enclavado entre la orografia de la sierra
y la tierra caliente, lugar en el que se sitla la escena idealizada, la cual es reflejada
en un paisaje de segundo plano. Asimismo, Tacambaro es traducido en las lineas del
autory es visto entre los personajes principales de la obra. El estudio del paisaje y de
la historia misma por parte del artista, se evidencia en la ubicacion de poblaciones
cercanas, tal es el caso de Puruardan, el cual se ubica como una mancha urbana, alla
a lo lejos dentro de la pintura, destacando con ello la importancia de estas pobla-
ciones en su participacion en los movimientos armados por la consolidaciéon de la
libertad; temdtica abordada y que encarna las figuras ecuestres de Miguel Hidalgo,
al centro, flanqueado por José Maria Morelos y Vicente Guerrero. Es asi como Zalce,
mediante la representacion de estos personajes histéricos, transfiere al espectador
los tres periodos de la lucha de Independencia transcurrida entre los afios de 1810
a 1821, dichos periodos son encabezados por cada uno de los personajes mencio-
nados mediante un breve paneo y por medio de los gestos con los que son iden-
tificados, recreando asi los atributos con relacién a las acciones realizadas por los
caudillos. Segun el texto que se describe estéticamente, se evoca el conocimiento
previo del receptor, el cual activa el mecanismo de la autoreferencia en la identidad
de los personajes.

Hidalgo, firme en sus convicciones sostiene amenazante su espada en ho-
rizontal. Tras él, un grupo de campesinos le siguen con antorcha en mano, atesti-
guando con ello el inicio de esa ruptura pactada para el fin de la era colonial y los
principios de una nacién libre e independiente. Morelos, extiende su brazo sefialan-
do hacia al sur, referencia de la labor tactica del personaje; por ultimo, Vicente Gue-
rrero que sostiene la bandera del ejercito trigarante, simbolo con el que se finaliza
esta empresa militar. Sin embargo, este planteamiento compositivo que versa sobre
el movimiento insurgente se expresa mediante una sencilla narracién que, de ma-
nera descriptiva, se plantea la unidad existente entre la figura y el fondo.? En donde
la figura remite a los personajes que a caballo cuentan su propia historia y el fondo
habla del paisaje local, creando asi una obra integral y plena. La regionalizacion del

2En la obra de Alfredo Zalce, es comun observar la comunién existente entre la figura y el fondo,
siendo esta una de las caracteristicas compositivas que el autor usa continuamente para crear cierta
unidad referencial de la temética, abordada donde la obra se constituye como un todo.
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Figura 25. La importancia de Hidalgo en la Independencia, 1964
paisaje, establece un vinculo Unico entre la poblacién, la obra de arte y su contexto
geografico. Podemos referir que la obra de Zalce rompe las fronteras entre la figura
y fondo, simplemente son escenas donde los planos se complementan, creando
una obra cuya unidad compositiva atiende a la unidad narrativa, misma que se va
favorecido en la representacién integral de la propia obra.

Afos mas tarde, la sintesis histérica, didactica y narrativa de los pasajes y an-
danzas de los insurgentes, adquiere una nueva dimensién en la pintura mural del
Palacio de Gobierno de la ciudad de Morelia, Michoacan. La pintura al fresco lleva el
titulo de La importancia de Hidalgo en la Independencia, fechada en el afio de 1964.
Obra a la que Zalce le confiere un tipo de composicion cinética en relacion a las
formas y en las acciones llevadas a cabo por los personajes representados, que se
muestran segun el transito del espectador que asciende por las escaleras del con-
notado inmueble.

Es importante sefalar que la obra mural estd vinculada con diversas solu-
ciones en cuestidn de la proyeccién de las perspectivas que el autor imprime para
integrar la pintura al espacio arquitecténico, destacando con ello el dramatismo vi-
sual que recae en la representacion general. Este fresco de aproximadamente 66.51
metros cuadrados -al igual que la pintura ya descrita—, advierte en su narracién una
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sintesis grafica a través de los personajes emblematicos de la guerra de Indepen-
dencia, enfatizando la figura de Miguel Hidalgo sobre las demas.

La obra presenta al Pipila como base de la composicion, aludiendo a la pri-
mera victoria del ejército insurgente en la ciudad de Guanajuato. Mientras el Padre
de la Patria, dirige su ejército hacia la libertad de una recién formada nacién mexi-
cana, este con espada en mano, mira atentamente coémo la antorcha de ese minero
acerca las llamas al leén de castilla, simbolizando con esto el fin del yugo europeo.
Si bien Hidalgo inicia con el levantamiento armado y realiza la abolicién de la escla-
vitud, Morelos asienta las bases juridicas de esta nueva nacién con la instauracién
tripartita de los poderes a través de la constitucidn pactada, estableciendo con ello
los preceptos legislativos por el cual ha de guiarse el futuro de la convivencia social,
por ello se le ve sosteniendo los documentos inspirados en el ferviente ideal y espi-
ritu nacionalista que en dicha época influyd, no solo a las colonias americanas sino
a todo el mundo occidental. Finalmente se identifican a las figuras de Vicente Gue-
rrero y Agustin de Iturbide, quienes escenifican el hecho conocido como “El abrazo
de Acatempan’, en donde los ejércitos, realistas e insurgentes se reconcilian para
dar paso al “Plan de las Tres Garantias” o “Plan de Iguala’, poniendo fin a los levanta-
mientos armados y sellando con ello esta parte de la historia nacional. Sin embargo,
Zalce representa a lturbide escondiendo celosamente una corona, simbolizando asi
la futura monarquia con la que ascendera al trono.

El autor de la obra mural, forja en su composicién un importante vestigio pa-
trimonial en que refleja la justificacion propia del movimiento muralista como él lo
aprendio y que se refiere a la manera didactica de ver las manifestaciones artisticas
y no una decoracion a capricho, sino un medio para educar al pueblo que se identi-
fica en cada uno de los personajes. Ademas de crear en esta obra la firme conviccion
de que la lucha por la libertad y la soberania nacional es un tema que siempre debe
estar presente en los mexicanos, por ende, resulta anacrénico y su perdurabilidad
reside en la valoracién misma de la historia nacional. Este podria ser el motivo por
el que Zalce plantea otro proyecto para la sede del Poder Ejecutivo del Estado de
Michoacan.

En ambas obras antes descritas, Zalce logra crear un texto donde la claridad
del discurso es asistido por la capacidad narrativa a través de la identificacion de los
actores histéricos descritos por la composicién, segun sea el caso, hacen referencia a
la carga simbdlica atribuida por su papel desempefiado en el contexto histérico de-
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limitado por el autor. Aunque los tratamientos pictéricos determinados por las téc-
nicas empleadas sean diferentes, es perceptible la linea o trazo de una personalidad
que ha madurado en el desarrollo de un lenguaje propio, en este sentido, el autor
fusiona en las obras pictéricas, la idea de la funcién educativa del arte, la monumen-
talidad de sus composiciones equilibradas, la vinculacién entre la obra y el espacio
en el que se encuentra, sus propios preceptos en relaciéon al compromiso con la so-
ciedad y la estética que produce el imaginario a través de la vision del artista.
=————— — —————=-2 |a pasion y entrega de Zalce, llevaron
- sus pasos a la grafica, oficio que apren-
dié de Emilio Amero. Su facilidad por
alienarse con los materiales, abrié la
posibilidad de manifestar el ferviente
deseo por verter su creatividad y sus
ideales estéticos. El grabado represen-
t6 para Zalce la manera mas econdémi-
ca de distribuir su obra fuera del elitista
mercado del arte y la forma inmediata
de llegar al pueblo en sus pretensiones
sociales bajo la consideracién de un
obrero respecto a su trabajo artistico.
De aqui que sus manos labraron innu-
merables placas, segun la técnica em-
pleada. Trabajé y ensefi6 la litografia,
punta seca, linéleo y zincografia; sacé del olvido la xilografia que incluso trabajé en
su modalidad de placa perdida.? Sus composiciones de cierta manera reflejaron los
hechos ocurridos durante la Revolucién Mexicana, sus causas, su desarrollo y sus
notables alcances en lo que se refiere a la educaciéon y divulgacién de la cultura. Asi
lo vemos planteado en su grabado La maestra, que remite a la condicién humilde
de un pais dvido de levantase del hosco fango dejado por el periodo revolucionario,
ello a través de la laicidad que la educacién oficial realizaba en contra del analfabe-
tismo al interior de sectores rurales y como una emergente medida por estandari-
zar los niveles culturales de toda la poblacién nacional. También Zalce evidencié

——— -
Figura 26. La maestra, s/f

3 Procedimiento grafico que a partir de desbastar la placa de madera en relacién al disefio busca
imprimir los distintos colores en el papel segun su registro, en lugar de preparar una placa por color
como es lo habitual.
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Figura 27. Mercado, 1983

los contrastes ocasionados por la transformacién de un pais que se vuelca hacia la
voragine de la modernidad y la resistencia por la conservacion de las tradiciones
arraigadas en lo cotidiano, lo cual se percibe en su obra costumbrista.

El grabado titulado Mercado es la impresidn que traslapa el bullicio del vaivén
de la gente mediante una estética elaborada, tangible y recreativa en la abstraccién
de una escena afable de choques monocromaticos que dibujan la composicién. Es
numerosa la obra que Zalce realiza con este tépico y cuyo interés parte del hecho
plastico de la aglomeracion de personas, los distintos colores que presenta la ac-
tividad mercantil de estos espacios, la variedad de formas y de personajes que se
confrontan y contrastan entre si en un plano comun: “Zalce afirma que algun dia lo
van a llamar pintor de mercado’* sin embargo, esto no fue asi. Ante el desarrollo
urbano, el artista pone el dedo en la llaga denunciando friamente su parecer ante
la indigencia y los crecientes niveles de pobreza en México se transforma en una
gran ciudad, obra grafica que evoca una profunda reflexion respecto a la miseria
que prevalece no solo en México sino en todas las grandes ciudades y que parece
aumentar en proporcién con la altura de sus edificios. Por otro lado, es notable en la

* Alberto Dallal“En vivo: Alfredo Zalce y su obra”en Revista Didlogos, Vol. 17, N° 2, Colegio de Méxi-
co, México, Marzo - Abril, 1981, p. 18.
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MExic 0 5 trapsTorno en una gran cluded. . _

Figura 28. México se transforma en una gran ciudad, 1942

Figura 29. La calle, 1967
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grafica —al igual que su pintura de caballete—, la influencia de las vanguardias artisti-
cas respecto a Zalce, donde experimenta con colores sélidos a manera de manchas
controladas que recrean la interpretacion en las lineas abstractas que se muestran
expresivas aludiendo al informalismo figurativo.

El lindleo La calle crea este contexto visual, donde los colores se empalman
para enfatizar la perspectiva, las sombras violetas atienden la visién volumétrica
de una proporcidn discreta y equilibrada, abstrayendo un paraje urbano que de
manera agil se muestra dindmico e inquietante. Un arbol se alza por los techos de
las casas compitiendo en altura con los postes que tejen una marafia de cables que
hacen ruido a la vista panoramica; mientras las figuras antropomorfas, estampadas
con la sencillez prehistérica levantina, adquieren movimiento en su estatica espera
al filo de la banqueta. Los elementos que componen esta obra nos remiten a ese
paisaje que abruma a la condicién humana en el enfoque romantico, donde ya no
es la naturaleza ante el ser humano, sino la urbanizacién de los paisajes modernos
quienes desplazan a la naturaleza.

El Taller de Grafica Popular -TGP- fungié como un érgano difusor colectivo
del quehacer artistico, pero a pesar del conjunto nutrido de artistas que formaban
dicha agrupacion, éstos respetaron las formas en los que cada uno abordaba los
temas planteados. El TGP despunté como una de las organizaciones artisticas mas
solidas en la historia del arte mexicano y de las que se derivé la produccion grafica
que dio al grabado nacional la fisonomia con la que es reconocida en el mundo. Zal-
ce participa de 1937 a 1947, creando obras cuyos temas se suman a los ya descritos,
éstos se referian a la politica, lo social o la denuncia; apoyé a los sindicatos y a las
organizaciones populares, agrarias o de obreros y maestros. Constatando con ello
que el artista no era un actor pasivo, al contrario, siempre ideaba la manera tactica
para incorporar a su plastica la voz enérgica que no sucumbia ante las injusticias de
los suyos a través de su trabajo. Su militancia en la Liga de Escritores y Artistas Revo-
lucionarios ~-LEAR- durante los afios de 1933 al 35 asi lo confirma. De igual manera,
los objetivos de la LEAR y del TGP se conjugaron con la visidn y compromiso de
Zalce, el cual era llevar el arte hacia las masas. Sus medios eran los carteles, folletos,
panfletos, manifiestos y hojas volantes, que a pesar de su humilde presentacién
contenian gran calidad artistica.

Ya sea en la obra mural o gréfica, Zalce se conduce por el lindero de lo real y
lo imaginario, escenificando la fuerza del pueblo unido bajo el enfoque humanista
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gue en su personalidad reside. No solo es su vocacion por el arte o la sensibilidad
por adaptarse a las distintas formas de expresién artistica, sino la manera en que
él mismo se ofrece en cada una de sus obras y en sus ensefianzas. Compartiendo
asi un fragmento de su propia realidad, de ahi el titulo de “Maestro” y como tal,
tomo partido en las misiones culturales. Mismas que surgieron desde la Secreta-
ria de Educacién Publica con la idea plena de realizar una cruzada en contra de la
ignorancia, la cual prevalecia en localidades de indole rural, impulsando el conoci-
miento tecnoldgico a partir de los oficios y bajo la primicia de la divulgacién cultural
y artistica a través de la educacién, que como ya se ha sefialado, se derivan de los
logros obtenidos por la Revolucion.

Estas premisas poco a poco se fueron extendiendo a lo largo y ancho del te-
rritorio mexicano. Al ser miembro de estas misiones, Zalce recibié importantes en-
cargos, el primero de ellos fue la fundacién de la Escuela de Pintura en Taxco, Gue-
rrero, en el ano de 1930. Para 1935 y como participante de las misiones culturales,
recibié la comisidn de recorrer los estados de Zacatecas, Veracruz, Hidalgo, Colima
y Puebla. Recibié también el nombramiento como maestro de dibujo en diversas
escuelas primarias del Distrito Federal, cargo desempefiado de 1932 al 34. En 1950
es nombrado Director de la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad Mi-
choacana de San Nicolas de Hidalgo.

Los aflos 50 marcaron un punto decisivo en la carrera artistica y personal
de Alfredo Zalce, esto significé el regreso al Michoacan que lo vio nacer para esta-
blecerse definitivamente en Morelia y desde su taller vio transformarse el paisaje
de una ciudad que, en el horizonte, se levantaba desafiante con las torres de sus
iglesias. Ahi, casi en el anonimato, enfocé su fuerza creadora a la produccién de
mundos imaginarios que evocaban muescas de realidad respecto a una provincia
en desarrollo, para ello, se recred en los espacios y colorido que la misma ofrecia:
los mercados, plazas, arquitectura, su gente y sus oficios, que en plena vitalidad el
maestro retrataba tranquilamente en sus apuntes y visiblemente en sus cuadros.

Zalce era un hombre de trabajo, al que se dedicaba dia tras dia con cabal
disciplina. Su creatividad no conocié limites, desde su infancia hasta su deceso dejo
correr su imaginacion, la cual tomaba entre sus manos para reflejarla en arte, y éste
ultimo entonces se convertiria en su vida, su refugio, su esperanza y su devocién. A
pesar de ello no procuraba la fama, ni el reconocimiento, mas bien era de persona-
lidad humilde y en este afan rechazé en dos ocasiones el Premio Nacional de Cien-
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cias y Artes; maximo galardén que México otorga a sus artistas, el cual finalmente
acepté en el afio 2001.

La pintura de caballete de Zalce guarda plena congruencia con los aspectos
tematicos de la pintura mural y de su grafica. Teniendo como eje rector la represen-
tacién del pueblo en sus espacios, su paisaje, tradiciones y actitudes, se plasma un
rico colorido a través de fugaces texturas, lineas acabadas y dirigidas cual caligrafia
oriental. Fue un caricaturista que se liberé del contorno negro. Pintor de perspecti-
vas abiertas y romanticas que funden en el horizonte la tierra y el cielo. Artista que
domind la mancha en la herencia de las vanguardias; aliado de las luces y sombras
que iluminan las superficies oniricas.

Se trata de composiciones equilibradas, dureas y proporcionadas; de distin-
guida limpieza cuya calidad trasciende a textos poéticos, que en sus versos ritmicos
transfiere el sentir del autor por las cosas que ha plasmado reflejando la esencia con-
ducida, transformada y mejorada de la naturaleza real, donde la transliteracion de lo
real en la obra, es un simil entre la visién interpretada y los sentimientos evocados.
El 6leo Pescadores plantea, con dejos de
nostalgiay bajo el cromatismo de gamas
en azul, la actividad econdémica de la re-
gion lacustre de Michoacdn que desde
tiempos remotos se ha desarrollado. Sin
embargo, en el almuerzo del medio dia,
un grupo de personas de gesto expre-
sionista lucen abatidos por la infructifera
jornada a un costado de su enorme red
y a la orilla del lago. El inmenso paisaje
incide sobre la pequefia dimensién de
la representacion humana, enfatizando
ese nostalgico sentimiento. Figura 30. Pescadores, 1998
Zalce dista mucho de ser un pintor realista en cuanto a estilo se refiere. Sin embargo,
la realidad se lee entre lineas: por un lado en el caracter experimental que resulta
de la combinacién de técnicas, por el otro, en la forma de expresarse en el plano
pictérico de acuerdo a su idea estética desarrollada, la cual es influenciada algunas
veces por el fauvismo matissiano reflejado en la aplicacién y seleccién arbitraria
de los colores dentro de una composicion casi cubista. El estilo de Zalce atiende
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el caracter introspectivo de un artista formado dentro de un contexto que guar-
da estrechos puntos de contacto con las manifestaciones universales de la cultura,
particularmente en las artes visuales, que confluyen en la creacién de un lenguaje
gue se expone en la diversidad del plasticismo engendrado en su obra. Un lenguaje
que emerge del sentido creador de un artista ocupado por transmitir al lienzo una
idea elaborada, un discurso claro. Asimismo, se refleja desde el mundo de las ideas
gue hace resonancia con la naturaleza que lo rodea, en conjunto con la sensibilidad
y la destreza técnica que se combinan para conformar la fuerza creadora que, in-
conscientemente, es plasmada en cada una de sus obras artisticas; monumentales,
espaciales y dimensionales.

La escultura de Zalce, aprendida de Guillermo Ruiz, se arraiga en la proyeccién
de su obra bidimensional: elegantes escorzos de sus figuraciones antropomorfas
gue en sus ojos almendrados ven pasar el tiempo, de igual modo, viste las texturas
gue en sus materiales y su monumentalidad juegan con el aire que las rodea, mos-
trdndose en movimientos que se congelan en el instante en que son capturadas por
el artista. Su versidén en pequeno formato, se presenta maleable al bronce. Sus relie-
ves relatan los hechos que se estructuran en el dinamismo de la lirica inconsciente
de la composicion del autor, reflejando una épica de la trascendencia histérica por
la que México se ha constituido a través de sus formas, sus lineas, su modo de very
de ser, segun lo relata el artista en sus textos plasticos.

Es comun observar en la obra del maestro ciertos contrastes tematicos en
relacién ala visién del mundo contemporaneo, mismo que se abre a la modernidad
y la constante revaloracién de un pueblo rico en tradiciones que se rehisa a per-
derlas. Estos contrastes son abordados no como elementos opositores, sino como
recursos complementarios. Se ha referido el caracter introspectivo del autor, el cual
de manera impositiva crea —bajo el enfoque activo de un lenguaje construido y re-
flejando de una manera auténtica- el modo de ver la realidad a la que es sometido,
con base en la experiencia personal y los ideales de un artista que expresa su com-
promiso con la sociedad reafirmandolo en cada una de sus obras.

Zalce es un artista consciente de que no se puede dejar de lado la historia, ya
gue esta misma revela en la memoria colectiva el caracter homogéneo de la iden-
tidad nacional, que despunta en esa apertura respecto a su incursion a las vias de
la modernidad de un México que él mismo vio transitar desde lo rural hacia lo ur-
bano. La obra de Zalce es demandante, en ella se recrean cada uno de los aspectos
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Figura 31. Paisaje de Morelia, 1961

fraguados de esa consciencia histérica, no solo de los avatares revolucionarios, sino
también del paisaje propiciatorio de una naturaleza embriagada del dinamismo
que acaece a capricho del pincel relator, construyendo espacios idealizados de una
realidad aparente que se traduce en la mds noble representacion que deja eco en
la transgresidon cromatica de valores estéticos, impregnados de signos extraidos de
sus medios para integrarlos a su mundo sensible.

Tal es el caso de su obra Paisaje de Morelia, en la que, evidentemente, la vio-
lencia impera en el trazo, construido a base de las cromaticas texturas, que lo con-
vierten en personaje protagonista de la obra pictérica, donde se retoman las formas
y accidentes geogréficos de los cerros que dominan el firmamento. La descripcidn
abstracta dimensiona el espacio que se va elevando hacia la cumbre del Quinceo
moreliano.

Si bien, la semantica de Zalce queda de manifiesto en su expresion artistica
que adquiere caracteristicas simbdlicas, también se manifiesta en la configuracién
creativa que conlleva hacia la autodescripcién de la obra de arte con base en los
signos cotidianos que se funden en una narrativa sencilla y al alcance de cualquier
curioso observador.
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La obra de Zalce atrae, no busca sino encuentra y como buena conversadora
atrapa, hace sentir y hace reflexionar. Evoca la catarsis por la que uno se identifica
€n sus personajes, en su paisaje y en su atmosfera, revelando los estados emociona-
les del artista a partir de instantaneas que se mantienen en la memoria, guiado por
la experiencia que la naturaleza de las cosas le producen y que inciden en la inter-
pretacidon estética de su entorno cultural. La sensibilidad del artista hace transferir
a su produccién los elementos necesarios de un léxico desarrollado, cuya sintaxis
es abordada por el discurso de la representaciéon en cada una de sus categorias
tematicas, mismas que aportan signos de lo que es importante para el artista. Los
signos de Zalce se gestan en la metafisica del pueblo al que el artista se involucra
como un agente critico a través de su lenguaje, legando una crénica del México
que él observo, cuyo nacionalismo vivencial lo inclina a denunciar los problemas
que le aquejan pero a la vez engendran las verdades utépicas del costumbrismo
pluricultural del folklor.

Alfredo Zalce Torres, es un artista completo y comprometido con su labor. Su
profunda huella en la historia del arte mexicano, no solo es creada por el peso de la
vasta obra realizada, sino por la discreta forma de traducir su realidad cotidiana a su
quehacer devocional. Por el cual plantea el caracter universal, ya que en su tematica
recupera el sentido de la significacion de lo humano como ente cultural a través de
los valores estéticos de una figuracion abstracta representativa, transgrediendo asi
el paso del tiempo en la perdurabilidad de sus trazos que siguen hablando de los
problemas que enfrenta la sociedad actual. Trazos que siguen haciéndonos reflexio-
nar suscitando las emociones impregnadas de contrastes melancélicos de colores
vibrantes y de personajes serios, misteriosos y salidos de lo cotidiano; enmarcados
por el paisaje que se respira y que se oye.

El Maestro Zalce, como muchos lo conocimos en las visperas de un nuevo mi-
lenio, expresa su particular manera de ver la realidad a través de su obra, la cual se
expone dejando al descubierto la sagacidad de resolucién creativa y compositiva,
con relacion a la interpretacion de la naturaleza que le asecha.cs
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FELICIANO BEJAR. ARTISTA VISIONARIO

Argelia Castillo Cano

El arte testimonia, con mayor o menor grado de explicitud, las circunstancias espa-
cio-temporales de sus creadores, entre quienes sobresalen aquéllos cuya obra no
solo refleja sino que también se adelanta a su tiempo y lugar. A este selecto linaje
de artistas visionarios pertenecié Feliciano Béjar (1920-2007), autor de un discurso
plastico articulado por las coordenadas de la innovacién y la utopia.

En efecto, a mediados de los afos sesenta del siglo XX, el creador origina-
rio de Jiquilpan emprendié una produccién escultérica inédita que, en virtud de
su gramatica abstraccionista y espiritu lidico, supuso un franco rompimiento con
los rigidos y ortodoxos moldes del realismo y el nacionalismo, hasta entonces pre-
valecientes en el quehacer tridimensional en México, donde Béjar se convirtié en
indiscutible precursor de la generacién rupturista en el ambito de la disciplina de
los volumenes.

Allende nuestras fronteras, la singular escultura producida por el michoacano
generd un amplio interés y reconocimiento: innumerables exposiciones de su tra-
bajo se aperturaron en las mas diversas latitudes del mundo, acompanadas a me-
nudo de una notable fortuna critica, al tiempo que sus piezas pasaron a integrar el
acervo de instituciones tan importantes como el Museum of Modern Art de Nueva
York, el Victoria and Albert Museum de Londres, la Bibliotheque Nationale de Paris y
el Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, por mencionar solo algunas de ellas.

Y es que los insolitos magiscopios, la serie mas célebre del conjunto de la
vasta obra bejariana, plantearon un novedoso lenguaje que, en las antipodas de la
estatuaria tradicional, se caracteriza por versados transitos entre la representacion
y la presentacion.

Asi, en dicha propuesta escultérica confluyen, por una parte, la representacion
entendida como procedimiento no mimético en el que se despliega el oficio con vir-



tuosismo artesanal y, por la otra, la presentacién o exploracién del potencial expresi-
vo del objet trouvé en tanto que funge como parte integrante de la obra de arte.

Al respecto, cabe sefialar que el objeto encontrado es apropiado y resignifi-
cado por el jiquilpense atendiendo a criterios formales y de contenido, lo cual des-
punta en la tendencia creciente de reivindicacién de tales objetos en infinidad de
ejercicios artisticos posteriores, pero sin decantarse hacia la autosuficiencia y el feti-
chismo objetuales que habran de regir después a las instalaciones de distinto signo.

Mas bien, en el caso de Béjar se opera un doble movimiento de desacraliza-
ciéon: en primer lugar, el abandono de los materiales canénicos de la escultura —por
ejemplo, el marmol o el bronce-, en favor de materiales otrora tenidos como ex-
tra-artisticos, a saber, los producidos industrialmente y, en segundo, la preferencia
entre estos materiales alternativos por aquéllos que, hallados de manera azarosa,
carecen de valor a causa de su estatus de desecho.

A la manera de un arquedlogo, el creador michoacano se concentra en el
rastro de los vestigios de su época y, anticipando indicios del futuro, privilegia los
materiales de reciclaje.

De ahi que, en la estética bejariana, la técnica sea concepto, esto es, medio ve-
hiculador por si mismo de sentidos en estrecha relacién con el numen ambientalista.

Asimismo, en este contexto de sus preocupaciones de orden ecolégico, que
preludiaron la conciencia conservacionista y de manera simultdnea a su trabajo bi-
dimensional y tridimensional, el autor plastico exploré las vertientes de la inter-
vencion y el activismo, lo cual hubo de anticiparse a buena parte de las practicas
artisticas de las décadas finiseculares.

Y es que Béjar, dotado de una fértil e inagotable inventiva, fue un artista poli-
facético, cuyo proceso creativo tuvo como punto de partida a la pintura.

En esta disciplina, el 6leo sobre tabla y papel de estaio intitulado Cristo
(1935) figura entre los primeros trabajos del michoacano y acusa la influencia tema-
tica ejercida por los retablos epocales inspirados en pasajes de la historia sagrada,
los cuales poblaban los muros de los hogares de su piadosa tierra natal.

No obstante, en la obra referida el joven pintor se aparta de las imagenes
devotas convencionales, al atribuir a los personajes la fisonomia e indumentaria del
campesinado indigena local y al ornamentar la composicién con una iconografia
angélica de raigambre barroca e impronta popular. En cuadros ejecutados a lo lar-
go de los tres decenios subsecuentes, tales como: Crucifixion (1947), Cristo (1955),
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Madona del gallo (1959), Las tres Marias en la
tumba, Alegoria de Cristo (1961), Arrojados, Sa-
lomén y La reina de Saba (1964), reaparece el
contenido religioso, pero reflejando los cam-
bios estilisticos alcanzados durante su prolon-
gadoy alerta autodidactismo.

Al respecto, se pueden identificar tres fuen-
tes fundamentales en la formacién artistica
de Béjar que, sin haber sido producto de una
instruccion formal, siempre encontré en su
innata y atenta sensibilidad un aventajado
hilo conductor. La primera de ellas -sin duda
la que habria de calarle mas hondo-, estuvo
constituida por las actividades manuales que
aprendié en Jiquilpan, durante la convalecen-
cia de la poliomielitis que contrajo en la infan-
cia, con Maria “La China” Cervantes, quien le
desvelé el secreto de las ilimitadas posibilida-
des de cualesquiera materiales. La segunda,
de apenas un par de afios de duracion, residioé
en la aplicacién de los rudimentos del dibujo en el Colegio Salesiano de Artes y Ofi-
cios de Guadalajara, internado que fue clausurado por militares en 1934, tras haber
descubierto objetos de culto en la escuela, en un episodio derivado del entonces
aun reciente conflicto cristero. La tercera, vinculada con sus ulteriores estancias en
el extranjero, consistié en las contundentes lecciones obtenidas a través del estudio
directo de las obras de los grandes maestros en el Metropolitan Museum de Nueva
York y en otras instituciones museogréficas de Europa.

Por cierto, no parece haber ejercido un particular influjo sobre Béjar el haber
atestiguado en 1940 a José Clemente Orozco realizando los frescos en blanco y ne-
gro de leitmotiv revolucionario y aquél a color de la Alegoria de la mexicanidad en el
ex Santuario de la Virgen de Guadalupe, convertido en la Biblioteca Gabino Ortiz de
su pueblo, comisionados por Lazaro Cardenas del Rio, jiquilpense que concluyé su
cargo presidencial precisamente en ese afo.

\ _

Figura 32. Madona del Gallo, 1959
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Figura 33. La 6pera, Paris, 1949

Y es que la produccion pictdrica bejariana de la década de los cuarenta siguié una
ruta diferente de la del muralista habiendo optado, lejos de la representacién de
tramas grandilocuentes, por el incesante registro del terruno: sus calles, casas, igle-
sias, plazas y, en especial, su entorno natural.

Asi, en pinturas como: Plaza de Jiquilpan (1946), Paisaje de Jiquilpan, Panorama
de Jiquilpan, Las afueras de Jiquilpan (1947), La Ciénaga y Jiquilpan (1948), hace uso
eficiente de la paleta para comunicar, mediante intensas descargas de color, la emo-
cién experimentada al trasponer el asombro de la mirada posada en el horizonte.

En contraste, un conjunto de acuarelas que datan del mismo periodo consig-
nan, con trazo esquematico, diversas edificaciones de las geografias foraneas visita-
das (Nueva York, 1945; La 6épera, Paris, 1949).

Viajero incansable, pero subyugado por el eterno retorno a su lugar de ori-
gen, cuya crénica visual consigna con tenacidad, Béjar indaga en el territorio del
arraigo identitario, tanto en la intima retratistica de entrafiables parientes y paisa-
nos (Retrato de mi madre, 1948; Yolanda cuando nina y Tohito, 1950), como en la
plasmacién de las festividades comunitarias indisolublemente ligadas a las tradicio-
nes vernaculas (E/ Torito, 1949).
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Figura 34 (izquierda) Mambo (Salén México), 1950. Figura 35 (derecha) La ronda, 1958

Entre éstas ultimas destacan conmovedores cortejos funerarios (Entierro del dngel,
1954) y concurridas romerias (Procesion guadalupana, 1955; Paseo del Nifo, 1956),
cuyos participantes se alinean en interminables y zigzagueantes hileras enfatizado-
ras de la perspectiva.

Con todo, a la par de las escenas costumbristas y de fervor provincianos, el
artista aborda aspectos ostensiblemente profanos de la vida nocturna de la capital
del pais en Calle de la Santa Veracruz y Mambo (1950), donde capas espesas de pig-
mento dan cuenta del frenético movimiento que anima las sesiones de baile en el
legendario Salén México. Al segundo lustro del decenio de los cincuenta correspon-
de la emigracién hacia una pincelada sutil, la cual delinea figuras que, entremezcla-
das y superpuestas, flotan ingravidas en atmosferas alusivas a los juegos de la nifiez
(Amistad y La ronda, 1958).

A dicha etapa pertenece un 6leo emblematico en el proceso pictérico del
autor michoacano: El recogedor de soles (1957), sintesis de larga gestacion donde
desembocan, por una parte, el lenguaje de las formas concéntricas que rematan
las manos de los integrantes de las procesiones, en una metéfora plastica de la luz
de las velas o de las bengalas por ellos portadas y, por la otra, el indeleble recuerdo
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de un incidente verificado en uno de sus recorridos por ltalia. El historiador Martin
Foley, quien desde 1960 se convirti6 en companero y representante de Béjar, lo
narra asi:

Fue en Anticoli, pueblo cercano a Tivoli, donde Feliciano pasaba unos dias [...]
Una tarde caminaba por las calles empinadas, mas bien escaleras para peatones
y burros. El aire tenia una calidad brillante y cristalina, lavado por la lluvia de
minutos antes. Era la hora de la siesta y nadie se movia en la calle, salvo un nifio
de unos ocho afios. El niflo actuaba de manera rara: daba un paso, se agachaba,
y aparentemente recogia algo y lo metia en una bolsa de papel. Sigilosamente
Feliciano lo sequia, tratando de averiguar qué era lo que guardaba en su bolsita.
No pudiendo mas con la curiosidad, le pregunté qué recogia y el nifio contesto:
“Soles. Estoy recogiendo soles”. Y, sin mas, siguié su camino y actividad. Feliciano
vio que de verdad el nifo se agachaba y metia su manita en los charcos dejados
por la lluvia sobre los carcomidos escalones, para agarrar el reflejo del sol [...].

La magia de semejante vivencia, recuperada en El nirio del sol (1959) y en inconta-
bles variaciones sobre la configuracién astral, en tanto que circulo y esfera, ilumina
en lo sucesivo su produccién no solo pictdrica, sino también escultérica.

Béjar habia incursionado en la tridimensionalidad desde tiempo atras, ha-
biendo comenzado con tallas de madera que despejaron el camino a trabajos en
piedra, como Unicornio (1952) y Addn y Eva (1953), los cuales hallaron sitio en el
refugio edénico al que el artista habia empezado a dar forma en un lote ubicado en
un paraje entonces despoblado de San Angel, al sur de la Ciudad de México, donde
edificé con adobe, arena y piedra de rio su casa y otras construcciones, enclavadas
en un jardin también por él plantado.

La obra en su conjunto, una suerte de gran escultura habitable, fue levantada
con sus propias manos, utilizando fragmentos y materiales de viviendas demolidas,
respetando los desniveles del terreno e integrando las estructuras habitacionales
y los talleres con la naturaleza, en una faena pionera de la arquitectura de paisaje.

Asi, teniendo como antecedentes inmediatos la ereccién de su morada con
base en el procedimiento creador y restituidor del reciclaje, al igual que sus esculturas
mas recientes (Cristo del Periférico, 1963; Madona de los velos, 1964), en las cuales se
constata el desplazamiento técnico de la piedra al metal y un tratamiento orientado
por la légica de la concisidn, irrumpe a continuacion su espléndida serie magiscopica.

! Martin, Foley, El recogedor de soles. La vida y obra de Feliciano Béjar, México, 1992, Ediciones del
Equilibrista, p. 80.
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Figura 36. El Magiscopio, s/f

Se trata de una imagineria Unica de vidrio y metal, definida por el eminente critico
mexicano Justino Fernandez como una “maquinaria enjoyada’, donde las piezas de
fierro recolectadas en depdsitos de chatarra devienen en el sugerente soporte de
lentes encapsuladas que, recreando la circunferencia de los discos solares omnipre-
sentes en su pintura, reflejan y refractan la luz.

En torno a la originalidad de estos objetos tridimensionales, entre los cua-
les se cuentan Luneta y El bello monstruo (1965), Las ruedas de la fortuna, Ojos mo-
leculares, Arquitectura filoséfica, El obelisco, Espia roja, Caja de los arcos y Geometria
poética (1966), el propio Béjar apunta: “Para el artista es muy dificil alejarse de las
influencias. Muchas de ellas nos llegan de manera inconsciente [...] Pero a nadie en
el mundo se le habia ocurrido hacer escultura con efectos épticos. Yo fui el primero
[...] Lo tengo patentado”?

Estos peculiares instrumentos 6pticos, que fueron bautizados como “ma-
giscopios” por el poeta Jorge Hernandez Campos en la vispera de ser exhibidos en
el Palacio de Bellas Artes, de la Ciudad de México, en 1966, exploran las propiedades
delaluzy los fendmenos de la visidn, a través de un didlogo de formas, volimenes

2 Feliciano Béjar, declaracion realizada durante la entrevista concedida a Argelia Castillo, el 6 de
septiembre de 2006, en la casa del artista, San Angel, Ciudad de México.
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y planos, sustentado en los sabios equilibrios entre transparencia y opacidad, leve-
dad y pesantez; fragilidad y resistencia de los materiales y en una dialéctica entre
ausenciay presencia del color. Asi, en referencia a sus magiscopios, el escultor michoa-
cano puntualiza que son:

[...Jalmismotiempofantdasticoscomo calidoscopiosy cientificoscomotelescopios.
Algunos distorsionan, otros afinan, pero siempre dan una nueva visién. Como su
nombre genérico lo indica, son instrumentos para ver magicamente; para ver la
magia y la poesia que hay todos los dias alrededor de nosotros, pero que nuestros
ojos indiferentes no quieren ver.?

En este sentido, Béjar ofrece en sus objetos tridimensionales una sorprendente re-
serva ocular, sabedor de que no existe una realidad visible, sino una realidad que
cobra visibilidad al ser capturada por el ojo. De ahi que la estética magiscépica ma-
nifieste una honda afinidad con el pertinente planteamiento en la materia de Paul
Klee, expresado en calidad de punto de arranque de su Confesidn creativa (1920): “El
arte no reproduce lo visible, sino que hace lo visible”*

Figura 37. Las fases de la luna —detalle— 1981

® Martin Foley, op. cit., p. 116.
“ Ensayo incluido en Angel Gonzalez Garcia, Francisco Calvo Serraller y Simén Marchado Fiz, Escri-
tos de arte de vanguardia, 1900/1945, Madrid, 2009, Ediciones Akal, p. 361.
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Por consiguiente y, augurando un sello distintivo de las practicas artisticas de nues-
tros dias, los magiscopios apelan a la interaccion con el espectador, para que los vea
y vea a través de ellos, para que obtenga visiones disimiles al moverse en derredor
o al trastocar su emplazamiento, en una activa participacién guiada por lo subjetivo
y lo ludico.

Y, en el transcurso de las siguientes décadas, los objetos magiscépicos habran
de continuar nutriendo la produccién bejariana, enriquecidos con la experimen-
tacion efectuada en fabricas de cristal en Murano y la Selva Negra, la convocacion
de otras formas geométricas y el aprovechamiento de materiales como plastico,
resinas, madera laqueada, latén, aluminio y acero: Caja transparente, Observatorio y
Dodecaedro (1970), Columna de lentes y Mundos en 6rbita (1971), Bosque magiscépi-
co (1972), El dbaco (1974), Caja de reflejos (1978), Fases de la luna (1981), Vanidad de
vanidades (1985), El universo (1993) y Custodia (1994).

Mientras tanto, Béjar no deja de pintar, sumergiéndose de lleno en la fantasia,
desde el delicado esbozo en El vendedor de ilusiones y La tienda de mi padre (1962)
hasta el dédalo de trazos en El casco (1967) y Laberinto con flores magiscopicas (1971),
antes de retomar las mil y una versiones del circulo y la esfera, los simbolos atavicos
de la totalidad y la perfeccion, que estampa sobre fibracel (Mundo mdiltiple, 1977) y
masonite (Y la luz se hizo, 1978).

Asimismo, a mediados de los afos setenta, el jiquilpense adquirié un solar en
el municipio de Jilotepec, en el Estado de México, el cual consiguié transformar en
un rancho productivo a pesar de encontrarse en una zona tenida como inservible
para la agricultura. Levanté la casa, los talleres y las torres de agua, planté hortalizas
en un invernadero, arboles frutales y ornamentales por doquier; llené el espacio de
flores multicolores y erigié una serie de jagiieyes para albergar el agua de lluvia.

Esta segunda suerte de ejercicio de intervencion hubo de inscribirse en el
marco de su diligente activismo ambientalista, iniciado una década atras como
consecuencia de la devastacién experimentada en su predio localizado al sur de la
Ciudad de México.

A causa del desmedido crecimiento citadino y del mal proyectado y deficien-
te proceso de urbanizacion, el artista habia padecido entre 1962 y 1963 la mutila-
cién de su propiedad y el doloroso derribo de varios de sus arboles y edificaciones,
como resultado de la construccion del Periférico. Luego, en 1966 y 1981, sufriria
catastroficas inundaciones, en las cuales perdié muchas de sus pinturas y escultu-

Feliciano Béjar | 73



ras, igualmente, los quince mil libros de su biblioteca personal, ocasionadas por el
desbordamiento del rio Tequilazgo, conducido a través de una tuberia de diametro
inferior al necesario para dar cabida a su copioso caudal en la temporada de lluvias.

Por ultimo, ya en pleno siglo XXI: “[...] la otra tragedia es el segundo piso del
Periférico. Me ha hecho un dafio muy grande: el ruido es brutal y el trafico tan terri-
ble, que me impide el acceso. En realidad, tristemente, todo mi terreno esta en un
area de desastre”?

Estas calamidades vividas en carne propia lo impulsaron a fundar la prime-
ra asociacién dirigida a revertir los desastres ambientales en la capital del pais, asi
como a participar desde entonces en luchas conservacionistas libradas en el pla-
no nacional: en contra de la instalacién de la planta nuclear de Laguna Verde y de
los actos depredadores de Petréleos Mexicanos, a favor de la preservacion de los
bosques de la Mariposa Monarca y de la Sierra Tarahumara, habiendo logrado que:
“[...]11a Comisién Nacional de los Derechos Humanos incluyera los danos ecolégicos
como una de tantas violaciones a los derechos ciudadanos”®

A este tenor, Béjar expone: “Este pais es una verdadera desgracia [...] somos
la Unica nacién en el mundo que ha convertido en drenaje todos sus rios. ;Qué sig-
nifica amar a México? ;Beber tequila y escuchar mariachis? jPobre Patria! ;Qué les
vamos a dejar a nuestros hijos?"’

Ademas, desde ambos santuarios, el de San Angel y el de Jilotepec, el crea-
dor michoacano continué con su tenaz denuncia de la degradacién del medio am-
biente en la columna editorial que a partir de 1988 publicaba semanalmente en E/
Universal, donde con un tono siempre ameno y directo abord6 también cuestiones
sociales y politicas de su querida “Lambiscolandia’, tales como la corrupcion, la po-
breza, la ignorancia, la injusticia y la violacién de los derechos humanos, consciente
del encadenamiento de tales asuntos con la problematica ambiental.

Y, congruente con su desempeno en el marco del ecologismo, Béjar habra de
postular una poética de la naturaleza.

Durante los ultimos dos decenios y medio de su produccién, ésta es habitada
por una multiplicidad de obras bidimensionales y tridimensionales que, plasmadas

5 Feliciano Béjar, declaracidn en la entrevista citada.

¢ Juan Carlos, Ruiz Guadalajara, “La tierra como principio y la tierra como fin. Concierto para magis-
copios en re mayor”, en: Feliciano Béjar, escultor de su tiempo, México, Instituto Nacional de Bellas Artes/
Museo de Arte Contemporaneo Alvary Carmen T. de Carrillo Gil, 1998, p. 29.

’ Feliciano Béjar, declaracion en la entrevista citada.
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o construidas con el recurso de diversas técnicas y materiales, refieren un contenido
donde la naturaleza es protagonista absoluta.

Semejante tematica es abordada por el artista michoacano a través de un
vocabulario abismado en los resquicios de la sugerencia, con base en el cual alude,
remite, evoca y termina por conferir visibilidad a lo que en la actualidad resulta a
menudo imperceptible: la conexion primigenia y esencial del ser humano con el
entorno natural.

Uno de los elementos de la naturaleza que aparece en la escultura bejariana
de los afos ochenta de la centuria pasada es la tierra, la cual emerge en la serie in-
titulada Ciudades arqueolégicas como vigorosa edificacion de estratos insinuantes
de capas geoldgicas, de montafas o volcanes, de las terrazas sembradas de arroz
en China, pero también de vestigios de civilizaciones perdidas en la noche de los
tiempos, cuyas indescifrables cronologias estarian registradas en el conjunto de los
Calendarios orgdnicos, relieves topograficos donde triunfa el cromatismo.
Asimismo, entre sus piezas finiseculares des- ! :
cuellan las que forman parte de la “geometria
orgdnica’, que relne una fauna y una flora
pristinas: Las ostras Ill (1980), Caracol, Molus-
co I, Concha blanca Il, Crecimiento |'y Planta
(1981). En estos trabajos, a menudo de gran
formato, la madera ensamblada describe con
eficaz gramatica depurativa configuraciones
acanaladas en espiral, mismas que imprimen
movimiento perpetuo a los volumenes en ex-
pansion espacial.

De igual modo, el dinamismo es caracteristico
de los tapices en cueroy telay en gobelino del
jiquilpense, cuyos ritmicos disefos se inspiran
en los patrones histologicos de robles, fresnos
y demas especies arbéreas (Células de madera
Vly La Tierra, 1980; Corte geoldgico I, 1981).

El universo bejariano que se extiende en la
transicion milenaria da también cabida a un
imaginativo grupo de grabados; algunos de

Figura 38. Corte geoldgico I, 1981
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Figura 39. Arboles VI, 1994

ellos realizados al intaglio ciego, esto es, en blanco sobre blanco (Troncos y Raices,
1979) y, otros, al intaglio pintado (Arboles VI, 1994; Pez en el agua, 2000; Planta mari-
na, 2001; Mar y tierra V, 2004; Jardin lunar y El bosque, 2006).

En ambos casos, las imagenes obtenidas mediante incisiones en la superficie
de la placa se tornan en territorios envolventes de un armonioso devenir vital, en el
cual asoman los contornos tenuemente realzados de astros, masas acuaticas, peces,
vegetales y semillas.

De la misma manera, Béjar persiste en la construccion de magiscopios, consi-
derados por el conocido critico britanico Edward Lucie-Smith como:“ostensorios de
una nueva religién herética dedicada al culto del sol’, en cuya factura emplea alumi-
nio y vidrio (Germinacién ll, 1981), cristal de plomo y alpaca (E/ bosque de amatista,
1979-2002), lo mismo que cristal tallado y fierro (Custodia, 2004).

Ahora bien, al despuntar el siglo XXI, el artista se entrega a una abundante
produccién tridimensional que, a base de aluminio, cristal y en ocasiones acrilico o
pintura, consagra a otro elemento de la naturaleza: el agua, “el origen de todas las
cosas’, desde la temprana formulacién de Tales de Mileto.
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Figura 40. Custodia, 1994
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Entre estas piezas, donde el reciclaje de moldes usados en la fabricacion de motores
es puesto al servicio de una invencion reminiscente de lo hidrico, figuran Turbina,
La suave lluvia y Chalchiuhtlicue (2002), Rios subterrdneos, Serpiente de agualll, Fuente
brotante (2003), Energia hidrdulica, Tldloc en su cuevay Aguas fredticas (2004).

Por ultimo, a fin de cerrar el circulo, fiel al potencial plastico y simbdlico de
esta forma geométrica, Béjar reanuda en la etapa postrera de su existencia una
practica presente en los albores de la misma, a saber, la de la pintura paisajistica,
acometiendo la tela con pincel de aire y laca automotiva, para capturar panoramas
bafiados por la niebla, donde todo es asunto de velar y revelar, de evanescentes
texturas y sutiles siluetas, las liricas de la atmosfera.

Rincdén del llano (1988), La madrugada (1992), Los manzanos (1993), El estan-
que (1999), Campo dorado (2004), La presa rosada (2005) y El tercer lago (2006), for-
man parte de este conjunto de peculiares representaciones de escenarios naturales.

Y es que se trata de un paisajismo concebido como el arte interactuante de
construir y plasmar paisajes, ya que la mayoria de tales lienzos recogen vistas de su
solar de Jilotepec: “Esto era un desierto. Yo sembré las flores, yo planté los arboles,
yo creé los lagos”? en un creativo viaje de ida y vuelta entre la realidad pictéricay la
realidad intervenida.

En resumen, la innovadora, multidisciplinaria y prolifica produccién de Feli-
ciano Béjar constituye una iconografia signada por la elocuencia expresiva; un arte
gue hace visibles los horizontes intangibles de la emocioén, el deseo y el recuerdo;
una imagineria de tiempos genesiacos y contemporaneos; una estética permeada
por la utopia, en tanto que voluntad de concordia entre naturaleza y civilizacién y,
ante todo, la obra de un alquimista que transmuta materiales residuales en objetos
artisticos de deslumbrante belleza y profundo significado.os

8 Feliciano Béjar, declaracion en la entrevista citada.
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NICOLAS DE LA TORRE
Ensayo a la obra del pintor y acuarelista michoacano

Maria del Rosario Zamudio Zavala

Nadie en la historia de la pintura ha pintado tantas veces sobre un mismo tema
como lo ha hecho el Maestro Moreliano, Nicolds de la Torre Calderdn. Su tema, su
motivacién, su musay el rostro mds constante en su obra es Morelia.'

El presente trabajo ofrece una valoracion que articula el espiritu creativo del artista
y el impulso que le da origen a la obra para su revelacion ante el mundo y, para tal
caso, fijaremos la atencién en el propdsito que nos ocupa: el estudio de la obra artis-
tica del pintor moreliano Nicolas de la Torre Calderén, esperando resulte un material
de utilidad que enriquezca a quien a él se aproxime. La intencién reside justamente
en dotar de vigencia al arte michoacano a través de una lectura que asigne un rol
activo, abriendo posibilidades de comprension al receptor y, con ello, potenciar su
experiencia cognitiva y estética a la que habra de acceder por paso propio.

Mas de 60 afnos de trabajo avalan el impresionante mundo plastico del maes-
tro Nicolds de la Torre. Pintor, escultor, dibujante, ilustrador, restaurador y formador
de generaciones en su tarea como docente, incluyendo a los pintores pertenecien-
tes al Jardin del Arte: Eugenio Altamirano, Salvador Mora, Heriberto Oropeza, Jubal
Avilés, entre otros.

Promotor orgulloso de su ciudad natal, fundador del Salén de la Acuarela Mi-
choacana, pionero de las exposiciones al aire libre en los jardines de Morelia -el
Jardin del Arte—, asesor del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes de Michoacan,
miembro de la Comisién de Planeacion del Fondo para el Desarrollo de las Culturas
Populares del Estado de Michoacan, dictaminador de innumerables concursos de
pintura y miembro activo de la Sociedad Mexicana de Artistas Plasticos. Entre los
reconocimientos a su trayectoria, vemos que su obra aparece en el Diccionario Enci-

! Oscar Tapia Campos, “Nicolds de la Torre Calderén y su Morelia de las mil caras’, El Sol de Morelia,
Suplemento Cultural, Morelia, Michoacan, miércoles 1° de agosto de 1990.



Figura 41. Sin titulo (Panoramica de Morelia), 2002

clopédico de la Pintura Mexicana Siglo XX, Quinientos Afios.? De igual manera ha sido
merecedor del Premio a la Excelencia Magisterial por la Secretaria de Educacion
Publica del Estado de Michoacdn, y del Premio Estatal de las Artes Eréndira en 2009.

El trabajo plastico de este creador michoacano, abarca gran ndmero de pro-
yectos expositivos en recintos culturales y galerias de México, ademds en paises
como: Espana, Francia, Italia, Hong Kong, Pakistan, Canadd, Estados Unidos, Argen-
tina, Rumania, Brasil y Nicaragua:

Nicolas de la Torre Calderén, nacié en la ciudad de Morelia, el 30 de enero
de 1923. Realizd sus estudios de pintura en la Escuela Popular de Bellas Artes de
la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo siendo Director en turno, el
Maestro Antonio Silva Diaz, quien mostré aprecio y reconocimiento a los esfuerzos
académicos de Nicolas, asignandolo como ayudante de su clase promoviéndolo a
la practica docente y técnica para la creacidén de sus primeras obras participando
desde entonces, en exposiciones colectivas en dicha escuela, logrando con ello pre-
mios. Por tales méritos, se le otorgo la titularidad de la clase de Pintura.?

En el aflo de 1948, fue contratado por el Centro Escolar del Noroeste de Los

2“Memoria biografica’, Premio Estatal de las Artes Eréndira, Morelia, 2009, Sistema Estatal de Crea-

dores, Secretaria de Cultura del Estado de Michoacén.
3 Ibidem.
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Mochis, Sinaloa, para tomar el cargo como di-
rector del drea de artes plasticas. Aunado a di-
cha funcién administrativa, el maestro Nicolas
de la Torre no dejo de sentirse inspirado por
las bellezas que observaba a su alrededor, con
las que convivio y se nutrié para después plas-
marlas en sus obras. Pionero en las propuestas
de exposiciones de esa ciudad, Nicolas expu-
so y mostrd las obras que realizaba paralela-
mente a su labor pedagdgica, misma que duré
cinco afos.

Al regresar a Morelia, su ciudad natal, en el afio
de 1953, se hizo cargo de la clase de dibujo y
artes plasticas en el Centro Oral N° 8 del Ins-
tituto Federal de Capacitacion del Magisterio.
Anos mas tarde, obtuvo también la titularidad
de la materia en la Escuela Normal de la Huerta
y en el Instituto Michoacano de Arte Popular, asimismo, en los colegios Motolinia
—escuela para seforitas— y Mariano Elizaga. Por su cardcter inquieto y dinamico, fue
miembro fundador de algunas instituciones culturales como: el Instituto Nacional
de la Juventud Mexicana en Michoacén y el Instituto Michoacano de Arte, del Club
A.R.C.AA,, de la Galeria Meguitt. Sobre los aspectos de la educacién y, en especifico, de
la Escuela de Bellas Artes, el maestro Nicolas opinaba:

Figura 42. Tehuana, 1950

La escuela imparte conocimientos técnicos sobre la materia, desarrolla cierta
destreza visual y grafica; pero fundamentalmente, despierta en el alumno, la
sensibilidad artistica en él adormecida, provoca la emotividad, pone en juego
sus facultades creadoras y lo hace concebir el concepto de armonia de lineas
y colores. Con esto, cumple la escuela su misién orientadora en las actividades
artisticas dentro de la plastica.*

Ademas de su talento como pintor, es importante mencionar el impulso y la impor-
tancia que tuvo, por parte del maestro Nicolas de la Torre, la ensefianza de las artes
para las escuelas de nivel basico e intermedio de la ciudad de Morelia en los prime-

4 Ibidem.
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Figura 43 (izq.) Sin titulo (Capuchinas), 1954. Figura 44 (der.) Museo de Arte Contemporaneo, s/f

ros anos de la segunda mitad del siglo XX; dicha labor ocupé gran parte de su vida,
ya que las escuelas con este fin eran pocas y se accedia dificilmente a ellas, tal era
el caso de la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo y la Academia de San Carlos de la Ciudad de México, entre otras.
Al respecto es importante también mencionar que el maestro Nicolas de laTorre era
heredero de las ideas posrevolucionarias centradas en la tarea de trabajar por un
proyecto cultural nacionalista, mismo que articulara el interés hacia una identidad
de valores puestos pedagdgicamente, teniendo al arte como herramienta.

Tras consolidarse los temas de paisaje en nuestro pais a finales del siglo XIX'y
principios del XX, el sentimiento nacionalista:

[...] seguia germinando e ilustrando dlbumes como los realizados por Casimiro
Castro y Luis Auda; igualmente, se agitaban pinceles encaminados a plasmar
inquietudes plastico-formales propias del cambio de siglo, de este modo
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sobresalen los nombres de Joaquin Clausell, Gerardo Murillo “Dr. Atl” y Luis G.
Serrano entre otros mas, quienes inauguraron otra etapa artistica en la historia
del arte mexicano, la cual llegard a su auge con los muralistas. Para ese tiempo el
paisaje se habia convertido ya en un emblema nacional.®

Un aspecto a tomar en cuenta es el planteamiento cultural promovido, hacia 1921,
por el Secretario de Educacién Publica, José Vasconcelos, el cual:“[...] debia permi-
tir la articulacién de una identidad, de valores e intereses comunes, que llamaran a
la unidad de los diversos grupos sociales en torno a un mismo objetivo: la conso-
lidacién social y politica del Estado [...]"¢ A través de métodos pedagdgicos vincu-
lados a un espiritu nacionalista, estas ideas, se implementaron durante la primera
mitad del siglo XXy, al mismo tiempo, fueron encauzadas en:

[...]las escuelas primarias y en las escuelas de artes y oficios del Distrito Federal,
como un sistema de ensefanza artistica elemental que proponia ofrecer los
elementos necesarios para facilitar el contacto de los nifios con el arte [...] en una
discusidn sobre la necesidad de democratizar la creacion artistica concibiéndola
como un modelo de accidén social que permitiera no solo el paulatino
perfeccionamiento material y espiritual del ser humano, sino también su plena
integracion en el devenir general del universo.’

Como tema imprescindible, la obra de Nicolds de la Torre nos hace evocar el devenir
en que se cultivo el paisajismo como espejo de una naturaleza prodiga y contras-
tante en todos los aspectos. “El repertorio de imagenes despliega un aire provincial
que se rompe en calles, plazas y monumentos de distintas ciudades y poblados
michoacanos."®

LAS ACUARELAS EN EL MUNDO DE NICOLAS DE LA TORRE CALDERON

Tan antigua como las mismas manifestaciones artisticas del hombre primitivo, aca-
so con relativas modificaciones en la elaboracién de los colores transparentes, pre-
parados a base de tierra y goma, la acuarela encuentra su valoracion y su lugar en

* Francisco Bautista, “Presentacion: Del mar a la montana’, en Paisajes y poemas de Michoacdn. Nico-
Ids de la Torre Calderdn. México: S/E. 2011, p. 10.

¢ Mireida Velazquez Torres, “La presencia de la doctrina teosodfica en la obra de Adolfo Best Mau-
gard”, en: El Proceso Creativo, XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, 2006, Universi-
dad Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autébnoma
de México, p. 27.

7 [dem.

8 [dem.
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el mundo de la pintura. Una técnica que
constituye, inclusive, parte de los miste-
rios y de los encantos por las transpa-
rencias que se logran, en las cuales, se
ocultan grandes tesoros de significados.
Nicolas de la Torre, como muchos jéve-
nes de su tiempo que incursionaron en
la practica de la creacidn artistica, inicié
una labor de dificil sostenimiento, ya
que el estudio de las artes plasticas re-
presentaba necesidades por encima de
los recursos basicos del orden comun y
del entorno familiar, al respecto, comen-
ta el maestro: “De joven cuando asistia a mis clases en la Escuela Popular de Bellas
Artes de mi ciudad Morelia, recogia los tubos de pintura que mis compafieras des-
echabany aprovechaba los sobrantes haciendo con ellos maravillas en mis cuadros”?
Descubriendo desde entonces las cualidades y nobleza de la técnica, pues a
diferencia del éleo, que requeria como soporte de base el lienzo preparado con pig-
mentos de altos costos, la acuarela se ajustaba al papel, al cartén y otros materiales
como la madera convenientemente bien tratada pero, acaso por ser econdmica en
su adquisicién, no la convertia en facil dominio para su ejecucién, ya que la acuare-
la es una técnica que no permite errores ni correcciones; no hay tal posibilidad, se
debe adquirir gran destreza y sabiduria para lograr el dominio de su plasticidad, de
aqui, que el asunto de la técnica se convirtié en un gran reto y meta para Nicolas.
La acuarela suele ejecutarse en papel, cartulina, cartédn o marfil, incluso, hasta
en madera convenientemente tratada para recibirla. Acaso por lo econémico de los
materiales y los precarios recursos con los que Nicolas contaba en su juventud, fue-
ron la causa por la que decidié incursionar en ese fantastico mundo pictorico, perpe-
tuando con su pincel, todos los rincones y los sitios mas insospechados de su natal
Morelia, pues al cabo de cincuenta afos dedicados a la pintura, este gentil maestro
moreliano ha llegado a rebasar la increible cifra del millar de acuarelas, que hoy se
encuentran en colecciones particulares, tanto nacionales como del extranjero.

Figura 45. Sin titulo (Alfareros), 1966

° Entrevista realizada por la autora a Nicolas de la Torre Calderdn, Morelia, Michoacan, Enero, 2013.
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A los 67 afios de edad, Nicolas de la

Torre Calderdn viajo a Europa para en-

contrarse con las obras de los grandes

maestros de la pintura de aquel conti-

nente. Sus acuarelas llenas de luz y ale-

gria fueron bien recibidas en Espaia, A,
Francia e Italia. Aunque este maestro
podria considerarse fiel admirador de
su ciudad natal Morelia, también lo fue
de la geografia que conforman sus al-
rededores, es decir, de los paisajes, po-
blados y costumbres que caracterizan
el bello estado de Michoacan, lugares
que inspiraron al maestro y que hoy podemos disfrutar en su reciente publicacién:
Del mar a la montana. Paisajes y poemas de Michoacdn;'° colores y letras conjugados
para crear atmésferas preciosistas y evocativas.

El mexicanismo costumbrista y contemporaneo expresado en la pintura de
Nicolas de la Torre va desde la representacion de paisajes rurales y costenos, pinto-
rescos pueblos y humildes jacales, hasta las elegantes plazuelas de ciudades y sus
fuentes que armonizan con la equilibrada arquitectura heredada de un pasado his-
torico que fincé las raices de su sélida identidad. De su pincel -llevado a la practica
de la enseflanza docente-, podemos afirmar que sus alumnos asimilaron impor-
tantes tratados del color y de la luz, también sobre el dibujo y la proporcién, pero
sobre todo, los motivos estéticos de Nicolads de la Torre surgen, principalmente, de
la existencia arquitectonica de Morelia y de otros pueblos del estado, como es el
caso de la Regién de Tierra Caliente y de la Costa michoacana; ingredientes sensi-
bles y emocionales, desbordados por la inspiracién que han dejado en él —cuanto
ha tenido frente a sus ojos- los cielos intensos, dorados pastizales, calidos oleajes y
personajes de especial importancia en su vida.

Algunos de los titulos que podemos mencionar de sus obras, delatan la rai-
gambre y orgullo mencionados como son: Buganvilias y templos; Dos torres, dos cu-
pulas; Manantial, Canteras y canteros; Dia de fiesta; Fuente; El Cupatitzio; Jacona mia;
La Casona de la Calzada de Guadalupe; Rancho el Espinal; Patio de las Rosas; Bajo la

Figura 46. Sin titulo (Paisaje de Espana), s/f

9Nicolas de laTorre Calderon, Del mar a la montana. Paisajes y poemas de Michoacdn, México, 2011.
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Figura 47 (izquierda) En el Cupatitzio, 1960. Figura 48 (derecha) Puente en el Cupatitzio, 1960
Ceiba; Jacarandas; Cupulas del Carmen; Jardin de Tingliindin, etc., en las que destacan
no solo la destreza de la técnica, sino la expresion de frescura, brillantez y radiante
alegria. No obstante, donde el artista logra sorprendernos, es en aquellos temas
reflexivos que atraparon su conciencia social y lo llevaron a representar —con cierto
toque surrealista—, el consumismo, la injusticia y el abuso descomunal del comercio
ambulante que llené las principales calles del centro histérico de la ciudad de More-
lia, en las dos décadas que anunciaban el final del milenio (1980-1990). Asi también
y con un sentido humanamente critico, representé temas de salud como el abortoy
recurrié ademas a un realismo exacerbado representado en la obra: Suenos, pesadi-
llas y desvelos, trastocando de manera majestuosa el estado emocional del receptor.

Otras técnicas como el 6leo, el acrilico y la témpera, estdn presentes en su
vasta produccién de obra, presentando una nueva propuesta tematica en la pintura
de caballete, en donde deja escapar al formalismo compositivo de la perspectiva
arquitectonica para sumergirse hacia mundos imaginarios y elementos fantdsticos,
creando planos llenos de atmdsferas con seres mitolégicos y césmicos, dando nom-
bre a dos series de obras tituladas: Jardines de Poseidén y Cosmos intimo. En ésta
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Figura 49. Sin titulo (Portada de Iglesia) s/f

ultima, Nicolas fusiona los vinculos afectivos de seres queridos —familia y amigos—y
crea para éstos, un cosmos de pertenencia simbélica y particularmente emocional.
A este nuevo orden de propuestas tematicas, Nicolas incorporé una serie de bo-
degones en los que experiment6 diferentes pinceladas y texturas, sin abandonar,
claro, su auténtico sello estilistico.

En palabras del pintor Gilberto Ramirez, en ocasién de asistir a una de sus
exposiciones, nos dice sobre la obra de Nicolas:

Son trabajos muy bien resueltos, se ve la maestria. En la acuarela, la conservacién
de la luz es muy importante y Nicolas de la Torre sabe conservar la luminosidad.
Es obvio que en una exposicidn de treinta o cuarenta obras, resulten cuatro o
cinco buenas, el porcentaje de calidad es excelente, Nicolds en esta exposicion
tiene un mayor porcentaje de obras sobresalientes. En cuanto a la escultura, es
sorprendente la buena talla de sus piezas. Nicolas de la Torre ha llegado a tener
un gran dominio sobre las lineas de composiciéon y una idea muy clara de la
perspectiva, de ahi que, aunado lo anterior a la riqueza del color, el resultado sea
por necesidad, sencillamente arte."

" Salvador, Molina, “Tres Exposiciones Pictéricas: Acuarelas, Dibujos y Oleos”, El Sol de Morelia, Su-
plemento Cultural, Morelia, Michoacén. 1976.
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LA ESCULTURA

Sibien la escultura de Nicolas de la Torre no fue
motivo de extensa produccion en la escala de
sus acuarelas, silo ha sido en inspiracién creati-
va. Su gran compromiso como artista lo llevé a
desarrollar espléndidas tallas en madera, como
lo fue la esculturaiconografica de 225 centime-
tros de altura que refiere a San Lucas; encargo
hecho por las autoridades eclesiasticas del po-
blado de Tiquicheo, Michoacan, en el afio de
1999. Asi también, ha incursionado el mode-
lado en yeso y el vaciado en bronce, técnicas
de las cuales, surgieron verdaderos retratos de
personajes ilustres de nuestro pais como Mi-
guel Lerdo de Tejada y bustos de mujeres que
delatan la raigambre mestiza. Respecto a esta
disciplina, el maestro Nicolas de la Torre, como
buen instructor educativo y conocedor de la técnica, explicé a manera de tratado y en
un articulo periodistico, los pasos elementales que debe seqguir el escultor:

Figura 50. Miguel Lerdo de Tejada, 1998

Las dificultades mas grandes con las que se encuentra el escultor tienen que ver
con las proporciones y los volimenes. Los parecidos no son un problema para el
creador experimentado y con dominio de los secretos técnicos. Antes que iniciar
el trabajo escultdrico, el artista realiza el modelo en materiales blandos. Esto es
que elabora en plastiling, cera, yeso, incluso barro, una figurilla con los rasgos mas
caracteristicos que debera tener la escultura. Es un modelo en pequeio, después
vendra otro a escala. Cuando se trata de una talla como en el caso de San Lucas[...]
se empieza por la cabeza, como se puede apreciar en las primeras fotos de la serie,
después se realiza una cubierta de tramos de madera, unidos al tronco base con
clavos de madera para que la junta sea perfecta, de lo contrario, si se utilizan clavos
metalicos, la madera terminaria por abrirse con el tiempo. De la cabeza se pasa a los
brazos y a las manos, asi sucesivamente, hacia abajo, el creador le da forma a cada
una de las partes de la escultura. Cuando termina el tallado, viene el proceso del
yeso, esto es cubrir toda la madera con ese material para darle acabados finos. Otro
de los pasos es el pintado en policromia, el dorado o el estofado. Todo depende de
los gustos solicitados. En el San Lucas de Tiquicheo, podemos observar un ejemplo
de dorado, propio del periodo barroco [...] Asi sea.'?

12 Oscar, Tapia Campos, “Los pasos de la escultura... Nicolds de la Torre Calderdn’, El Sol de Morelia
Suplemento Cultural, Sdbado 20 de febrero, Morelia, Michoacan, 1999.
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CONCLUSIONES

De lo anterior expuesto, podemos definir que
del juicio extraido del trabajo compositivo del
maestro Nicolds de la Torre, respecto a su des-
treza y experiencia, éstas, acusan un valor esté-
tico histéricamente configurado, encaminado
a difundir el arte como forma particular y cir-
cunscrita, por un lado, dentro del discurso cul-
tural costumbrista y emblemdtico, por el otro,
adaptando tematicas muy personales llevadas
al simbolismo, a lo metaférico; a lo ilusorio en
donde es posible apreciar un depurado empleo
y dominio de las técnicas ya mencionadas y
aplicadas a cada composicion.

Si juzgamos el mexicanismo como se ha dado
en la pintura contemporanea, Nicolds de la To-
rre es un acérrimo buscador de la belleza, don-

dequiera que ésta se encuentre, maxime si se a5 e RS

trata de Michoacan, cuyos rincones en toda su Figura 51. Portada del Carmen, 1997

geografia, siguen siendo fuente inagotable para perpetuar sus encantos y sus atrac-
tivos: “Saludo perenne para todos los que vean mi obra, porque deseo que sientan
lo mismo que veo yo. Es un mensaje de paz, tratando de que olviden sus preocupa-
ciones”" Antes de ser pintor era carpintero y ebanista.

Confinado a los museos en el mejor de los casos, en colecciones particulares,
o bien, descuidado en algunas dependencias, el legado de los pintores michoa-
canos, del que forma parte el maestro Nicolas de la Torre Calderdn, debe ser reva-
lorado. Hacer visible el patrimonio artistico es un ejercicio al que como sociedad
debemos someternos, pues compete a la contemporaneidad ocuparse de la redefi-
nicion de sus creadores. Ante la indiferencia o la ignorancia, se hace imprescindible
reinsertar al circuito cultural la obra artistica y a sus creadores, acompanada de un
discurso que facilite la apropiacién de esa herencia.os

3 £l Sol de Morelia, “Las mil y una imagenes de Morelia en el mundo de Nicolds de la Torre’, en: Su-
plemento: Boutique de tacos., p. 5-A. Premio Estatal de las Artes Eréndira, Morelia, 2009, Sistema Estatal
de Creadores, Secretaria de Cultura del Estado de Michoacan.
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“EL GUERO”, “EL FRIDO” ESTRADA. SURTIDOR DE ARTE

Rosalia Cecilia Ruiz Avalos

La pintura no se enseria, pero por medio de la disciplina constante en el quehacer
pictérico, el estudiante puede aprender y encontrar un camino en el arte si trabajas
sinceramente. Frida Kahlo.!

PRELUDIO

Fue en Panindicuaro, Michoacan, donde nacié el ultimo sobreviviente del movi-
miento revolucionario pictérico-social: E/ Giiero Arturo Estrada Hernandez, un 30
de julio de 1925. Fue el quinto de ocho hijos del matrimonio de Maria de la Luz
Fernandez y Damaso Estrada, ambos de oficio talabartero. En palabras del propio
Gliero Estrada:

Mi infancia fue bonita, pues tuve a mi lado personas muy importantes que
influenciaron mi formacion, ademas que la educacién escolar era socialista, en
la escuela primaria la maestra, aparte de ser muy amorosa, nos decia que si era
importante jugar, pero que aprendiéramos a observar. Ella nos platicaba mucho,
recuerdo que fue a Europa, a su regreso nos platicé de todas las maravillas que
habia visitado; nos mostré las fotos que tomé en su recorrido en Europa. Nos
pedia que aprecidramos la naturaleza, los amaneceres, los atardeceres, los cerros;
con frecuencia nos llevaba al campo, nos daba una clase de la naturaleza que
nos rodeaba y ya de regreso a la escuela, nos pedia que dibujaramos todo lo que
habiamos visto, a mi se me facilitaba el dibujo; yo todo lo dibujaba, desde nifio
me di cuenta de que queria ser pintor.?

Su infancia fue decisiva, ya que con el apoyo de sus padres pudo cultivar su gusto
por las artes. En Panindicuaro, el imaginero don Miguel Moreno habia instalado una
escuela de escultura; era el encargado de esculpir los santos de madera de colorin,
tallaba las virgenes y los nifios dios, no solo para las iglesias, también para la gente
de Panindicuaro y alrededores. Arturo, siendo casi un nifio, fue a inscribirse a la es-

! Del diario de “El Guiero Estrada”
2 Entrevista realizada por Rosalia Cecilia Ruiz Avalos al maestro Arturo Estrada, en su domicilio
particular, el 27 de diciembre de 2019, en Panindicuaro, Michoacan.



cuela para aprender el oficio. Lo dice con singular gusto en entrevista: “Ahi aprendi
mucho, aprendi a hacer pigmentos naturales, a utilizar los 6leos; Miguel Moreno
me encausoé a las artes plasticas.” Es evidente que no se conformaba con esculpir
Unicamente santos, se apresuraba a hacer las tareas que le asignaba el maestro para
tener tiempo y poder hacer lo que a él le gustaba, dibujar libremente.

Arturo contaba con cuatro hermanos mayores que él. Dedicados a otras acti-
vidades ademads de ayudar a sus padres en el taller de teneria, también fabricaban
zapatos y otros objetos en piel. Adquirian libros y revistas de todo tipo y el padre
compraba los periédicos todos los dias, a los cuales Arturo concedia toda su aten-
cién. Ahi aprendio a copiar, ademas de enterarse de todas las noticias a nivel mun-
dial. En cierta ocasién encontré en su casa un libro que contenia iconografias de
Miguel Angel, lo que fue para él encontrar un tesoro.

DEL PUEBLO A LA CAPITAL
Un hermano de don Ddmaso vivia en la capital mexicana. En una ocasién que visitd
la casa de los Estrada Hernandez en Panindicuaro, quedé asombrado al ver las obras
que Arturo habia ejecutado a su corta edad. Asistiendo al taller de escultura realizd
al éleo un pasaje biblico, bien resuelto técnicamente, lo que asombré al tio y sin
mas convencio al hermano para que dejara ir al adolescente a la Ciudad de México
a estudiar artes plasticas de manera formal.

Arturo contaba con quince aios. Justo habia terminado la primaria cuando
su padre le dijo que ya podia ir a la capital a estudiar lo que a él le gustaba. Sin ima-
ginarlo, ese suceso cambid su vida:

Me emocioné el irme del pueblo a la Ciudad de México, no es lo mismo, era la
Ciudad de México, mis parientes vivian en la plaza de Santo Domingo en una
vecindad, ahi estuve con ellos mucho tiempo. Si, era totalmente distinta la manera
de vivir, aqui en Panindicuaro nos da el sol todo el dia, alla es otra manera de ver la
vida, salia con mis parientes a conocer la ciudad, las calles, la Alameda Central, el
Zbcalo, a caminar por los parques, en aquella época era muy fécil entrar a Palacio
Nacional, ala Catedral y a todos los edificios publicos y, pues, me fuiimpregnando
de la Ciudad de México; una vez, un domingo que salimos a caminar con mis
parientes, ahi, en la Alameda Central que era muy grande, andaba un muchacho
regalando volantes, le recibi uno, a través de ese papel le andaban haciendo
difusion a la Escuela La Esmeralda.?

3 Ibidem.
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La Esmeralda nacié como una escuela T
mexicana, retomando el tema revolu- I
cionario y basandose en el modelo de
escuela libre. Fue fundada en 1927 por
el escultor Guillermo Ruiz Reyes, quien
la dirigi6 desde su fundacion hasta
1942. Esta Escuela Libre de Escultura y
Talla Directa tuvo un programa inclu-
yente para aprovechar la inteligencia
innata y creativa de niflos y jovenes. En
ese momento histoérico el principal ob-
jetivo de la administracion publica era
hacer énfasis en el plan de trabajo de
la naciente Secretaria de Educacién Publica dirigida por José Vasconcelos; se pre-
tendia abrir brecha a la ensefanza artistica con un plan de trabajo oficial avalado
por la SEP.

Entre los maestros que impartian clases con este nuevo plan en La Esmeralda
estaban Maria Izquierdo, Francisco Zuhiga, Diego Rivera y Frida Kahlo. El propésito
era fomentar la sensibilidad artistica dirigida a sectores de la poblacion, principal-
mente populares. Estos maestros tenian una visién mucho mas amplia; con este
compromiso explicito de la escuela con la libertad se les facilitaba una gama de
posibilidades académicas a los alumnos. Mientras tanto, el sentimiento nacionalista
de los creadores de arte se difundia por doquier, muralistas y escultores dejaron evi-
dencia de sus creaciones particularmente en Michoacan, y qué decir del mismo Gui-
llermo Ruiz, de Federico Canessi, Francisco Zuniga, Carlos Bracho y Juan Cruz Reyes.
Entre 1933 y 1935 Guillermo Ruiz realizé el monumento al generalisimo Morelos,
una escultura de 50 metros de altura localizada en la isla de Janitzio, Michoacan.* En
su interior los muros fueron decorados con pasajes de la Independencia de México
y de la vida de José Maria Morelos, realizados por el muralista Ramén Alva de la
Canal.

e

Figura 52. Arturo Estrada y Frida Kahlo, 1947

4 Véase Arteaga, Agustin. “Guillermo Ruiz: Estoicismo y heroicidad.” En Guillermo Ruiz y la Escuela
Libre de Esculturay Talla Directa, 35-35. Ciudad de México: Museo Casa Diego Riveray Frida Kahlo, 2010.
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INGRESO A LA ACADEMIA

Arturo se llevé gran sorpresa cuando llegé a la escuela La Esmeralda a inscribirse en
1942. Se encontré con una escuela que se conformaba de una sola oficina hecha de
palitos, ahi era la direccidn. Por su parte los estudiantes tomaban clases en al patio,
al aire libre. Para ese entonces impartian clases José Chavez Morado, Diego Rivera,
Frida Kahlo, Maria Izquierdo entre otros artistas de renombre. El programa escolar
era muy completo, abarcaba desde elaborar sus propios pigmentos, bastidores y
temples para trabajar los murales. Para Arturo era facil ya que lo llegé a trabajar en
su tierra natal en el taller de imagineria.

El joven pintor recibia una remesa por parte de sus padres para solventar par-

te de sus gastos, aunque le era insuficiente. Por tal motivo trabajaba en una tienda
de abarrotes durante las mahanas, después del medio dia estudiaba la secundaria y
por la tarde-noche acudia a La Esmeralda. Con el tiempo las actividades académicas
le demandaron mas tiempo por lo que renuncié a la expendeduria. Para ese mo-
mento ya se habia hecho acreedor a una beca, ademas de que los alumnos de Frida
Kahlo, entre ellos él, debian acudir a tomar clases de dibujo y pintura a la Casa Azul.
Por la incapacidad fisica que padecia Frida le resultaba problematico trasladarse
todos los dias de Coyoacéan a La Esmeral-
da. Ella intenté renunciar al acentuarse sus
problemas de salud, pero el director de La
Esmeralda no aceptd y le propuso que cita-
ra a sus alumnos en la Casa Azul a tomar las
clases. Disponia de un gran jardin ademas
de la decoraciéon que tanto Diego Rivera
como Frida realizaron. En su mayoria eran
esculturas prehispanicas, de las culturas
puras de Mesoamérica.
En sus inicios el grupo escolar fue muy nutri-
do, no solamente mexicanos, también habia
alumnos extranjeros. Sin embargo, por la le-
jania se fue reduciendo a cuatro alumnos so-
lamente: Fanny Rabel, Arturo Garcia Bustos,
Guillermo Monroy y Arturo Estrada.

Figura 53. Autorretrato
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PUPILOS DE FRIDA KAHLO

Este grupo fue bautizado como Los
Fridos, mote con el que todavia se les
conoce, y acompaharon a Kahlo hasta
su muerte. Hablar de Los Fridos, como
agrupacién de alumnos o en lo indi-
vidual, invita a pensar en el arte que
desde mediados del siglo XX antagoni-
z6 con el arte de las vanguardias que
irrumpié con fuerza en la escena ins-
titucional, a partir de la confrontacién
del 1966.° Tanto Frida como Diego se
convirtieron en una influencia deter-
minante para el grupo, y con el tiempo
se fueron haciendo parte del entorno familiar. EIl matrimonio organizaba visitas a
museos de la Ciudad de México para motivar a los futuros artistas. Con Frida iban al
cine, al teatro y salian a lugares circunvecinos.

Para 1944 |los maestros de La Esmeralda promovieron una exposicién colec-
tiva en el Palacio de Bellas Artes con la finalidad de que participaran los alumnos.
Era la primera vez que Estrada exponia sus obras y hacerlo en tan majestuoso lugar
emociond a todos los alumnos. Participé con la obra intitulada £l Ejido que llamé la
atencion de los asistentes; la calidad de la obra reflejaba un gran profesionalismo,
al representar un paisaje muy real de su tierra natal, retomando colores vivos que
imitaban tal cual la naturaleza.

Al consolidarse, Los Fridos rentaron un espacio para instalar su estudio al cual
llamaron “Frida Kahlo”. Fue un grupo muy activo, a menudo colaboraban en exposi-
ciones e influenciados por Frida y Diego, participaban en manifestaciones sociales.
Ademas la cercania con el circulo social de los maestros les permitié ampliar sus
relaciones con otros grupos de artistas, entre los que destacan algunos integrantes
del Taller de Gréfica Popular (TGP).®

Figura 54. Frida Kahlo con Fanny Rabbel, Arturo
Estrada y Arturo Garcia Bustos

% Véase Rius Caso, Luis. “Hacia y desde Los Fridos. Nuevas experiencias y nuevas historias" En Garcia
Bustos, A., Estrada, A., Rabel, F., Monroy, G., & Vazquez Juarez, J. Roque. Los Fridos: una génesis perma-
nente. Secretaria de Cultura, Instituto Nacional de Bellas Artes, Coordinacién Nacional de Artes Visua-
les, México, 2018, p. 11.

¢ Este taller se conformé en 1937, sus fundadores fueron: Leopoldo Méndez, Luis Arenal, Pablo
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Las actividades de Los Fridos consistian en dar a conocer su arte. Improvisaron
galerias ambulantes, exponian en lugares publicos como jardines y plazas; a menu-
do el bosque de Chapultepec les servia de escenario ya que las exposiciones iban
acompanadas de eventos culturales, tomaban al pie de la letra las lecciones de los
muralistas, quienes les ensefiaron que el arte debia estar al alcance de todo publico.

En 1945, un grupo de inquietos pintores, entre ellos Arturo Estrada, forma-
ron el grupo llamado Jévenes Revolucionarios, que comenzaron pintando manifes-
taciones sociales. Este grupo de reciente formacion fue invitado a participar en los
eventos de la conmemoracién del aniversario de la Revolucion Mexicana, para lo
que organizaron una exposicion en la Alameda Central que intitularon Quiénes nos
explotan y cdmo nos explotan.

En la colecciéon sobresalia una obra de El Giiero con el mismo titulo de la ex-
posicién, la cual fue dafiada con un quimico que alguien le arrojé. La exposicidn se
encontraba al aire libre y sin vigilancia; como era de esperarse, no se encontraron
culpables. La pintura incomodaba a los politicos en turno por su contenido, sin em-
bargo hubo una persona interesada en adquirir la obra dafada.

El gremio de creadores de arte se solidarizé con Los Fridos manifestdndose en
las instalaciones del Palacio de Bellas Artes. Entre los inconformes habia escultores,
escritores, pintores y grabadores, quienes demandaban proteccién y respeto al tra-
bajo artistico. A la par lanzaron un manifiesto donde expresaban que sus creaciones
artisticas las usarian como un instrumento de pronunciaciéon en contra de la forma
patética en que los politicos se dirigian hacia las clases sociales, y que lucharian por
la igualdad social. En seguida se dieron a la tarea de organizar eventos artisticos y
exposiciones en lugares publicos: en mercados, en dias de plaza, plazuelas, escuelas
y jardines publicos.

Estrada pintaba temas cotidianos, movimientos sociales, ademas de escenas
reales y conmovedoras; con frecuencia recorria los mercados y barrios para hacer
apuntes y bocetos. A su corta edad lleg6 a compartir sala de exposiciones con pin-
tores de la talla del zacatecano Pedro Coronel, con la guanajuatense Celia Calderén,

O’Higgins, en seguida se unieron Raul Anguiano, Angel Bracho, Mariana Yampolsky y Alfredo Zalce.
EI TGP, inicia sus actividades en el taller de Jesus Arteaga, quien dominaba de manera profesional la
técnica en linografia, ya que habia sido grabador de Clemente Orozco; el trabajo colectivo del grupo
versaba en el reciente movimiento social de la Revoluciéon Mexicana. Con el tiempo los integrantes del
Taller pudieron solventar el pago de una renta, instaldndose en un espacio con mayor amplitud, esto
en una vecindad que como es sabido abundaban en la Ciudad de México.
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con Nicolas Moreno, oriundo de la Ciu-
dad de México, entre otros sobresalien-
tes de la plastica de aquel entonces.
En la mayoria de las peticiones recibi-
das para la realizacién de murales, el
matrimonio Rivera-Kahlo invitaba a
Los Fridos. Puede asegurarse que mu-
chos de los murales que vemos hoy en
dia de los grandes muralistas tienen
manufactura artistica del grupo. Por su
parte, Estrada tenia una particular pre-
sencia en estos murales, pues como
es sabido era diestro en el dibujo. Al
mismo tiempo Frida se iniciaba en la g
decoracién de pulquerias, cantinas y R ety S PR
cafés; y Los Fridos fueron sus complices Figura 55. Pulqueria“La Rosita’, 1943
en estas aventuras. Aunque el primero en incursionar en esta experiencia de pintar
establecimientos de diversion fue José Clemente Orozco.

En 1943 el grupo recibié su primera solicitud para decorar la pulqueria “La
Rosita”, ubicada en Coyoacdn, bajo la supervisidon de Frida. A este trabajo le aplica-
ron de manera formal los conocimientos adquiridos en La Esmeralda, lo que sig-
nificé que fue un trabajo meramente académico. La tematica se bas6 en hechos
cotidianos con personajes de la politica y la fardndula, los murales abarcaron todo
el exterior e interior de la pulqueria, y la inauguracién la realizaron con bombo y
platillo, con invitaciones cuya imagen era un grabado de José Guadalupe Posada. Al
evento asistieron politicos, artistas de farandula y maestros de La Esmeralda. Entre
las asistentes se encontraban Maria Félix y Pita Amor, quienes aparecian en el mural.
Fue tal el éxito que al dia siguiente de la inauguracién la prensa nacional ensalzé al
grupo, al igual que la gran obra artistica.

Por recomendacion de Frida, convocaron Los Fridos a decorar las paredes de
los lavaderos publicos en Coyoacan, solo que ahora no los asesoré su mentora. Aun-
que ya contaban con suficientes conocimientos académicos, Diego Rivera ocasio-
nalmente los visitaba donde estaban decorando. Este sitio funcionaba mediante una
organizacion de mujeres que disponian del espacio y consiguieron recursos para
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cubrir los transportes y abastecer de alimentos al grupo de muralistas, ya que las
jornadas de trabajo eran extenuantes. Diego Rivera se hizo cargo de los materiales.

El mural denoté la manufactura de cada artista. A Estrada se le facilitaba la téc-
nica del temple que aprendié de su maestro Juan O'Gorman. Fueron tres muros los
que se decoraron, mas efimeros que permanentes, pues el lugar tenia condiciones
de alta humedad y la técnica contribuyd a que esta obra se arruinara pronto. Gene-
ralmente eran pulquerias, centros de recreaciéon o negocios de cualquier razén social
los que requerian servicios de rotulistas o aficionados a este quehacer. Quienes se
dedicaban a este oficio debian tener creatividad e ingenio, ademdas de buen pulso. Era
un oficio que se heredaba de generacion en generacién. En la practica del rotulismo
encontramos un imaginario colectivo que la tecnologia digital hoy dia ha desplazado;
los rotulistas al igual que los muralistas dieron alegrias al paisaje urbano.’

LA SENDA DEL EXITO

A El Gliero Estrada le eran numerosas las propuestas de trabajo de particulares, insti-
tuciones educativas, asi como de la misma escuela de La Esmeralda. Con frecuencia
lo llamaban de la administracion escolar para realizar la museografia de alguna ex-
posicién en curso. De igual manera no cesaba de participar en concursos, algunos
de los cuales gané. Este cimulo de actividades lo llevaron a ausentarse de clases
pese que era final del curso. Con todo y sus alejamientos fue considerado merece-
dor de su constancia y memorandum de estudios.

En 1948, José Clemente Orozco fue invitado a pintar el mural monumental
Alegoria Nacional. La estructura arquitecténica era poco convencional en su geo-
metria, al ser de un muro céncavo. La peticion provino de la Escuela Nacional de
Maestros, lugar donde aun existe el mural. Orozco contaba con 64 afios de vida,
edad no muy propicia para montar a un andamio, y calculando sus capacidades
hizo una seleccién entre los estudiantes de La Esmeralda. Uno de los elegidos fue
El Giiero Estrada. La temdtica hace referencia a la simbologia mexicana, tema que
entusiasmo a Arturo. La participacion de Orozco se limité a dirigir y firmar la obra.
Pese a la carga de trabajo, Estrada continuaba activo en actividades de movimien-
tos sociales organizadas por creadores de arte, y ese mismo afio ingresé al Frente
Nacional de Artes Plasticas.

7Véase De Orellana Margarita, “El otro muralismo: Rétulos comerciales.” En Andersen, H. C., Ashwe-

I, A., Cardenas, M. L., Castro, M. D. P, Orellana, D. M., & Sdnchez, R. A. El otro muralismo rétulos comercia-
les. Artes de México, México, 2009, p. 7.
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TRABAJO INSTITUCIONAL
El destino puso en el camino de Estrada a Gabriel Ramos Millan®, en ese entonces
presidente de la Comisiéon Nacional del Maiz, y que en alguna ocasién le compré
obra, asi como a muchos otros artistas jévenes necesitados. El sefior Millan lo invité
a colaborar en la Comisién, su trabajo consistiria en disefar carteles alusivos a la
vocacion de la institucion.

Solo que el creador de arte era demasiado inquieto como para hacer trabajo
de escritorio, por lo que solicitdé su cambio a la seccién donde se encontraban los
agrénomos, asi podria salir al campo, hacer sus bocetos y realizar algunos paisajes.
El trabajo con los horticultores estribaba en instruirlos a que aprendieran nuevos
métodos para cultivar sus ejidos. Esta actividad le colmé de regocijo al estar en con-
tacto con la naturaleza ademas de recordar sus origenes. El trabajo duré tres anos,
ya que fallecié su mecenas.

En seguida formé parte de la ndmina de la
Direccién de Conservacién del Suelo y el
Agua (1951). El haber transitado por estas
instituciones reafirmé su gusto por la obra
de paisaje campirano, y se concentré en la
produccién de estampas sobre la realidad
de la pobreza rural. Aprovecho para retomar
un comentario de Arturo: “He querido pintar
con sus penas Yy sus alegrias la nobleza de la
dignidad de mi pueblo, sin caer en interpre-
taciones artificiosas y banales, pues creo que
un arte con explicaciones no es arte.” En esta
misma dependencia trabajé un programa
con la Secretaria de Educacién Publica, que
consistia en capacitar a maestros rurales para
que fueran el vinculo con los campesinos. Por
tal motivo a Estrada lo trasladaron a la ciudad
de Cuautla, Morelos. Figura 56. Viernes Santo en Iztapalapa, s/f

8 Gabriel Ramos Millan.- Abogado y politico, diputado federal y senador, fundador y presidente de
la Comision Nacional del Maiz, viajé constantemente al interior del pais y al extranjero con la finalidad
de hacer analisis de las distintas semillas de maiz y fomentar los métodos de cultivo, ademas, introdujo
en México el uso de semillas hibridas; por estas razones lo llamaron el apdstol del maiz.

Arturo Estrada | 99



AVANTE EL TRABAJO MURALISTICO

En 1952 conocié a la inspectora de la edificacién del cine “Narciso Mendoza’, en
Cuautla, quien lo invitd a decorar el lobby que contaba con una superficie de 64
metros cuadrados. Para este mural utilizé la técnica vinelita, utilizada por los gran-
des muralistas de esa época. La tematica fue referente a las distintas etapas de la
historia del pais.

En el proceso de la decoracién Estrada plasmé su desconcierto por algunos
personajes que, en su momento, fueron parte de la historia nacional. Una vez con-
cluido el compromiso pictérico (seis meses después) se programé una ceremonia
religiosa para bendecir la sala cinematografica. Los duefios de la sala aprovecharon
para presumir el mural y el parroco de inmediato mostré la inconformidad por uno
de los pasajes que hacia referencia al Tribunal de la Santa Inquisicion. El religioso
impuso la condicién de que para realizar la ceremonia religiosa cubrieran los sem-
blantes de los personajes, los cuales mostraban la vileza con que fue tratado el pue-
blo mexicano. Este episodio se censurd parcialmente, hecho que no dejo satisfecha
a la grey catolica, motivo por el cual fue vandalizado. No era la primera vez que la
obra de Estrada recibia agresiones.

Por tal desaguisado acudié al Frente Nacional de Artes Plasticas a presentar
su inconformidad. El movimiento de reciente formacién, con tintes revolucionarios

Figura 57. Proyecto mural Las Bahistas, 1952
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y cuya vocacioén consistia en manifestarse en contra de las dindmicas negativas gu-
bernamentales en torno a los creadores de arte, alzaron la voz con desplegados
que demandaban se dieran un trato digno a los artistas. A partir de aquel momento
Estrada se integré al grupo del Frente Nacional, participando en todas las manifes-
taciones de la organizacién que a su vez promovian las obras de los creadores de
arte en diferentes paises, asi como al interior de México.

Colaboré con Diego Rivera en la realizacién del mural La Universidad, la fami-
lia Mexicana, la paz y la juventud deportista (1949) en el Estadio Olimpico de Ciudad
Universitaria, Ciudad de México. La técnica, llamada por Rivera “esculto-pintura’, fue
en relieve a base de piedras de colores (tezontle, marmol y piedras de rio). Ese mis-
mo afno E/ Giiero Estrada fue invitado a formar parte de la plantilla de maestros de
La Esmeralda de manera oficial, siendo titular de las materias de Temple, Dibujo,
Pintura al 6leo y Pintura mural, asi como de Desnudo.

Al aino siguiente le esperaba otro trabajo en equipo con los muralistas Juan
O’Gorman y José Chavez Morado. A este grupo se integraron el frido Guillermo
Monroy, José Gordillo y Jorge Best. El trabajo se realizd en la Secretaria de Obras
Publicas (SCOP) con técnica apropiada para la intemperie: el mosaico de piedra. La
tematica fue referente a los medios de comunicacién y su titulo fue Aire. Cabe men-
cionar que, en 1968, a este mural se le agregaron algunos motivos referentes a los
juegos Olimpicos tales como la paloma y el pebetero.

Mientras tanto en 1949 se funda el Salén de la Plastica Mexicana (SPM), con
el fin de que los pintores, escultores, fotégrafos, grabadores y ceramistas mas re-
presentativos tuvieran un espacio para exponer sus creaciones. Ademas de crear
un acervo, entre sus integrantes fundadores sobresalen Frida Kahlo, Diego Rivera,
Gerardo Murillo “Dr. Atl", Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Alfredo Zalce, David Alfaro
Siqueiros, entre otros. En 1955 El Gliero Estrada realiz6 su primera exposicién indivi-
dual en las Galerias del Salén de la Plastica Mexicana, afio en que también expuso
en una colectiva en el Museo Regional Michoacano, ubicado en Morelia, departien-
do sala con los ya afamados pintores locales Alfredo Zalce, Manuel Pérez Coronado,
Carlos Alvarado Lang, entre otros.

Arturo Estrada | 101



DUCHAMP EN EL TALLER DE ESTRADA

No creo en el arte, creo en los artistas. Marcel Duchamp

Entre Marcel Duchamp y Frida existia una gran amistad después de haberse conoci-
do en Paris (1939) durante una de las exposiciones de ella. Con frecuencia se comu-
nicaban mediante misivas, ademas que Frida lo invitaba a que conociera México. A
la muerte de Frida en 1954 Duchamp no pudo asistir al velorio. No es sino después
de tres anos que viajo a la Ciudad de México con intencion de hacer un dictamen
del gremio artistico, para proponer el premio William and Norma Copley.

Figura 58. Puerta, s/f

Arturo Estrada recibié en su estudio a Duchamp, él sabia de la gran amistad que
existia con el grupo de Los Fridos. A Duchamp le fasciné el taller de E/ Gliero y sobre
todo su trabajo. De ahi el testimonio de Raquel Tibol al respecto: “Es posible que a
Duchamp lo haya seducido la obra de Estrada, la coexistencia aparentemente ab-
surda de elementos; flores y animales fantésticos, ingenuos y primitivos, dispuestos
con un equilibrio limpio de cualquier tradicién académica”’® En esa visita al taller
de Arturo Estrada, Duchamp adquirié una de sus obras. Para esas fechas Duchamp

?\Véase Navarrete, S. (2006, 26 agosto). Duchamp, Copley, el Gliero Estrada y el cascabel de Frida. Ré-

plica 21: Obsesiva compulsién por lo visual. https://www.replica21.com/archivo/articulos/m_n/408_
navarrete_duchamp.htm
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disfrutaba de sus 70 afios de edad y fungia como consejero de la Fundacién William
Copley, que contaba con una sucursal en Chicago, lllinois. Con antelacion Estrada ya
habia realizado una solicitud para hacerse acreedor a una beca de dicha fundacién,
y es evidente que conocer a Duchamp le abrié la posibilidad de ser galardonado
con el premio que finalmente recibié en 1957, el cual utilizé para realizar un viaje
a Europa. En este viaje recorri6 museos y estudios de colegas, ademas de impartir
algunas conferencias sobre arte mexicano.

A su regreso de Europa, ya le esperaba la ejecucién de un mural en la Planta
Potabilizadora de Agua de Nuevo Laredo, Tamaulipas. A Estrada le unia una gran
amistad con el politico patzcuarense Agustin Arriaga Rivera, que por entonces era
el Presidente de la Junta Federal de Mejoras Materiales, por lo que le invitd a realizar
un enorme mural de 100 metros cuadrados. Para este mural utilizé la técnica de mo-
saico italiano, la temdtica fue referente al progreso e historia del lugar. El afio 1957
fue uno de los mas fructiferos de su vida.

MURALISTA CONSOLIDADO
Siguiendo el ejemplo de sus maestros y sin descuidar su identidad, la obra pictérica
de Arturo Estrada sella un estilo figurativo sin dejar de lado los principios e ideo-
logia del tiempo que le toco vivir. Continuando con la misma temdtica, en 1961 es
invitado a realizar el mural La Revolucién Mexicana y La Juventud Potosina, en las
instalaciones de la Casa de la Juventud de San Luis Potosi. Un afio después pintd
el cubo de la escalera de la Escuela Técnica Bartolomé de Medina en Angangueo,
Michoacén.

Como es sabido esta region es minera, y la mina pertenecié a una compa-
Afa extranjera. De ahi que precisé el titulo del mural: E/ Angangueo de la American
Smelthing. En este mural sobresale un personaje minero, Don Bartolomé de Medina,
que inventd algunas técnicas para el desarrollo de la mineria. Concluyé el mural en
1964 patrocinado por Cristina Kahlo, hermana de Frida, por lo que Estrada le dedi-
¢6 el mural pues les unia una gran amistad. De dicha obra Raquel Tibol escribio lo
siguiente:

Para quitar pesantez a un dibujo voluntariamente estético, el artista utilizo,
tanto para las figuras como para lo que las rodea, pinceladas corta de colores
contrastados, a la manera de Seurat y los divisionistas que otorgan a la superficie
plastica una atractiva, agradable inestabilidad. Las pinturas murales en la escuela
Técnica Bartolomé de Medina significan, en el conjunto de la obra de Arturo
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Figura 59. Boceto para el mural El Angangueo de la America Smelting, 1963

Estrada, una reafirmacion de su tendencia popularista, que él ha cultivado con
sinceridad, soltura e inventiva.®

En ese mismo aio realizé el mural La Vida Religiosa entre los Mixtecos en el Museo
de Antropologia e Historia en la Ciudad de México. Un afio después pinté el mural
transportable Morelos se une al Movimiento Insurgente en la parroquia de Nocupéta-
ro, Michoacdn; y en 1966 ejecuté el mural transportable La vida de un joyero, en un
domicilio particular de la Ciudad de México.

Después de cuatro afos de no realizar murales pinté en Panindicuaro, su tie-
rra natal, en su domicilio familiar el mural Generales de la Revolucién. Después de
este mural se dedicé a crear obra de caballete, ademas de exponer de manera indi-
vidual y colectiva por lo menos una vez al afio tanto en el pais como en el extranjero.

Después de dieciocho afos retomé los pinceles para pintar el mural Medici-
na antigua y contempordnea para una vida mejor (1988) para la inauguracion de la
estacion Centro Médico de la linea 3 del Sistema de Trasporte Colectivo-Metro. Para
1997 realizé un mural transportadle mas: San Juan Bautista, para el Baptisterio de la

1 Acetato de Vinilo. Se caracteriza por su resistencia al calor, a la luz, y su facil adherencia en em-
pastes o veladuras a cualquier superficie. http://www.cnpc.cult.cu/sites/default/files/Mural.%20T%-
C3%A9cnicas.pdf
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Figura 60. Boceto para el mural Medicina tradicional y Medicina Contempordnea, 1987

Parroquia San Andrés en Panindicuaro, Michoacan. Ahi mismo realizé otro mural en
el 2005 para la Biblioteca Publica que lleva su nombre, de igual manera este mural
es transportable, titulado E/ Libro, medio de comunicacidn y progreso. Tal parece que
hasta aqui llega su labor como muralista, pero su actividad como pintor, a sus 94
anos, sigue siendo inquieta y emotiva.

En sus charlas detonan sus alegrias, al hacer remembranza en su andar por
esta vida, como el recordar la primera vez que vio a Frida y la amistad que le unié a
ella por siempre. Inmortaliza el momento en que por primera vez la vio llegar a la
escuela La Esmeralda, en un carro con chofer que le ayudaba a bajar una canasta de
frutas que serviria de modelo para la clase de pintura."

Es evidente que, a lo largo de su vida creativa, Arturo Estrada ha transitado
por diferentes dmbitos de la vida social del pais, haciendo referencia de ello en su
trabajo pictérico. Es un creador incansable, en su monumental obra denota el com-
promiso que siempre adquirié con las masas.

Sobre su obra han escrito Diego Rivera, Juan O’'Gorman, Jorge Crespo de la

" Cabe mencionar la importancia que Frida le dio a la vestimenta y a los atuendos de Tehuana,
estos atuendos originarios del Istmo de Tehuantepec, Oaxaca; vestimenta que encumbré a la par del
significado que poseen los textiles, ya que en esta regién predominaba el matriarcado.
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Serna, Margarita Nelken y Raquel Tibol, entre otros. Ha recibido galardones en ho-
nor a su buen proceder en el arte, y qué mejor que en vida reciba otro mas, uno de
los mdas importantes que otorgan en su estado natal, merecido por su gran tenaci-
dad y compromiso con el arte: el Premio Estatal de las Artes Eréndira. Enhorabuena
al maestro Arturo Estrada.

Para concluir retomaré un texto con el que El Gliero Estrada define su arte:“La
pintura que yo hago, confieso que debe ser realista y figurativa por estar firmemen-
te convencido de que es el camino razonable para servir como pintor al hombre en
su desarrollo social y econémico.""?

Figura 61. El Angangueo de la American Smelting
—detalle— 1964

12 \Véase el Catalogo de Exposicion: Matices, Visiones en la vida de Arturo Estrada. Oficialia Mayor,
Secretaria de Comunicaciones y Transportes, p. 7. México, noviembre de 2015.

106 | Rosalia Cecilia Ruiz Avalos



(¢

ADOLFO MEXIAC. ENTRE EL
MONUMENTO Y EL DOCUMENTO

Juan Carlos Jiménez Abarca

Michoacan tiene una triada sensacional de artistas: pintores, muralistas,
ilustradores de libros. Los nombres de Carlos Alvarado Lang, Alfredo Zalce y Adolfo
Mexiac, orgullecerian cualquier provincia, pues los tres, entregados de por vida a
la creacién artistica, dan lustre y prestigian. Los tres pertenecen a generaciones
sucesivas, cultivaron las mismas formas de creacién, en ellas alcanzaron, por la
labor enérgica y continua, la maestria y el reconocimiento.’

Este halagador punto de partida, extracto inicial del capitulo que Ernesto de laTorre
Villar dedicara a Adolfo Mexiac en su publicacién llustradores de libros: guién biobi-
bliogrdfico, evidencia la intencion del presente capitulo. La cita propone una nocion
genealdgica directa: la raigambre local de tres figuras irrenunciables en distintos
puntos y aspectos de la historia nacional de las artes durante el siglo XX.

Mas discreto, pero no menos fundamental que los otros dos, Carlos Alvarado
Lang, originario de La Piedad de Cabadas, se hace presente en la infraestructura
cultural en Michoacan por el nombre que lleva una de las salas de exposicién del
Centro Cultural Antiguo Colegio Jesuita, en Patzcuaro. Pero también se manifiesta
en la rica herencia grafica que Michoacan comparte con el resto del pais. Concen-
trado en el taller y en la docencia, alejado de la palestra publica y sus interacciones
convulsas, Alvarado fortalecié y renové el trabajo grafico, conservando sus técnicas
y usos tradicionales, aportando procedimientos novedosos para antiguas inquietu-
des y resultados, como la manera negra.

Alfredo Zalce, en cambio, es ampliamente conocido tanto en Michoacan
como en el resto del pais. Su trayectoria, desde muy joven, ya involucraba una pro-
yeccion internacional en compariia de figuras constructoras del panorama moder-
no de las artes mexicanas. Con un sentido profundo de responsabilidad social, pero

' Ernesto, de la Torre Villar, llustradores de Libros: Guién biobibliogrdfico, México D.F., 1999, Universi-
dad Nacional Auténoma de México, p. 241.



también atraido importantemente por las vanguardias artisticas internacionales,
supo alternar en su produccion artistica la presencia de los intereses colectivos y las
motivaciones personales.

Poco o casi nada se ha escrito en Michoacan sobre Adolfo Mexiac, situacion
gue contrasta con el abundante aprecio que se tiene de su persona y su obra en
otros estados de la Republica. Cierto es que, como Alvarado Lang y Zalce, forjé tra-
yectoria fuera de su estado natal. Pero no faltaron ensayos de acercamiento con
su tierra, una vez que su consolidacion profesional ya estaba dada. Sin embargo,
pasa en Michoacan una sérdida alquimia de apreciaciones por la cual ocurrié que
su obra fuera recibida con dificultades. Tal vez porque su proyeccion en el estado
coincidiera con una creciente conciencia de cambio generacional, de metodologia
artistica y aspiraciones estéticas.

Quizas por la atraccion del sector cultural por las formas resultantes de la Ge-
neracion de la Ruptura, la internacionalizacién de los lenguajes artisticos, la pers-
pectiva critica de los grupos de trabajo colectivo y las formas del Neomexicanismo
de la década de 1980. Razén por la cual la presencia de un artista involucrado con
la historia y las luchas en pro de la justicia social, involucrado en lo que se consideré
como la tercera generacién de muralistas, fuera percibida como algo distinto a la
representatividad del presente.

Pero mas alla de estas especulaciones —que permanecen a la espera de con-
firmarse- la cuestion central a tratar aqui es el involucramiento que Adolfo Mexiac
ha tenido con la produccién artistica a nivel nacional y su presencia significativa con
el estado de Michoacan, a través de circunstancias que no fueron tersas del todo.

Al considerar el ejercicio de las artes como una actividad vinculante con la
sociedad y sus identidades, mas que una predominante afirmacion individual, se
participa de lo que puede llamarse una “conversacién publica” donde no siempre
es sencillo alcanzar el consenso. Y es que el “nacionalismo mexicano fue, durante
anos, el Unico territorio posible para cualquier discusién publica. Su historia es de
contradicciones y conflicto”? Esta ha sido la modalidad en que Mexiac, predominan-
temente, ha buscado aportar a su contexto y es por ello que su obra no escapa de
las tensiones propias de participar en la plaza publica.

2 Renato, Gonzalez Mello, La mdquina de pintar, México, 2008, Instituto de Investigaciones Estéti-
cas, Universidad Nacional Auténoma de México, p. 12.
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MONUMENTO. CLAVES DE PRESENCIA Y TRAYECTORIA

Adolfo Mejia Calderén (1927) es originario de Cuto de la Esperanza, municipio de
Morelia; sus raices son campesinas. En el otro extremo de su vida, destaca que en el
mes de enero de 2012 se le dedicé un homenaje nacional en el Museo Nacional de
la Estampa (Ciudad de México), justamente con el titulo Adolfo Mexiac. Homenaje
Nacional, por su trayectoria como artista grafico. Para aquella exposicién se reu-
nieron 170 piezas agrupadas en tres bloques
tematicos para dar revisién a seis décadas de
carrera grafica: 1) la maestria en el manejo téc-
nico, 2) su aportaciéon como historiador grafico
en la herencia cultural del pais y 3) culminacién
creadora a partir del comienzo del dltimo siglo.
Se le reconocié como un artista: “que ha traba-
jado en la disciplina de la estampacion, com-
prometido siempre con las causas populares y
los movimientos sociales que han marcado la
historia del pais y del mundo”?

Profundo promotor de las mas variadas técni-
cas del grabado —qué mejor manera de impul-
sar el oficio a través de su ejercicio y la docencia
en esa misma materia- no ha escatimado en
afirmaciones acerca de que este medio artisti-

co exige mucha mayor dedicacion y esfuerzo
que otras artes: Figura 62. Exorcismo en la Colonia, s/f

En la formacién tradicional de la academia, trece anos apenas eran suficientes
para adquirir esa capacitacion. El dominio exacto de la linea en profundidad,
intensidad, direccion, es la materia prima del lenguaje del grabador; por medio
de ella el artista no solo traza figuras y escenas sino que a través de diversas capas
crea transparencias, contrastes y velos de luz para dar el ambiente de atmosfera
o tercera dimension.*

Antes de la que ya se ha mencionado, se le han dedicado al menos dos grandes
exposiciones antolégicas. La primera con titulo de uno de sus grabados mas em-

3Tomado del texto de pared de la exposicion. Acervo del autor.
4Silvia, Ferndndez Herndndez, “De vendedor de carboén a célebre grabador’, en: Muestra conmemo-
rativa de la obra de Adolfo Mexiac, México, 2008, Ediciones Versal, pp. 100-101.
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blemdticos (ampliamente reproducidos en
diferentes medios y para variadas causas
sociales): Libertad de expresion. Realizada de
octubre de 1998 hasta junio del 2000, fue or-
ganizada por el Instituto Nacional de Bellas
Artes a través del Museo Casa Estudio Diego
Rivera y Frida Kahlo y el Museo Mural Diego
Rivera.

La itinerancia de dicha muestra antoldgica
abarco estos dos museos, ademas de la Pi-
nacoteca Universitaria “Alfonso Michel” de
Colima, el Museo de Arte Contemporaneo
“Alfredo Zalce”> el Mexic-Arte Museum en
Austin (Texas), el Instituto Cultural Mexica-
no de San Antonio (Texas) y el South Texas
Institute for the Arts (Corpus Christi, Texas).
Se expuso una generosa cantidad de obras
gréficas (como la emblemética Libertad de
Figura 63. Libertad de expresion, 1954 expresion de 1954 que cobraria fuerza en el
movimiento estudiantil de 1968, tanto mexicano como francés), pinturas y buena
parte de su producciéon mural a través de dibujos, bocetos y fragmentos de un mu-
ral transportable.

La segunda exposicién antoldgica sucedié ocho afios mas tarde para celebrar
sus ochenta aios de vida y sesenta de trayectoria artistica. Adolfo Mexiac. La im-
pronta de los afios (2008) fue promovida por la Delegacién Coyoacan de la Ciudad
de México y montada en la Casa Bicentenario de Juarez, en el Jardin Centenario del
centro histérico de aquella delegacién. Fueron 120 obras entre grabados, pinturasy
documentos que dieron una imagen retrospectiva de la trayectoria del autor.

Esa exposicion no llegé a Michoacan. Sin embargo, el catdlogo buscaba, a
diferencia del anterior, dar un panorama de su trabajo pictérico, grafico y mural en
sendos capitulos escritos por el critico Alberto Hijar, la investigadora Helga Prig-
nitz-Poda y la académica Leticia Lépez Orozco. En los textos se hace una timida alu-
sién al mural Montarias de Michoacdn (2001-2002), ubicado en el entonces conocido

°>Del 26 de marzo a 26 de abril de 1999, seguin datos del catalogo.
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Figura 64. Montafas de Michoacadn —detalle—, 2002
Palacio Clavijero del centro histérico de Morelia y cuya realizacion fue algo mas
gue polémica en su momento. Hijar sencillamente le nombra “antimural’?® mien-
tras que Lépez Orozco menciona que la obra fue muy controvertida.

Para explicar este caracter, Hijar lanza la hipétesis de que el escandalo fue im-
pulsado por “la critica conservadora y opuesta a toda intervencion moderna en es-
pacios virreinales”. Esta opinién coincide con la de Mexiac, pero el debate generado
en ese momento fue algo mas que solo eso: incluso mas alla de las observaciones
e impugnaciones a través de instituciones y medios de comunicacién tanto locales
como de circulacién nacional, la realizacién de Montarias de Michoacdn involucré
una reflexién tensa sobre el uso y criterios de manejo patrimonial una vez que el
centro histérico de la ciudad ya habia sido declarado Patrimonio de la Humanidad
por la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
—UNESCO-.

En la capital de Michoacan ya se habian tenido experiencias de pinturas mu-
rales en edificios virreinales, como los realizados por Raul Anguiano y Alfredo Zalce
en el antiguo convento franciscano ubicado en la Plaza Valladolid. Fueron destrui-
dos en los anos sesenta por diversos factores, especulandose entre éstos la censura
por su caracter simbdlico en las inmediaciones de la Guerra Fria, asi como dificulta-
des de tipo material por su conservacion e intereses institucionales en el marco de

¢ En su texto no brinda mayores detalles acerca del por qué emplea ese término para referirse al
mural.
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la restauracién del centro histérico. Lo cierto es que en aquellas obras el inconve-
niente principal no fue su realizacidn, sino su permanencia.

La historia con Montanas de Michoacdn fue distinta, precisamente porque las
condiciones de consideracion sobre el patrimonio edificado habian cambiado, asi
como también las tensiones entre perspectivas estéticas en el estado. Lo que si es
necesario reconocer es que esa obra guarda una légica consistente con los antece-
dentes del artista respecto a la produccién de pintura monumental.

Adolfo Mexiac ha producido alrededor de 26 murales en su trayectoria. Co-
menzando en 1961 con un mural efimero de acrilico sobre triplay, respondié con
esta obra de 4.88 x 4.88 m, a la invitacion para hacer murales en la Feria del Libro de
la Ciudad de México en ese afio, misma que fue compartida con otros artistas como
Carlos Jurado, Alberto Beltran, José Hernandez Delgadillo y Pablo O’Higgins. Todos
de alguna manera relacionados con las tres disciplinas de la pintura, la gréfica y el
muralismo; algunos mas ideolégicamente enfaticos que otros.

Desde entonces Mexiac llevaba consigo la veta del nacionalismo, los movi-
mientos sociales y las luchas histéricas. Otros murales efimeros vendrian, pero con-
tinud experimentando con diferentes técnicas de pintura en murales permanentes,
algunos fijos, otros transportables; elaboraria otros de manera grafica con proce-
dimientos de talla en madera en gran formato, en sitios culturales y politicamente
emblematicos del pais (como el Museo Nacional de Antropologia e Historia y la
Cadmara Legislativa de San Lazaro). Finalmente, trabajé en varias ocasiones con el
mosaico de piedra, ofreciendo una calidad de permanenciay monumentalidad que
ninguna otra técnica puede garantizar.

Montanas de Michoacdn es el penultimo mural que ha realizado en toda su
produccidn, Unico ejecutado en Morelia y en realidad es la ultima obra que realizd
de manera pictérica. Su siguiente y ultimo mural, en mosaico de piedra, fue £/ hom-
bre y la mujer en equilibrio con su entorno (2002-03), en la Facultad de Derecho de la
Universidad de Colima. Cabe decir que Mexiac ya habia trabajado para esta institu-
cién a mediados de 1980, asi lo atestigua la obra en mosaico Plaza de la Autonomia
Universitaria, levantada en la Explanada del Paraninfo.

Es decir, en el marco de esos 26 murales ha transitado por las modalidades que
Esther Cimet enumera en su andlisis del muralismo como unidad material de analisis:

[...] mural fijo, paneles movibles, con distintos soportes y técnicas; mural
permanente para un edificio, mural subversivo multirreproductible; mural interior,
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Figura 65. Autonomia Universitaria, 1987

mural exterior; para un espectador moévil —que camina, que va en automévil—;
mural para un edificio, edificio para un mural.’

Es por ello que habria que considerar a Montaias de Michoacdn como una obra
llevada a cabo en plena etapa de madurez. Sin embargo, la presencia de Mexiac y
su obra en Michoacan va mas alld que exclusivamente la elaboraciéon de una obra
controvertida e impugnada en su momento. En realidad, hubo un tiempo en que
fue reconocido como hijo prédigo del estado, un gran maestro michoacano en el
ambito de las artes que, poco a poco, iba consolidando su papel en la escena local.

En 1989, el Museo de Arte Contemporaneo de Michoacan® llevé a cabo una
exposicion individual con obra de Adolfo Mexiac. El titulo de la muestra fue inequi-
voco: Homenaje a Adolfo Mexiac, con inauguracion programada para el 2 de sep-
tiembre a las 18:00 horas, segun se aprecia en el folleto alusivo al evento, publicado
por el Instituto Michoacano de Cultura (IMC) a dos tintas.’ Incluye una reproduccién

7 Esther, Cimet, “El Mural: nudo de contradicciones, espacio de significaciones’, en: Memoria. Con-
greso Internacional de Muralismo, México, 1999, Antiguo Colegio de San lldefonso, p. 49.

8 Para ese entonces, el museo aun no se le habia nombrado “Alfredo Zalce”, el cual se instituciona-
lizd hasta el afio 1993.

° El folleto fue consultado en la Biblioteca de las Artes del Centro Nacional de las Artes (Ciudad de
México), en cuyo acervo se conserva.
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de su gréfica de gran formato Familia Purépecha de 1964, elaborado para una de las
salas etnograficas del Museo Nacional de Antropologia e Historia en el tiempo en
que fue construido por el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez.

Homenaje a:
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Figura 66. Brochure de la Exposicion Homenaje a Adolfo Mexiac, 1989

El texto del folleto corresponde al critico de arte Antonio Rodriguez, quien compar-
tio sus recuerdos acerca de dos ocasiones en que la obra de Mexiac lo conmovié.
La primera con motivo de una exposicién itinerante por varios sitios de Checoslo-
vaquia en 1956, en la que presentaba su grabado en linéleo Libertad de expresion,
realizado dos afos antes y que acompanaba obra de José Clemente Orozco, David
A. Siqueiros, Diego Rivera, Leopoldo Méndez, entre otros. Es decir, exponia en el
exterior con los grandes y Rodriguez refirié la impresién que el grabado produjo en
el publico, suscitando mas que solo comentarios.

El grabado de Mexiac desaparecié un dia de la exposicién. La presuncién en
aquél entonces fue que la robaron (lo que fue tomado incluso como un elogio a
sus valores), pero Rodriguez supuso que las autoridades, “asustadas con la fuerza
comunicativa de tan elocuente mensaje”, sacaron la obra de la muestra.
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La otra ocasion en que el critico refirié conmocion por la obra de Mexiac fue
en 1964, durante el Concurso Internacional de gréfica en la Casa de las Américas de
La Habana, Cuba, en que Rodriguez participé como jurado. El grabado de Mexiac
llevaba por titulo Madre Tierra, con la cual le otorgaron el segundo lugar en el certa-
men. El resto del texto habla con generosidad acerca de la“maestria y belleza” en la
obra del artista, aunada al sentido humano y social de sus intereses.

Figura 67. Las Constituciones de México Ill, 1981

Dichas menciones aclaran el sentido conmemorativo en la exposicién del artista
como persona y como profesional, presentada para la comunidad originaria del
autor, fuera de la cual habia llevado a cabo toda su carrera; principalmente en la
capital del pais y en otras latitudes del territorio.

El aflo de 1989 fue un lapso muy activo para el artista. Ademas del homenaje
recibido en el Museo de Arte Contemporaneo; el H. Ayuntamiento de Morelia le
nombré “Moreliano distinguido”. Participd en la muestra colectiva La Pifiata en la
Pldstica en el Museo de la Ciudad de México y la Escuela Nacional de Artes Plasticas
(ENAP-UNAM) preparé la exposicion Adolfo Mexiac en la Pldstica Mexicana. Pero no
todo fue favorable, puesto que las elecciones presidenciales de 1988,'° considera-
das fraudulentas, llevaron a varias revueltas sociales que, entre otras cosas, produje-
ron un incendio en la Cadmara de Diputados en San Lazaro, donde Mexiac habia lle-

19 Ao en que Carlos Salinas de Gortari asume la titularidad del Poder Ejecutivo, sobre su contrin-
cante electoral Cuauhtémoc Cardenas Solérzano; hijo del general Lazaro Cardenas del Rio.
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vado a cabo uno de sus murales mas monumentales (356 m?) en cuatro muros del
vestibulo de la Cdmara. Las Constituciones de México (1981) fue una talla en madera
de cedro blanco y pintado a una tinta que se esfumé en el transcurso de unas horas
el 5 de mayo de 1989.Tal vez por ello laimagen del mural se encontraba impresa en
la portada del folleto del homenaje a Mexiac en Morelia: para hacer memoria de
una obra recientemente perdida.

Las cosas siguieron su cauce y el hecho de que el mural fuera consumido
por el fuego sobrevino en un encargo para el artista. En 1992, la Camara Legislativa
encargd un nuevo trabajo a Mexiac con el mismo tema para reponer el primero. A
diferencia del anterior, hecho con herramientas tradicionales de grabado, la nueva
obra fue trabajada con marros hidraulicos, rectificadoras y otras maquinas, lo cual
agilizé la elaboracion del conjunto grafico.

No fue exactamente igual, Mexiac modificé el programa compositivo, agre-
gando elementos, redistribuyendo las figuras histéricas (caudillos y constituyentes)
y afinando las imagenes alegéricas. Confirié un mayor peso a la figura de José Maria
Morelos, afadiendo ademas una frase de los Sentimientos de la Nacién que lograra
inspirar a los diputados antes de pasar a la sala legislativa. El critico Alberto Hijar
destaca de esta obra su reveladora dialéctica entre “el proyecto estético de oposi-
cién de izquierda —con la cual Mexiac se ha identificado desde siempre-y los inte-
reses de Estado”"

Figura 68. Los Sentimientos de la Nacién (boceto), 1981

" Alberto, Hijar, “Mexiac a los ochenta’, en: Patricia, Salas, (Ed.) Adolfo Mexiac: La impronta de los
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Lo anterior no es poca cosa, hay que dimensionar lo que significa, para un artista
identificado con la oposicién y los movimientos populares, colaborar en reiteradas
ocasiones con las instituciones del Estado Mexicano. Un artista que, entrevistado en
1985 por la revista Plural, declarara contundente: “No pertenezco a ningun partido
pero mi obra pertenece a todos los partidos de vanguardia”

Significativamente, ocho afios después de aquella segunda obra para el Con-
greso, Mexiac doné una obra al estado de Michoacén. Un panel de 2.75 x4.15 m, ta-
llado en tablas verticales de madera con la escena de una marcha populary la efigie
de Lazaro Cardenas del Rio. Las medidas corresponden a los muros laterales de Las
Constituciones de México, tanto de 1981 como de 1992. El tema, la composicidn, los
colores, también corresponden al programa iconografico de esa seccién, tanto del
perdido primer mural como del segundo.

La técnica de elaboracién coincide con el uso de herramientas tradiciona-
les de talla en madera empleadas para la obra quemada en 1989. No hay ninguna
afirmacion bibliografica o hemerografica que confirme su procedencia original, ni
siquiera su fecha de elaboracion (reciente o anterior), pero es posible que este panel
sea una seccién recuperada del primer grabado monumental de la Cdmara Legisla-
tiva, el cual se habia pensado perdido totalmente.

La placa conmemorativa que refiere al acto de donacién, a un costado del
sitio donde se encuentra el fragmento en la Casa de la Cultura de Morelia, tiene fe-

Figura 69. Las Constituciones de México, 1981

anos. México, 2008, Delegacién de Coyoacan, p. 45.
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Figura 70 (izquierda) Clpula del mural Montafas de Michoacén. Figura 71 (derecha) Mexiac y el Mural

cha del aio 2000 y declara que se trata de una aportacién del artista Adolfo Mexiac:
“Al pueblo de Michoacan a través del Instituto Michoacano de Cultura” Este es el
hecho inmediatamente anterior a la presencia del artista en el estado, ya con planes
concertados para llevar a cabo los trabajos del mural Montanas de Michoacdn en el
actual Centro Cultural Clavijero. Esa obra se inicié en el mes de noviembre de 2001,
es decir, el afio siguiente al acto de donacién del fragmento mural. Pero la gestion
institucional para el encargo de la misma por parte del gobierno del estado se llevé
a cabo desde el mes de septiembre de 2001.

La Cronologia, aportada por Patricia Salas en el catédlogo antolégico Laimpron-
ta de los afios, da cuenta que con motivo “[...] de sus 50 afos de vida artistica, el
gobierno del estado de Michoacan invita al maestro Mexiac a realizar un mural en el
cubo de la escalera del Palacio Clavijero, en Morelia, Michoacan, su tierra natal [...]""

Lo anterior indica dos cosas: la produccién de una obra publica que, por ese
caracter, se incorporaria al patrimonio estatal, proveniente de la mano de un artista
reconocido y, a su vez, por medio del encargo, llevar a cabo un reconocimiento para
el artista. Esta relacidon entre gobierno y autor ya venia gestandose, como hemos
visto, desde 1989, lo cual se reforzé con la exposicidn antolégica Libertad de Expre-
sién en el Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce (marzo - abril de 1999).

12 Patricia, Salas, “Cronologia’; en: P. Salas, (Ed.) Adolfo Mexiac: La impronta de los aios, México, 2008,
Delegacion de Coyoacén, p. 158.
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Asi que la comisidn estatal para realizar Montarias de Michoacdn, fruto de una
larga y paulatina relacion institucional, encuentra su antecedente mas inmediato
en la permanencia en Morelia de los restos de Las Constituciones de México de 1981.
Un obsequio cuyo gesto fue retribuido por el gobierno michoacano con la solicitud
de una obra por venir.

DOCUMENTO. ILUSTRACION DEL TESTIMONIO

La formacién artistica primera de Adolfo Mexiac reside en la pintura. Sin embargo,
habiendo cultivado este medio durante toda una vida, se le ha conocido princi-
palmente como artista grafico y productor de obra monumental. Sin afanes por el
detalle, su pintura es expresiva y sencilla, prescindiendo de referentes situacionales;
acude al mismo tiempo al retrato que al paisaje y, ocasionalmente, a temas especifi-
cos como en aquella llamada TLC. Nifios comerciantes (1991). Sin embargo:

Este modo actual de representar contradice en apariencia la formacion
profesional de Mexiac, iniciada como ilustrador de cartillas y carteles para las
comunidades indigenas, a la par que se apropiaba de los recursos de produccion
gréficos, circulacién y valoracién, propios del Taller de Gréfica Popular -TGP-.
Pero en rigor, la obra grafica ha ocultado la obra pictérica que corre como parte
de un proceso de urbanizaciéon del campesino arribado al Distrito Federal en
busca de formacién artistica iniciada en Morelia, una ciudad del Bajio, cargada
de significaciones histéricas, cuna de la primera Revolucién de Independencia y
centro de importantes movimientos estudiantiles y campesinos.'?

Un proceso semejante de ocultacién ocurre con su desempefo como ilustrador de
libros y cartillas, abundantemente mencionado en la bibliografia y hemerografia
existente sobre su trayectoria, pero en esas fuentes no se muestra de manera signi-
ficativa la obra producida en la modalidad de ilustracién.

Lo cierto es que a pesar del proceso de urbanizacién experimentado por el
joven Mexiac que describe Alberto Hijar, el artista enfrenté en numerosas ocasiones
al medio rural, frecuentemente en condiciones de cercania y familiaridad con sus
habitantes. La mirada del artista-documentador se refleja de manera clara en los
dibujos aparentemente sencillos, elaborados sin la contundencia de la obra grafica
ni la autoexploracion plastica de la obra pictérica.

13 Alberto Hijar, “Mexiac. Arte y Disciplina’, en: Libertad de Expresién. Adolfo Mexiac, México, 1998,
Consejo Nacional para la Culturay las Artes, p. 41.
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GOBIERNO DEL ESTADO DE CHIAPAS
INSTITUTO CHIAPANECO DE CULTURA

habla y literatura popular
en la antigua capital
chiapaneca

POR

SUSANA FRANCIS
PROLOXIO A LA CRIMERA EDICION TIOLOGO A LA SEGUNDA EDICION
ROSARIO CASTELLANOS NOE GUTIEREZ

Figura 72. Habla y literatura popular
en la antigua capital chiapaneca, 1960

Los dibujos ilustrativos tienen el caracter de quien
quiere hacer ver y dar a conocer los habitos y cos-
tumbres cotidianas de quienes habitan espacios
particulares de profunda riqueza cultural, como
es el caso de Chiapas. Pero dicho reconocimien-
to se establece en los términos de la comunidad
observada y no en los del observador visitante. Y
es que ello va en consecuencia con la vocacion de
una publicacién como Habla y literatura popular
en la antigua capital chiapaneca (1960) de Susana
Francis, prologado por Rosario Castellanos, con
quien Mexiac convivié en la época del Teatro Pe-
tul y la colaboracién del Instituto Nacional Indige-
nista en diversos poblados indigenas de Chiapas.
El objetivo del libro de Francis es analizar los usos
del lenguaje de San Cristdbal de las Casas, la me-
tropoli ladina™ en la zona indigena de los Altos de
Chiapas. Castellanos resefia el libro afirmando que:

Hay que hacer un examen de la conciencia del ladino; descomponerla en sus
elementos, mostrar el mecanismo de sus actos, descubrir sus puntos débiles y sus
fallas. Es tarea de antropdlogos, de sociélogos, de psicélogos. También es tarea
de lingliistas, porque en el habla se delatan habitos mentales, estados de animo
colectivos, ambiciones, recuerdos, propdsitos. El habla es un instrumento para
medir la densidad de un pueblo.”

Esa densidad, simbdlica predominantemente, también se manifiesta a través de sus
imagenes, la visidon de sus espacios habitados. La ilustracién de Mexiac apoya este
ejercicio de estudio del habla en San Cristébal, abundante de arcaismos, abusos del
diminutivo, complicaciones de frases y escogiendo la palabra menos corriente. Las
cartillas en tzeltal y el tzotzil, el Teatro Petul, el trabajo multidisciplinario organizado

4 Se entiende por el término ladino a la poblacion indigena o mestiza hispanizada en América
Central y sus periferias (como el caso de Chiapas), especialmente si utilizan el espafiol como primera

lengua.

> Susana, Francis, Habla y literatura popular en la antigua capital chiapaneca, México, 1960, Instituto
Chiapaneco de Cultura, Gobierno del Estado de Chiapas, p. 9.
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Figura 73. Sistema de Cargos, 1963

por Ricardo Pozas, la deconstruccion de los habitos para el predominio del ladino y
la subyugacion del indigena; todo apuntaba al reconocimiento y consecuente em-
poderamiento de los pobladores de la region, los cuales, décadas después y tras un
proceso intenso de reconocimiento propio, se levantaron en armas en defensa de
su territorio, sus costumbres y sus derechos mas fundamentales.

La aparicion publica del Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional y las Jun-
tas de Buen Gobierno en Chiapas a partir de 1994, no sorprendieron a Mexiac ni a
las personas que atestiguaron ese significativo fenédmeno de la dignificacién de la
identidad, largamente oprimida por propios y extrafios.

Mujeres descalzas mirando arriba, nifios con sus perros, tejedores tradicio-
nales absortos en sus telares, lavanderas, comerciantes, afanosos trabajadores en
los mezquitales, paisajes de pueblos y descampados. Todos esos son los temas que
aborda Mexiac en los dibujos trabajados con lineas limpias y sin gesticulaciones
gréficas. La apariencia sintética es descriptiva, sabe el artista dar un paso atras en su
protagonismo para favorecer la colaboracion de la letra con la imagen.

Hay una correspondencia directa entre estos dibujos y las estrategias de com-
posicién tanto en la gréfica como en la pintura, pero hay una moderacién natural en
los lances experimentales de la figuracién. El manejo de los planos, las proporciones
de la figura humana, la dotacién de personalidad a cada individuo en sus semblan-
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tes, la calidad de la perspectiva y la claridad comunicativa conservan los rasgos de
una autoria que sabe convivir con otro en una misma obra.

Cierto es, como escribia Teresa del Conde en 1994, que a pesar de su sentido
de movimiento, en la Escuela Mexicana de Pintura prevalecieron siempre mas las
diferencias de perspectiva que las coincidencias:

Ni siquiera durante la fase inicial existié en el muralismo algo asi como un cuerpo
deteorias o modalidades estéticas comunes. Cada pintor eraala vez unintelectual
generalmente imbuido de teorias marxistas (aunque mas bien de oido que de
estudio) [...] cada artista se expresaba de acuerdo a su individualidad estilistica y
bajo los presupuestos tematicos que le resultaban idéneos.'

A Mexiac correspondio vivir los ecos de la Escuela Mexicana y continuar con el ca-
mino ideolégico que trazaba desde sus primeras arengas por justicia, reclamando
un lugar relevante en la historia. La diferencia entre aquellos primeros artistas y las
generaciones que les siguieron, consistio en que los segundos procuraron el traba-
jo colectivo y efectivo, discutiendo en grupo incluso aquellas ideas que forjaron la
postura politica de izquierda en México y Latinoamérica. Aspiraron un aporte a la
vida social desde las artes, no tanto renovar las artes recurriendo a la politica.

Ese fue el espiritu de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios —-LEAR-y el
TGP. De igual manera, fue el impetu de grupos artisticos que apoyaron los movimien-
tos obreros y estudiantiles de los afios 60 y 70. Es la impronta que se observa en los
dibujos de Mexiac en el libro de Susana Francis y en otras publicaciones mas: un pro-
fundo respaldo ideol6gico manifiesto en el testimonio simplificado volcado en trazos
y caracteres. Obra que se vuelve documento; imagen que se torna conocimiento.

Desde el otro lado del siglo XX se percibe una centuria complicada y convul-
sa, donde las mas nobles y férreas aspiraciones se involucraron con matices que les
pusieron a prueba, muchas veces produciendo desencanto respecto a los frentes
colectivos, obligando al repliegue en la vida y la trayectoria personal aunque sin
renunciar a ciertas convicciones. Esta es la situacién de numerosos artistas que a
finales del siglo experimentaron su madurez; situacién que comparte Mexiac con
muchos de sus contemporaneos.ay

¢ Teresa del Conde, Historia minima del arte mexicano en el siglo XX, México, 1994, Attame, Museo
de Arte Moderno, p. 19.
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«
MANUEL PEREZ CORONADO. UN HOMBRE EN LLAMAS

Héctor Ceballos Garibay ()

El célebre Hombre de Fuego que aparece en la cipula del Instituto Cultural Cabanas,
en Guadalajara, obra cumbre de José Clemente Orozco, bien puede servir como
metéafora explicativa de la personalidad de Manuel Pérez Coronado (Mapeco), unin-
dividuo-antorcha, flamigero en todas sus facetas existenciales, cuya obra proyecta
una lumbre abrasadora y cuya vida, tan apasionada en cuanto a sus destellos éticos
y estéticos, semeja una perpetua autocombustién en aras de iluminar y embellecer
el mundo.

Mapeco (Uruapan, 1929-1970), no pertenece a la estirpe romantica del otro
pintor insigne de su tierra natal, Manuel Ocaranza (1841-1882), ambos prematura-
mente desaparecidos alos 41 afos, sino a la tradicién pictérica realista, un estilo que
en el siglo XX tiene como modelo artistico a la Escuela Mexicana dePintura. De esta
corriente estética amplia y compleja, que abarca de 1921 a 1950, la linea de conti-
nuidad existe principalmente con aquellos pintores de filiacién politica izquierdista
y nacionalista, partidarios del compromiso social en el arte y de la reivindicacién del
universo popular e indigena que nutre y enriquece la historia de este pais.

Por eso, para entender las raices estéticas de Mapeco, resulta indispensable
hacer referencia a la propuesta artistica mas relevante en la historia de las artes plas-
ticas de México: El Muralismo. Dicho movimiento conjunta, durante los afios veinte,
treinta y cuarenta de la pasada centuria, a una pléyade de talentos sin parangon:
los tres grandes, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco, a los
que se suma una vastay variada constelacion conformada por: Jean Charlot, Ramén
Alva de la Canal, José Chavez Morado, Pablo O'Higgins, Alfredo Zalce, Fernando Leal
y muchos otros, quienes plasman en los muros de afamados recintos publicos una
epopeya artistico-pedagdgica que trasciende, dada su fuerza, diversidad y elocuen-
cia, el contexto nacional y alcanza estatura internacional.!

! Baste un ejemplo de la impronta del muralismo en el mundo: la benigna influencia que ejercie-
ron Orozco y Siqueiros sobre dos de sus ayudantes estadounidenses, Jackson Pollock y Philip Guston,
convertidos luego en pintores fundamentales de la historia del arte moderno.



Se trata, en efecto, de una época gloriosa en el plano de las artes y las hu-
manidades, no obstante, las frecuentes luchas intestinas por el poder, el asfixiante
corporativismo sindical, la carencia de una democracia efectiva y las enormes des-
igualdades sociales existentes en el pais. Estas y otras lacras no impiden, sin embar-
go, que durante el nacimiento de la nueva vida institucional - luego de la cruenta
guerra civil de 1910 a 1920 - ocurra un auge extraordinario de la cultura mexicana.
Este esplendor artistico-espiritual comprende algunos hitos que vale la pena recor-
dar: a) los proyectos educativos de José Vasconcelos, Moisés Saenz, Rafael Ramirez
Castaneda, Narciso Bassols, etc., de apoyo a las bibliotecas publicas, la ediciéon de
libros clasicos, las escuelas rurales, las misiones culturales, la educacién indigenay la
ensefianza cientifica; b) el florecimiento de las artes y la literatura expresado en la no-
velistica de la Revolucion mexicana —Mariano Azuela, Martin Luis Guzman, José Ru-
bén Romero-, las revistas literarias y los grupos vanguardistas, tales como: los “Con-
temporaneos” -Villaurrutia, Novo, Gorostiza, etc.—, los estridentistas —List Arzubide,
Maples Arce, German Cueto-, y en la musica, el cine, la danza y la arquitectura; ) el
apogeo de la arqueologia, la antropologia y la filosofia representado por las plumas
de Antonio Caso, Samuel Ramos, Alfonso
Caso, Manuel Gamio y un largo etcétera.

De este ambiente de enorme creatividad
artistica e intelectual, la vertiente que mas
directamente sirve de alimento espiritual y
estético a Mapeco es, sin duda, la tradicién
que reivindica la necesidad de engarzar el
arte politicamente comprometido con las
causas sociales abanderadas por la izquier-
da: el nacionalismo, el indigenismo, el anti-
fascismo y el antiimperialismo. Dos grupos
de notables artistas, interrelacionados por
una similar concepcién en torno a la rela-
cién entre el arte y la politica, descuellan
en esta opcion estética cuyo mayor realce
se logra en el decurso de la tercera y cuarta
décadas del siglo XX, cuando emergen los
frentes populares antifascistas, la solidari-

Figura 74. El respeto al derecho ajeno, s/f
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dad con la republica espafiola, el apoyo a la expropiacidn petrolera y la resistencia
al avance militarista del nazismo en el mundo: la Liga de Escritores y Artistas Revo-
lucionarios —LEAR-y el Taller de Gréfica Popular -TGP-. En el primer caso se alude
a un grupo amplio de intelectuales que, entre 1933 y 1937, ligan su produccion
artistica a la defensa de los intereses del proletariado rural y urbano, teniendo como
consigna programatica anteponer el trabajo colectivo y publico sobre el quehacer
individualista y mercantil.

Notables personalidades del cosmos cultural de la época forman parte de la
LEAR: José Mancisidor, Juan de la Cabada, Ermilo Abreu Gémez, Silvestre Revueltas,
Fernando Gamboa, Leopoldo Méndez, Xavier Guerrero, Juan O’Gorman, Julio Cas-
tellanos, Alfredo Zalce, Pablo O’Higgins, etcétera.? En el segundo caso, se trata de
los integrantes del Taller de Grafica Popular, quienes, a partir de 1937, le dan segui-
miento a las directrices estético-ideoldgicas de la LEAR, pero ahora con un enfoque
mas concentrado en las enormes potencialidades propagandisticas y pedagdgicas
de las técnicas del grabado, las cuales ciertamente facilitaron, en ese momento, una
mas amplia y expedita divulgacidn y concientizacion del pueblo a través de peri6-
dicos, estampas, folletos, calendarios y libros.

Algunos de los mas insignes integrantes del TGP son: Raul Anguiano, Alberto
Beltran, Pablo O’Higgins, Ramon Alva de la Canal, Alfredo Zalce, Luis Arenal, José
Chéavez Morado y muchos otros artistas,® algunos de los cuales se suman al movi-
miento durante las tres décadas siguientes, hasta que finalmente, por burocratismo
y contradicciones entre su discurso anticapitalista y su creciente oficialismo, se ma-
nifiesta una progresiva decadencia del TGP a partir de los afios cincuenta y sesenta,
tiempos cuando triunfa el modelo desarrollista y presidencialista impuesto por los
gobiernos emanados del Partido Revolucionario Institucional.

La obra gréafica de Mapeco tiene, sin duda, una indiscutible linea de continui-
dad con la augusta tradicién representada por el TGP, principalmente, a través de su

2 Afamados escritores extranjeros como Rafael Alberti, Pablo Neruda, Nicolds Guillén y Juan Mari-
nello, apoyaron muy activamente el ideario y los esfuerzos estético-politicos de la Liga. Es ttil recordar
los congresos de intelectuales antifascistas en Paris, Madrid y Valencia, a mediados de los afios treinta,
para tener una idea exacta tanto de la atmdsfera combativa y creativa que florecié en aquella época,
asi como de la extraordinaria calidad artistica de la mayoria de sus participantes.

3 Mapeco no pertenecié a la LEAR, pues era un nifio en los afios treinta y si fuera cierto que formé
parte del TGP en los afios cincuenta, ello ocurrié en la etapa declinante del grupo, cuando la mayoria
de sus fundadores, entre ellos Alfredo Zalce —quien estuvo afiliado de 1937 a 1947-, ya habian aban-
donado dicha agrupacién debido a sus inconsecuencias politicas.
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Figura 5(izquierda)

admirado maestro y mentor: Alfredo Zalce, con quien el uruapense trabaja, estudia
y convive muchos afios, siendo uno de sus mas talentosos discipulos.* Asimismo,
debe hacerse énfasis, en tanto que antecedentes ilustres de ambos pintores, los dos
momentos estelares que alcanzan la estampa popular y la caricatura social y politi-
ca en la historia de la plastica mexicana.

Primeramente, tenemos el legado artistico de uno de nuestros genios indis-
cutibles: José Guadalupe Posada, venturosamente testimoniado en combativos
periédicos antiporfiristas como El hijo del Ahuizote y La Patria; a este tesoro visual
del aguascalentense hay que sumar las ilustraciones de los maestros del siglo XIX:
Picheta, Santiago Hernadndez, Manuel Manilla, Constantino Escalante, Villasana, Ala-
milla, etc., quienes hacen una certera e hipercritica cronica de su sociedad.

En segundo lugar, nos encontramos con las otras tres fuentes donde abrevan
los mejores grabadores de la pasada centuria: las Escuelas al Aire Libre, los Centros
Populares de Pintura y el Taller “Artes del Libro", experiencias pedagdgicas y estéti-
cas de los anos veinte y treinta tuteladas por gente sabia y bienhechora como Jean
Charlot, Koloman Sokol y Manuel Toussaint. De estos centros de irradiacién cultural
brotan los artistas que, ya fuere en el dmbito académico o al calor de la militancia

4 Mapeco fue ayudante de Zalce en varios murales realizados en recintos uruapenses: el del Hos-

pital Dr.“Miguel Silva’, el de la comunidad de Caltzontzin (El traslado del pueblo de Paricutin) y el de la
Escuela Manuel Ocaranza, ya demolido.
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politica, cultivan con virtuosismo y elocuencia el oficio de ensefar y, al mismo tiem-
po, el de producir grafica de excelente factura. Nos referimos a gente como Emilio
Amero, Carlos Alvarado Lang,’ Francisco Diaz de Leén —descubridor de Picheta-,
Fernando Leal, Alva de la Canal, Fernandez Ledesma, Leopoldo Méndez, etcétera.

A fines de los anos cuarenta, Mapeco vive en la Ciudad de México y asiste a
clases en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de San Carlos, teniendo como pro-
fesores a Benjamin Coria, Antonio Rodriguez Luna y Alfredo Zalce, herederos de
las corrientes estéticas arriba mencionadas y de los cuales aprende a manejar la
técnica del grabado y de la pintura mural. Estas ensefanzas, siguiendo el ejemplo
loable de sus predecesores, son vertidas a numerosos discipulos® durante sus mu-
chos afos como docente y creador de los Talleres-Escuela, un proyecto académico
que retoma el espiritu vasconcelista de las misiones culturales y que recupera larica
sapiencia y nobleza del maestro Zalce a este respecto. Asi entonces, el objetivo de
los dos pintores michoacanos no es otro que abrir, en el ambiente marginado de la
provincia, las puertas para la creacion artistica a todos los sectores de la poblacién,
vincular el oficio plastico con las causas politicas favorables a la justicia, la libertad
y la igualdad social, y concientizar a la ciudadania mediante un arte comprometido
que sepa aprovechar las potencialidades del grabado como un medio idéneo para
la mas amplia y rapida difusién de sus contenidos, a través de periédicos, folletos,
carpetas, etcétera.

Asi como Zalce funda escuelas de arte en Tabasco, Taxco y el Estado de Méxi-
co, Mapeco también lo hace en su natal Uruapan donde inaugura el Taller-Escuela
de Gréfica y Pintura Don Lupe Posada, que presidird de 1954 a 1960. Mas tarde in-
sufla vida a la Escuela de Artes Plasticas, Disefio y Artesanias, que por suerte pudo
sortear dificultades sin cuento, resistir acosos externos y conflictos internos y pro-
longar asi su existencia hasta la actualidad —por costumbre popular ahora se le de-
nomina Escuela Mapeco-.” Las Escuelas-Taller de Tabasco y Patzcuaro, forman parte

> Resulta imperdonable que este gran artista y docto profesor, nacido en Michoacén, todavia no
haya sido valorado y homenajeado por las instituciones culturales del estado.

%Vale mencionar el nombre de sus discipulos, algunos ya fallecidos y otros todavia en pleno ejer-
cicio de su vocacién: Efrain Vargas, Rafael Salmerdn, Gaspar Castro, Javier Palmerin, Antonio Diaz, Al-
fonso Villanueva, Benjamin Garcia, Mario Herrera y Cecilio Carlos Rea; la mayoria de ellos siguieron el
famoso estilo “/mapeco”y otros, como debe ser, a la postre siguieron un camino de propuestas propias
e innovadoras.

”En torno a la Escuela Mapeco, giran varios de los mas interesantes artistas uruapenses de hoy en
dia, quienes, sin renunciar al legado pedagégico de Manuel Pérez Coronado, mantienen una actitud
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Figura 77 (izq) Portada del libro Huachito y “Los Viejitos” Figura 78 (der) Huachito y Los Viejitos, 1954

de sus ultimas gestiones como incansable creador de centros educativos.

Es precisamente en la titanica tarea de ensefar, producir y difundir el graba-
do, que Mapeco consigue una de sus mas famosas facetas como artista plastico.
En este género realiza: la efigie de Morelos (1952), los carteles conmemorativos de
préceres como Hidalgo, Zapata, Lazaro Cardenas y Vasco de Quiroga. Igualmente
son dignas de mencién las ilustraciones para periddicos militantes como Avance,
Cauce y Pufio —en colaboracién con Efrain Vargas, versatil pintor, amigo y paisano,
prematuramente desaparecido-, y en especial los 44 grabados con los cuales acom-
pafa su cuento didactico-infantil Huachito y los viejitos, texto literario® que escribe
durante su labor como profesor del Centro Regional de Educacién Fundamental para
América Latina —-CREFAL-, ubicado en Patzcuaro, Michoacdn, y cuya encomiable la-
bor institucional comprende la promocién y preservacion de la educacion indigena.

Otro de los hitos de Mapeco como versado grabador en maderay linéleo que-
da documentado en el periddico Calaveras, un proyecto colectivo donde participa
el grueso de los profesores de la Escuela Mapeco, y el cual, desde mediados de los
anos cincuentay a lo largo de la siguiente década, hace la delicia de los uruapenses

abierta hacia los mas diversos estilos estéticos, incluidos la abstraccion y la nueva figuracion.
8 Su primera edicién data de 1954 y fue el primer nimero de la serie Cuentos y Leyendas, del CREFAL.
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cada dos de noviembre, Dia de Muertos, cuando las caricaturas y los poemas -las
jocosas “calaveritas rimadas”- le sirven a los artistas no solo para homenajear a José
Guadalupe Posada, sino también para mofarse de los vicios y las lacras que atosigan
a la sociedad, particularmente, los abusos y los excesos de la clase gobernante.’

Para redondear la importancia de Mapeco en la gloriosa estela de la grafica
mexicana, debe citarse su original contribucién personal a dicha técnica antiquisi-
ma y de noble linaje; una aportaciéon que expone en 1952 y la cual tiene su funda-
mento en un sistema de gran formato en cera parafina, un método de trabajo que
embona de maravilla con los anhelos didacticos y propagandisticos de esas Escue-
las-Taller que tanto le dieron razén y sentido a Manuel.

Su etapa como muralista, siempre bajo el manto tutelar de los tres grandes,
encuentra inspiracion y buen oficio gracias a las lecciones aprendidas con Alfredo
Zalce, a quien auxilia cuando éste pinta en Uruapan las paredes del Hospital Civil y
de la Escuela Manuel Ocaranza. Los temas y las directrices estéticas y politicas son
las mismas que permean y dan lustre al muralismo mexicano: la recuperacién de la
historia patria —sobre todo de los héroes de extraccion popular—, la reivindicacién
de las raices indigenas de nuestra historia y la rehabilitaciéon de un nacionalismo mi-
litante frecuentemente antiestadounidense y antiespafnol. Pero lo que en los afios
veinte, treinta y cuarenta del siglo XX se plasma como una estética propositiva,
original y épica, correlativa a un contexto de movilizaciones politicas y sociales: el
agrarismo, el antifascismo, el antiimperialismo, la movilizacién de masas cardenis-
tas y la defensa de los valores democraticos frente a las potencias del Eje durante la
Segunda Guerra Mundial, ya en los afios cincuenta y sesenta, dado el viraje politico
derechista del régimen, aparece como una prolongacion artificiosa y oficialista de
un estilo de pintar cuyas banderas se encuentran de capa caida o solo se utilizan
con fines retoricos y demagagicos.

Los nuevos tiempos, en efecto, apuntan a una nueva realidad histérica, cu-
yos rasgos de identidad son: la division del mundo en dos grandes bloques politi-
co-militares —la OTAN y el Pacto de Varsovia-, los nuevos conflictos generados por
la guerra fria entre Estados Unidos y la URSS, la expansién norteamericana a través
del Plan Marshall, el triunfo paulatino del Estado de bienestar en los principales
paises de Europa, etc. A manera de contrapunto respecto del auge espectacular de

? Buena parte de estos periodicos forma parte de la Coleccién de Grabado Mexicano y, reciente-
mente, han sido rescatados e integrados en carpetas por Cristhian Diaz Reyes, joven y talentoso pintor
uruapense.
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la modernizacién capitalista, deben mencionarse los movimientos anticolonialistas
del tercer mundo -sobre todo en Asia y Africa-, la Revolucién Cubana, la guerra
de Vietnam y las revueltas contraculturales que proliferan en las “sociedades opu-
lentas”: el hipismo, el feminismo, el pacifismo, mas las reivindicaciones de los ho-
mosexuales y los estudiantes, asi como fenémenos contestatarios como el black
power, el rock y el uso recreativo de las drogas.

En México, no obstante las conquistas antes mencionadas, desdichadamen-
te se vive una época conservadora y de asfixia democratica, caracterizada por un
modelo econdmico desarrollista que aumenta las desigualdades sociales por un
régimen politico corporativo y presidencialista, que no encuentra contrapesos en
los otros poderes del estado por la existencia de un partido centralista y absolutista,
y por la represién a los movimientos politicos disidentes: ferrocarrileros, electricis-
tas, profesores, médicos, estudiantes y campesinos.'® Recuérdese, ademas, la perte-
nencia de nuestro pais a la 6rbita geopolitica de los Estados Unidos. Este ambien-
te institucional y social adverso y retardatario, es el factor que explica por qué los
muralistas de esta época tardia — no solo Mapeco- aparecen como continuadores
de un discurso estético que no solo suena anacrénico, sino que, para colmo, ya no
tiene un contexto propicio ni una realidad politica que lo sustente. Resulta paradé-
jico, por lo demas, criticar las politicas gubernamentales prevalecientes y, al mismo
tiempo, depender de los recursos publicos que son los Unicos que permiten sufra-
gar los altos costos que presupone la técnica del mural. Al desencuentro entre la
ideologia izquierdista de los pintores y el ambiente histdrico derechista de la clase
gobernante, se le suma un reto que nadie de los muralistas de los afos cincuenta
y sesenta pudo superar: ;cdmo sobrellevar la pesada sombra de aquel legado es-
tético insuperable, es decir, cdmo retomar la estafeta artistica de los tres grandes y
de sus mas brillantes acompanantes, sin caer en propuestas trilladas y panfletarias?

Los murales pintados por Mapeco ni son muchos y tampoco constituyen su
vertiente creativa mas lograda, quiza por las razones arriba apuntadas. Baste, pues,
hacer mencién de los recintos en donde se ubican algunos de ellos: Centro de Sa-
lud, Ciudad Hidalgo (1962); Central Hidroeléctrica Cupatitzio, Charapendo (1962);
Centro de Salud, Orizaba, Veracruz (1962); Parque Nacional “Barranca del Cupatit-
zio”, Uruapan (1961-1962); Hospital de Enfermedades Nerviosas, Ciudad de México

19 Siqueiros, Valentin Campa y Demetrio Vallejo fueron algunos de los presos politicos de esta épo-
ca negra.
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(1964), y Palacio Municipal, Nueva Italia (1969). Por desgracia, su muerte prematura,
a fines de 1970, le impide realizar, a peticion del gobernador Carlos Galvez Betan-
court, el que seria sumural mas ambicioso, destinado a la cipula del Centro Cultural
Clavijero, en Morelia, y del cual solo se conservan bocetos."

SR——
, T

Figura 79. Alegoria del paisaje y la electrificacién de Michoacén, 1962

Es en la pintura de caballete y en sus dibujos donde Mapeco demuestra su estatura
como un artista de altos vuelos, con un talento indudable y un oficio diestro, sobre
todo en cuanto a su trazo rapido, preciso y de gran encanto visual.
Particularmente, son notables sus retratos —y autorretratos—, asi como las ima-
genes que reproducen personajes populares en su vida cotidiana: faenando en el
campo, descansando placidamente o laborando en la manufactura de artesanias di-
versas. Se trata, en este Ultimo caso, de un sentido y muy bien logrado himno al traba-
jo, ese esfuerzo arduo y perenne por crear riqueza con el sudor de la frente y gracias

" En la actualidad, en ese sitio se encuentra un mural de Adolfo Mexiac, mismo que entre 2001 y
2002 generd una candente polémica en el medio cultural y politico michoacano: por el tipo de pro-
puesta, el lugar de su ubicacién y la manera como se llevé a cabo. Mas alla de las filias y fobias de aquel
entonces, en lo personal considero que la obra resulté fallida desde un punto de vista estrictamente
estético.
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Figura 80 (izquierda) Dofa Claudia Torres, 1969. Figura 81 (derecha) Maestro Alfonso Guido, 1969

al respeto de las tradiciones ancestrales y sabias de los pueblos, tal como los grandes
maestros del realismo francés, Courbet, Millet y Daumier, lo hacen en sus célebres
cuadros. Hay en estos campesinos, obreros y artesanos un halo de noble dignidad, de
senorio, de majestad y, por ello, destacan en la historia de la plastica nacional.

La gran aportaciéon de Mapeco, en donde reside su enorme originalidad como
artista, es en el manejo virtuoso del color. Una paleta vasta y vistosa, de pigmentos
verdes, violetas, azules, magentas, etc., que se articulan de manera armoénica en sus
6leos -mas de doscientos cuadros—, pasteles y acuarelas donde recrea a sus persona-
jesy temas dilectos. En esta fiesta de intensisimos colores, sobresalen sus numerosos
paisajes del entorno campirano o citadino, ya se trate de los queridos y consabidos
ambitos de Uruapan: el Parque Nacional, el volcan Paricutin, la Tzardracua, etc,, o ya
sea de sus multiples excursiones a escenarios mas distantes: Veracruz, Tabasco, Yuca-
tan, Cuba. Mas cerca de la pintura de los fauvistas —Matisse, Derain, Dufy y Vlaminck-
que de los impresionistas -Monet, Pissarro y Sisley—, a Mapeco no le interesa recrear
la variacion de los efectos luminicos sobre los objetos, ni la captacidn cambiante que
ello produce en la retina del espectador; no, al pintor uruapense lo que en verdad
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le obsesiona es la plasmacion de tonalidades irisa-
das e incandescentes, muy suyas, que no necesa-
riamente tienen que coincidir con los colores na-
turales del asunto pintado. Desde esta perspectiva
creativa, las figuras retratadas aparecen de mane-
ra realista, pero la coloracién responde y corres-
ponde a una propuesta completamente original,
que en su caso particular por fortuna trasciende el
folclorismo predominante en aquellos de sus dis-
cipulos —sobre todo los de menor talento- que se
dedican a explotar el “estilo mapeco” con eviden-
tes propdsitos comerciales.
Asimismo es posible encontrar cierto paralelismo
entre Mapeco y los expresionistas alemanes de
El Puente —Kirchner, Heckel y Schmidt-Rottluff-,
Unicamente si aludimos al uso de los trazos grue-
sos y los pigmentos puros, pero no, en cambio,
en cuanto a cuestiones como el temple de los
germanos, identificado mas bien con el animo
iracundo y atormentado, propio del alma teutona
durante aquellos afos que preludian la Gran Guerra (1914-1918). Por el contrarioy a
pesar de que Manuel es un hombre de izquierda, su temple personal, dicharachero
y generoso, alegre y campechano, se trasluce como anillo al dedo en su visién artis-
tica del mundo: mostrando gente buena, rostros calmos, gestos amables, entornos
paradisiacos. No hay desgarramiento ni compulsién en sus retratados, pues Mape-
co, al recrearlos con su arte, también los comprende y les tiende su mano solidaria.
La Unica excepcidn a este talante sosegado de Mapeco, sin duda, reside en
su crénica visual —6leos y dibujos— de la Costa Chica de Guerrero, asi como en sus
apuntes sociales de otros muchos de sus viajes por el mundo —Cuba, Europa y la
mayoria de los estados del pais—, en donde con sentido critico reproduce escenas
indignantes: luchadores politicos acribillados por la soldadesca o colgados de ma-
nera cruel a manera de escarmiento —son afos donde prolifera la guerrilla rural de
Lucio Cabanas—, gente sufriente y miserable, explotada y marginada. No obstante,
hacer esta denuncia artistica de las injustas condiciones de vida que prevalecen en

Figura 82. Sin titulo
(Uruapan, Michoacan), 1967
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el México rural —en estos tiempos lee con provecho
la obra antropolégica de Gonzalo Aguirre Beltran-,
nunca deja de estar presente en su obra ese toque
bondadoso y humanista que lleva como santo y
sefa. Su enorme simpatia y carifio a los “humillados
y ofendidos”, a los seres comunes y corrientes, que-
da testimoniada en el garbo con el cual aparecen
las mujeres mixtecas de torso desnudo, las amas de
casa lavando ropa en los rios de Tierra Caliente, los
pescadores mulatos guerrerenses descansando en
hamacas o absortos en sus fatigosos quehaceres vy,
sobre todo, cuando le rinde honores a las entrana-
bles tradiciones purépechas manifiestas en sus fies-
tas, atuendos, musica, danzas y artesania.
Una de las facetas que hoy en dia, cuando por fortu-
na ya no existe mas la vieja y obsoleta dicotomia en-
, = , tre el arte y la artesania, mas tiene que ponderarse
Figura 83. Sin titulo (Uruapan, del legado de Mapeco es su reivindicacion del oficio
Michoacan) —detalle—, 1967 X L.
artesanal como una vertiente estética de gran cala-
do y de infinitas bondades practicas, entre otras, ser para los indigenas una fuente
prédiga tanto de medios econdmicos de subsistencia y desarrollo, como de reafir-
macion y proyeccion identitaria. En este tenor, es conveniente subrayar que la fes-
tividad del Domingo de Ramos de Uruapan, con su hoy célebre tianguis y concurso
de artesanias, existe gracias a un esfuerzo colectivo de ciudadanos prominentes de
Michoacan y de la Ciudad de México: Rubin de la Borbolla, Sol Arguedas, Antonio
Arriaga Ochoa, Arturo Pérez Coronado, Arturo Apan, Arturo Macias, Bertha Hernan-
dez, Carlos Villalobos, etc., un colectivo en donde refulge como factor aglutinante
el espiritu visionario de Mapeco.'? En efecto, a raiz de los festejos de homenaje a
don Vasco de Quiroga, en 1965, el grupo promotor inaugura una de las mas exito-
sas experiencias de dignificaciéon de nuestra rica cultura ancestral, tanto la indigena
como la que resulta del feliz sincretismo con tradiciones de Europa, Africa y Asia.
Gracias a esta recuperacién de la destreza magistral que es propia del“arte popular’,

12 En esta tarea incansable de rescatar la artesania mexicana, Mapeco participd junto con la critica
de arte, Raquel Tibol, en el Primer Congreso de Artesanos, verificado en la Ciudad de México, en 1969;
organizado por el Frente Nacional de Artes Plasticas (FNAP).
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Figura 84 (izq) Dofa Petra Lopez, 1969. Figura 85 (der) Maestro Lorenzo Espinoza C., de Capula, 1969

actualmente resulta un desatino no reconocer que sus creaciones son tan validas
como cualquier manifestacion estética, incluidos el arte conceptual y el arte digital.
No todas las llamas de Mapeco aparecen, en estos albores del siglo XXI, como
rafagas luminosas. Siendo un hombre igneo, talentoso y apasionado, no extrafa
que algunos de sus destellos, igual en su vida que en su obra, son de menor inten-
sidad, y mas bien resultan opacos. Es el caso de su concepcion del arte, que para él
tiene que cenirse a los criterios candnicos del “realismo socialista’, tan en boga en
los afos treinta: estar comprometido politicamente, defender los intereses de las
clases trabajadoras, apelar al nacionalismo y al indigenismo mexicanos, y sustentar-
se en un estilo realista ajeno a cualquier experimentacion vanguardista y formalista.
Se predica la divulgacién de contenidos claros, sencillos y didacticos, y practicas de
trabajo colectivistas y vinculadas a una determinada visién ideolégica del mundo.
Cierto es que ya en los afios sesenta de la centuria pasada, la URSS y el blo-
que socialista todavia representan para muchos intelectuales de izquierda el rostro
de un paraiso terrenal posible y deseable, no obstante, el paulatino desenmascara-
miento de la cruda realidad: la invasiéon de Hungria (1956) y Checoslovaquia (1968),

Manuel Pérez Coronado | 135



las denuncias antiestalinistas del propio Kruschev en el XX Congreso del PCUS, y los
numerosos testimonios fidedignos de las atrocidades del Gulag soviético —campos
de concentracion, exterminios en masa y totalitarismo—; pero lo que resulta un tan-
to incomprensible no es el desconocimiento de estos y otros hechos irrefutables
—que mas tarde, en 1989 y 1991, llevan al derrumbe del Muro de Berlin y del socia-
lismo real-, sino el encono con el cual Mapeco se suma a una vieja y ya superada po-
[émica entre los artistas comprometidos y los arte-puristas, entre los nacionalistas y
los cosmopolitas. Baste citar los epitetos que Manuel despliega en contra de todos
los artistas no socialistas, para percatarse de que en sus textos teéricos y politicos,
en vez de argumentos, predominan los insultos: “mercenarios de las artes’, fariseos,
fenicios, vendepatrias, egocéntricos, “maestros del nazismo intelectual’, engendros,
“enanos de la mediocridad”, exquisitos, reaccionarios, “covachas mentales de tras-
fondos metafisicos”, “estetas abstracto-existenciales”, “rufianes letrados”, etcétera.
La mejor forma de refutar las tesis del realismo socialista no es con adjetivos,
sino con la historia misma de la plastica mexicana moderna. Baste citar tres corrien-
tes dentro del amplio crisol artistico que se produce luego de la decadencia del
muralismo y la Escuela Mexicana de Pintura, a partir de los afios cuarenta y cincuen-
ta: a) el magistral arte de Rufino Tamayo -y de sus herederos oaxaquefos: Nieto,
Morales, Toledo, etc.—, que demuestra la simbiosis fructifera entre lo regional y lo
internacional, sin necesidad de circunscribirse a los temas y a las formas consabidas
del arte comprometido; b) las grandes aportaciones de los artistas extranjeros y
nacionales que producen obra de estirpe surrealista en México, y que se encuentran
alejadas por completo del Realismo Socialista: Remedios Varo, Leonora Carrington,
Alice Rahon, Katy Horna, Agustin Lazo; y c) la copiosa y variada produccién de los
artistas abstractos, quienes incorporados a la “generacién de la Ruptura’, plasman
un mundo no figurativo de una calidad fuera de toda duda y con alcances mundia-
les y permanentes: Gunther Gerzso, Carlos Mérida, Manuel Felguérez, Juan Soriano,
Pedro Coronel, Garcia Ponce, Lilia Carrillo y muchisimos otros. Finalmente, tal como
dijo Cardoza y Aragon, lo mas importante cuando se habla de creacién artistica
no es si pertenece a tal o cual escuela, si manifiesta compromiso politico, sino si
tiene calidad o carece de ella. Debe agregarse, también, que luego de tantos de-
bates estériles e historias tragicas de censuras, autocensuras y represiones politicas
a los artistas disidentes en las sociedades totalitarias, la Unica divisa que tiene que
imperar en el territorio plural del arte es el abogar por la mds absoluta libertad de
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Figura 86 (izq) Maquina, 1960. Figura 87 (der) Dofa Petra Ramos. Técuaro, Michoacan, 1969.

los creadores. Que pinten como les dicte su conciencia, de cualquier tema y modo,
pero que los resultados se decanten en valores estéticos indudables.

El caso ejemplar del maestro Alfredo Zalce, un hombre de izquierda y con un
largo pasado de militancia a favor de las mejores causas sociales, quien nos muestra
el camino que probablemente hubiera seguido Mapeco, su querido alumno, en el
caso de que no hubiera fallecido a temprana edad, apenas a sus 41 afos, victima
de un fatal accidente al finalizar 1970. La vida prolongada del pintor patzcuarense,
en efecto, nos muestra a un autor consagrado, que ademas de hacer sus propias
contribuciones al muralismo y a la Escuela Mexicana de Pintura, también abreva de
las vanguardias artisticas de principios del siglo XX, particularmente, de la estética
cubista —principalmente Picasso- y fauvista —sobre todo André Derain-, sin que por
ello deje de ser un pintor con un sello propio e inconfundible. El maestro Zalce, a sus
91 anos, declara en entrevista cobmo es que concibe su quehacer cotidiano: “Sigo
trabajando, aprendiendo, descubriendo. Eso es lo que cuenta [...] Me gusta cono-
cer y practicar otras técnicas. Me interesa conocer lo que no he hecho, lo nuevo:
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probar, experimentar, no repetir. Nunca estoy satisfecho. Espero mejorar”'® Es pre-
cisamente esta concepcion estética abierta, siempre innovadora y creativa, lo que
dirime cualquier polémica pasada o presente sobre la funcién y el sentido del arte.

Mapeco, hombre de lumbre y que alumbra, alcanza sus mejores destellos
en la pintura al dleo, el grabado y el dibujo. Sus llamas luminosas reverberan en
su tarea pedagdgica de las Escuelas-Taller y en la promocion cultural en pro de la
artesania como arte de prominente jerarquia. En su vida personal el fuego le da
sustento y también lo quema, pero su legado estético pervive con ardor en nuestra
historia plastica regional. Es de esos fuegos incandescentes, volatiles, con altibajos,
gue nunca son cenizas, que suscitan admiracion y hondo carifio.cs

Diciembre de 2012, Sés Jarhdni, Uruapan, Mich.

3 Entrevistado por Argelia Castillo en “Alfredo Zalce”, Arte&artes, México, DF. nim. 6, noviembre de
1999, enero de 2000, p. 11.
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LUIS PALOMARES. DEL ARQUETIPO NATURAL
A LA VISION PRISMATICA Y ABREVIADA

Francisco Bautista Rangel

El movimiento de la linea y el privilegio cromatico en si mismos son abstractos;
huyen al infinito en tanto no exista un campo fisico que los retenga y delimite. A
partir de un impulso creativo, el trazo no solo permite la division, sélida o difusa,
de la unidad espacio-tiempo, sino ademas asume la instantaneidad del evento re-
presentativo en multiples direcciones, es decir, la operatividad artistica apuesta por
descubrimientos paulatinos de morfologias secretas y fortuitas, no obstante, pare-
ciera que la obra artistica, ya concluida, se convierte en un objeto silencioso, pero
no es asi, queda propensa a cumplir funciones polivalentes al momento de salir del
lugar donde fue elaborada. En este sentido, la apropiacién de la obra se expande en
didlogos internos restituidos por el espectador:

La fuerza del arte estd en su carencia de situacidn definida, que obliga a definirse
al lector. El «efecto» que produce no se consigue cuando el receptor encuentra
su significado, sino cuando al tener que buscar significados que colmen su
indeterminacion, el receptor experimenta su propia vida.

El criterio de investigacion que atraviesa el compendio de obras artisticas aqui re-
unidas, se asume desde las posibilidades de una plataforma descriptiva. Por consi-
guiente, es preciso enfatizar el mérito de Luis Palomares no solo en la realizacién de
series pictoricas, sino como responsable de dinamicas docentes en la Seccion de
Ensefianzas Artisticas del Instituto Nacional de Bellas Artes -INBA-, cargo que hizo
posible consolidar la labor del creador michoacano, ello luego de obtener en tres
ocasiones el primer lugar —beca- de Productor de Obra Artistico-Plastica durante
las exposiciones-concurso de dicha Seccién, celebradas en la Ciudad de México y

! Valeriano Bozal, Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, vol. 2. Ma-
drid, 1996, Ediciones La Balsa de la Medusa.



convocadas a través del INBA desde 1955, cuyas prerrogativas consideraban a la
obra ganadora como premio de adquisicién y sustituian la obligatoriedad laboral
durante un afo, por un guién expositivo de piezas artisticas recientes al cabo de
ese tiempo.

FORMACION E INFLUENCIAS

A las remembranzas de Luis Palomares comparecen el aroma a maiz tostado y las
fiestas patronales del municipio de Huaniqueo de Morales; poblacidon donde nace
nuestro artista en 1932. Desde temprana edad, Palomares manifiesta destrezas para
el dibujo que mas tarde seran cultivadas en la capital michoacana. Las obras de su
etapa inicial, de 1947 a 1950, como parte del alumnado de la Escuela Popular de Be-
llas Artes de Morelia, muestran claros avances dentro de una ensefanza “percepti-
vo-interpretativa’, dicho en otros términos, Palomares concentra la exigencia de los
fundamentos técnicos en la vertiente naturalista, procedente de su tutor, el pintor
y escultor Antonio Silva Diaz.

Con base en un creciente rigor, el novel artista, va adquiriendo mayor certeza
sobre las leyes cardinales que regulan la fisica de los objetos, lo cual atafie a nivelar
impetus internos y externos, esto es: controlar el pulso y motricidad de la muneca,
en armonia a la precisién del sentido visual y los fenémenos foto-receptores impli-
citos, para ello, el dibujo cumple su cometido como bastién del mecanismo plasti-
co; es la puesta en forma donde se ensayan las variables de proporcion. El resultado
llega a nosotros en obras como Catedral de Morelia y Retrato de mi abuela Maclovia,
ambas de 1947, aiio en que Palomares consigue ademas el primer lugar en la expo-
sicion de fin de afo en la Escuela de Bellas Artes nicolaita.

La mano del joven Palomares se desliza de cara a particularidades del en-
torno cotidiano, su desenvolvimiento con los pinceles e inducciones técnicas le
llevan a advertir las condiciones relativas que inciden en el comportamiento y
reacciones de cuerpos inanimados e individuos concretos. Por tanto, acude a mos-
trar los aires de provincia en una panoramica recortada de viviendas y azoteas del
centro de Morelia, la distribucién de planos se acentua con las torres catedralicias,
esbeltas y sutilmente giradas, elevandose al fondo mediante toques de color cas-
tano. La ambientacion solitaria de tonalidades arenosas se contrapone a juegos de
luces y manchas de matices claros, propios de un dia nuboso. Tanto en esta obra de-
butante como en otras subsecuentes, es evidente la sustitucion del perfeccionismo
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Figura 88 (izq) Catedral de Morelia, 1947. Figura 89 (der) Retrato de mi abuela Maclovia, 194

técnico por una mayor soltura propensa a dejar texturas asperas en la superficie
de la tela. Un tratamiento semejante ocurre en obras como Autorretrato de 1949,
sobre este y otros ejemplos, la ruda factura se intensifica mediante relieves pasto-
sos y ondulaciones del material, los cuales llevan a cabo la descripcién fisondmica
del modelo, quien dirige la mirada fuera del espectador, como si su pensamiento
estuviese totalmente ausente, los detalles anadidos a la expresion enfatizan un ve-
rismo puesto en la tara humanitas: arrugas de la piel alrededor de los ojos y labios,
rigidos entrecejos y frentes agrietadas sugieren, igualmente, la posible condicién
psicoldgica, rol social y atisbos de contextura moral de los retratados. En segunda
instancia, los abruptos pases de espatula, realzan la impronta personal de los pro-
tagonistas: “[...] algo que ‘represente;, que distinga la personalidad, una suerte de
encarnacién proyectada en el espacio [...]"? En conclusién, se trata del reflejo picto-
rizado de hombres y mujeres autoafirmandose en la temporalidad.

De 1950 a 1956, el rumbo de Luis Palomares es la Escuela Nacional de Artes
Plasticas —Academia de San Carlos—-, acontecimiento que significé una marejada de

2 Jean Oury, Creation et Schizophrenie (traduccion al espaiol de Alicia Josefina Guerra Diaz y Daniel
Guerra Segura), México, 2011, Casillas & Figueroa Ediciones, pp. 5-6.
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hallazgos en su instruccién artistica a cargo de
Luis Sahagun Cortés, Carlos Alvarado Lang, Eras-
to Cortés Juarez y Benjamin Coria, entre otros. La
depuracioén técnica se torna palpable en las lec-
ciones de dibujo, con ello, Palomares reafirma que
las magnitudes seminales de masa y solidez de
cualquier forma existente, radican en la anatomia
humana, por tanto, se abisma a calibrar una estric-
ta lealtad a las proporciones del natural; toma el
papel abocetandolo y lo reemplaza, cuantas veces
sea necesario, hasta lograr una configuracién pro-
picia a la impronta del 6leo o acrilico.

Las poses clasicistas de los modelos, aun cuando
sacrifican la espontaneidad del gesto corporal,
conducen al examen de la linea calmosa aplica-
da a estudios verticales, horizontales y apuntes
de fracciones anatémicas, correspondientes a las
demandas bdasicas de representacidn con ligeros
y tenues encajados sujetos a musculaturas parti-
culares. Desnudo de espalda, fechado en 1954, es muestra del catdlogo de dibujos
realizados en esta fase de arduo aprendizaje. El personaje femenino es de mayor
simplicidad y agudeza volumétrica, caracteristicas entendidas como avances en el
dominio de la figura “dura o cerrada’, sin mayor detalle que no sea la bien lograda
continuidad de los contornos en un todo uniforme.

Colocada de espalda, el cuerpo de la modelo revive los canones del contra-
pposto provenientes de la estatuaria grecolatina y recodificados en el Renacimiento,
lo cual consiste en quiebres que reparten el peso a causa de la flexion en cualquiera
de las rodillas, provocando el levantamiento de la cadera opuesta y la caida en el
hombro del mismo lado. Palomares curvea la silueta al grado de ampliar mucho
mas la cintura, por consiguiente, suscita la disminucién en la longitud de los brazos
y piernas reciprocamente al dorso.

Figura 90. Desnudo de espalda, 1954

ESCENARIOS GEOGRAFICOS
De 1957 a 1966, el desplazamiento de Luis Palomares en los géneros y motivos pic-
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Figura 91. Xochimilco, 1966

toéricos asimilados dentro de la Academia de San Carlos, se cifie ya no exclusiva-
mente al influjo de sus maestros, sino ademds a puntos de analogia con obras de
artistas paradigmaticos formados en dicha institucion. Su constante proximidad al
legado de estos ultimos, hundieron aiin mas las raices en tematicas predispuestas
a categorias formales de una coexistencia entre la naturaleza y el individuo. Sin em-
bargo, supo que no bastaba con implicarse en el legado de los iconos académicos,
también debia acudir al lamado de inquietudes personales.

Esta transicion produjo francas renuncias, primero, a convertirse en epigono
de la pintura paisajista instituida por José Maria Velasco, inmediatamente después,
sobreviene el cambio definitivo de su autoanalisis y escisién, afianzandose en los
tamices de una dptica menos imitativa de la realidad. El desafio de Palomares por
forjar un lenguaje pictérico de referencias propias, llega a su constatacién en 6leos
como Xochimilco de 1966, inicidandose la serie de obras ejecutadas bajo nuevas
pautas de representacioén. Los giros para lograrlo, desembocan en la sustitucién del
estricto método académico de reconstituir mentalmente la totalidad del modelo,
luego entonces: jcomo reformular los caracteres fisicos del paisaje?
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La respuesta se patentiza en los linderos que
interconectan las tensiones de perspecti-
va-volumen, asimismo, distensiones de equi-
librio-asimetria, dejando atrds la aparente
exactitud, detallismos y revestimientos or-
namentales de las formas, ahora, la obra esta
reinterpretada en su factura mediante la re-
duccién de esquemas pre-contenidos y medi-
bles por axiomas geométricos. En Xochimilco,
vemos ya el caracter “distorsionado”, o bien,
sugerido de los recursos visuales: las arbole-
das de ahuejotes con follajes seccionados, las
riberas pobladas de gradaciones tonales casi
imperceptibles, el acomodo arbitrario de las
pequenas construcciones; en si, la austeridad
descriptiva, culmina con el manejo del haz de
luz irisdndose a través de un prisma, confirien-
do acentos boreales a las brumas del cieloy a
los canales acuaticos; espejeantes e inmoviles.
Finalmente, Luis Palomares atraviesa las ba-
rreras intuitivas e inaugura su vocacion estilistica, cabe decir que en 1969, el lienzo
Xochimilco obtiene el segundo lugar y medalla de oro en el concurso de la Primera
Exposicién de Pintura convocada por la Universidad Nacional Auténoma de México.
Mas alla de pintar regiones especificas, Luis Palomares prefiere abundar las telas en
lo eidético-luminiscente y lo fragmentario-geomérfico, es decir, podemos apreciar a
lo largo de las siguientes décadas un vasto repertorio de paisajes tales como: Soto
de 1978 y Popocatépet! de 1984, donde las vegetaciones pierden sus propiedades
naturalistas y las planicies de tierra se fracturan por fuerzas tecténicas invisibles,
metamorfoseando el campo plastico en sensaciones de agrupacion oponiéndose
a lo disperso, mientras tanto, las divisiones de color energizan los escalonamientos
de figuras que bien podrian preparar el disefio de un vitral.

Desde luego, el artista debe estudiar una y otra vez los valores de la luz y la
sombra a fin de prolongar con acierto el compas de tonos oscuros, medios y brillos
delatando la fuente luminosa; al confrontar los patrones dibujisticos que apoyan, en

Figura 92. Soto, 1978
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mayor o menor grado, las condicionantes técnicas ulteriores. Vemos en Palomares
estudios minuciosos de troncos, pefiones, lagos, cascadas y puentes, varios de ellos
traspasan incluso los limites proyectuales convirtiéndose en obras independientes.

En el 6leo Sierra Madre del Sur de 1993, la gigantesca cordillera se desdobla
en un conjunto instantdneo de proyecciones cénicas, generando ritmos poli-an-
gulares de perspectiva a consecuencia de los puntos de fuga ubicados a distintas
alturas. La naturaleza convulsa ocupa el rango principal y se vislumbra a través de
contraluces deslizandose por riscos y barrancas, mientras las pinceladas aplicadas
en capas demuestran la solucién al dilema de llenado-vacio: el celaje se bifurca con
remolinos cromaticos que entrechocan hacia los extremos de la obra, forzando as-
cendentemente la ubicacién de los soberbios desniveles orogréficos diluidos en la
parte central, ahi un volcan translucido hace que la mirada recorra de manera indis-
tinta el desplante oblicuo y en picada de los pequefios inmuebles como irrupcion
de nucleos sociales.

Figura 93. Sierra Madre del Sur, 1993

Como testimonio de separacién respecto a la obra de Velasco, no asi en la admi-
racién y empatia hacia su manera de interpretar la naturaleza, Palomares recurre
a destronar el riesgo de extraviarse en lo anacrénico a través de su propia pintura.
En 1996 reproduce una vista al estilo del mexiquense incluidas las firmas de am-
bos en los bordes inferiores, se trata del lienzo Hacienda de Chimalpa fechado por
Velasco en 1893, sobre éste ultimo, el investigador Fausto Ramirez apunta en su
ensayo Signos de modernizacién en el paisaje mexicano, las novedosas variantes del
cuadro relativas a un efectismo visual a consecuencia de pinceladas “mas abiertas
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U

y tendientes al manchismo’, por su parte, Justino Ferndndez sostiene en su libro

Arte Moderno y Contempordneo de México. El Arte del Siglo XIX, el dinamismo lineal y
manejo inusual de gamas frias en dicha obra.

Por su parte, la versién de Luis Palomares titulada Atentado, queda resuelta
con disciplina al no evadir la estructura formal contenida en la obra de Velasco, sin
embargo, es posible notar cualidades cromaticas que generan intensidades lumini-
cas distintas. Acto seqguido, Palomares desfigura la tela pintando sobre ella rasgadu-
ras y rayoneos, con ello, acude a un valido estimulo no solo por liberar el tema de
preciosismos proclives a la idealizacién, sino también, se denuncia el desarraigo y
agresién galopantes del ser humano al espiritu orgdnico de la naturaleza. Paloma-
res “atenta’, en efecto, pero contra la inercia contemplativa del a priori, creando un
desconcierto entre la solemnidad del clasicismo paisajista y el desgarramiento de
los ecosistemas, por tanto, hiere los materiales al servicio de la obra y deja cicatrizar
la idea artistica.

DEL REGODEO A LA VISION HISTORICA
A finales de 1960, Luis Palomares mantiene el paso firme en su carrera como pintor
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Figura 95. Extasis, 1969

y profesor de dibujo adscrito a la Secretaria de Educacién Publica, a la par de ello,
surgen obras como Extasis (1969) y La mdquina humana (1970); ambas reflejan la
estrepitosa vitalidad del hombre situado entre las fronteras del alma sensitiva y la
razén instrumental. La resonancia cubista se apodera de este episodio, de mayor
analogia a la paleta y disposicién formal de Diego Rivera y Angel Zérraga, que a la
parda reticula experimental de Pablo Picasso y Georges Braque, aunque en definiti-
va, todos ellos se corresponden; basta con recorrer el Museo Nacional de Arte en su
apartado temdtico: La vanguardia nacionalizada, igualmente, las salas dedicadas al
Arte mexicano siglo XX. Primera mitad, del Museo de Arte Moderno.

Extasis involucra, primeramente, los tonos animicos que viajan fuera de si por
medio de los sentidos. En segundo lugar, la obra remite a las unidades sustentan-
tes de las formas y géneros musicales: tema, ritmica, melodia y armonia. Palomares
sucumbe a los regodeos entre imagen y sensacion valiéndose de equivalencias se-
manticas inherentes a la pintura y la musica, toma prestados conceptos de ambas
disciplinas y los hace reverberar a un mismo tiempo; simbiosis que numerosos ar-
tistas, en su mayoria pioneros del abandono a lo figurativo, intuyeron como acceso
a una dimension espiritual. El tema es, por demads, intimista y de espejismo erotico,
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Figura 96. La maquina humana, 1970

la figura femenina recostada, ensambla sus piernas sugiriendo mas de una posicién
mediante la simultaneidad del movimiento en las pantorrillas, los zapatos planamen-
te esbozados brindan tintes de sofisticacion y franco desenfado.

La sucesién subjetiva de “intervalos melédicos” en esta pintura los observa-
mos, por un lado, gracias a la extensién del brazo izquierdo de la modelo, donde se
desprende el diapasén de un instrumento de cuerda frotada, en tanto, las manos
sostienen y rozan una batuta de director orquestal, lo mismo, un libro de forma
drasticamente simplificada; todo envuelto en un entramado de transparencias. El
rostro queda hecho a modo de mascarén, lo mismo que el torso de carnalidad abi-
selada sin demérito al tratamiento del desnudo, al contrario, éste confirma los de-
vaneos del cuerpo como sitio de deseo.

Como antitesis “futurista” a la mezcla de lenguajes entre la representacion
visual y la evocacién sonora, se encumbra el sistema de dominacion puramente ra-
cional. El cuadro La mdquina humana, activa sus entraias como referencias hibridas
donde subyace el levantamiento de la técnica y el progreso; doctrinas “salvificas” de
la corriente positivista occidental. En un mismo formato, Palomares aglutina atribu-
tos de la modernidad y sus evoluciones, valiéndose de trazos facetados, a efecto de
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originar proximidades y lejanias anti-naturalistas, esta nulidad volumétrica refuerza
los efectos de recomposicién mental cuando el ojo humano insiste en hallar y reco-
nocer objetos, otros de ellos, se quedan en sola insinuacién fusionandose a través
de una artificiosa planimetria.

Observamos en la parte inferior un cordén serpenteado que sale del com-
bustible u oquedad de la historia humana, concatenada a hechos y causas inma-
nentes al conocimiento cientifico. Las figuras translucidas reconstruyen materiales
de laboratorio, supeditandose a micro-planos envolventes. Se aprecia también una
pequena ldmpara, cuya flama se convierte en diminutas tuberias que parecen sol-
darse por franjas de colores intermitentes. Las propiedades sobrevaloradas de la
ciencia tienen su correlato en esta obra, histéricamente, se fundan en la reduccién
conceptual mediante la permanente clarificacién de la duda metddica; piedra filo-
sofal signada en los ensayos de René Descartes titulados: Discurso del método para
conducir bien la propia razén y buscar la verdad en las ciencias.

El artista coloca libros silueteados, uno junto a otro, hacia la parte inferior
izquierda del lienzo, asi se arguyen los rebasamientos de la magia y el conjuro; la
alquimia y lo arcano por la acumulacion sistematica del conocimiento. A lo alto de
la pila de libros, se distinguen el brazo y platillo de una balanza antropomorfa, don-
de penden las connotaciones del principio de razén como “espada de doble filo”. Si
bien los necesarios empleos de la l6gica, el cdlculo matematico y postulados teoré-
ticos han conducido a una homogenizacién social, también es evidente la apari-
cién de oleajes que rinden culto al materialismo y nuevos recursos pragmaticos,
sin omitir la promiscuidad entre el principio de razén y los regimenes de opresion
totalitaria como engranajes de exterminio y deshumanizacion.

En la pintura de Luis Palomares, la historia y el mito ocupan un sitio especial, y
lo es debido a la posibilidad de profundizar sobre lecturas inter-discursivas. El pasa-
do mexicano protagoniza otra cauda de obras, ya sea remontandose a la memoria
ancestral, o bien, a partir de episodios y alegorias relativas a sucesos que han for-
jado el destino de la nacién mexicana. Desde luego existen, hoy dia, contrapesos
de drama-euforia, revisionismo y controversia, al abordar el desarrollo histérico de
nuestro pais, lo cual se refleja en actitudes a favor de repensar algunas interrogan-
tes como dados lanzados al aire: ;jcudl es nuestra identidad? y jquiénes desearia-
mos ser? Los temas histéricos de Palomares, bien podrian dividirse con base en dos
lineas generales: Sintesis de lo narrativo e Iconografias de lo emblemaditico.
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Figura 97. La Carreta, 1990

La primera arista retoma lo mds préximo a una cita textual de la historiografia mexi-
cana. Trabajando la yuxtaposicion de elementos reales e imaginarios, el resultado
culmina en una unidad formal donde imperan atmésferas espectrales. En el lienzo
La carreta de 1990, se muestran los legendarios presagios de cataclismo anuncia-
dos durante el mandato de Moctezuma Xocoyotzin, quien vislumbré ofuscado el
retorno del supremo sacerdote y divino sefior Quetzalcdatl. Fray Diego Duradn en
su manuscrito Historia de las Indias de Nueva Espaia e islas de Tierra Firme, describe
el abatimiento del tlatoani mexica, tras observar un astro luminoso al oriente del
altiplano central, Nezahualpilli, monarca de Texcoco, le advierte cosas espantosas y
de gran admiracién que habran de suceder al poco tiempo, ello marca el prélogo del
colapso civilizatorio de Mesoamérica.

Las sensaciones de vértigo circundan la obra, provocadas por la violenta em-
bestida de dos toros remolcando una especie de vagén apocaliptico, este resume
el desarrollo y consecuencias del avance extraterritorial del imperio espanol. Los
armamentos bélicos sobre la carreta recuerdan los ambiciosos objetivos de Her-
nan Cortés y el genocidio propinado a los nativos, aunque es preciso considerar
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las alianzas entre el ejército hispanico y
grupos indigenas renuentes al poderio de
Moctezuma. Una cruz apenas insinuada, se
advierte como arma evangélica capaz de
transformar el pensamiento y la faz de gran
parte del continente americano. Relegados
ala sombra se ven los monumentos pétreos
de Tulay la demolicién de la Coatlicue; divi-
nidad enterrada por temor a su fuerza vital
y, paraddjicamente, basamento de las igle-
sias cristianas del incipiente Virreinato de
Nueva Espana.

Ahora bien, en un segundo flanco, encon-
tramos la invocacién de relatos miticos y
voces de homenaje en obras como Nuestro
origen, El Generalisimo, La raza de bronce y
Mexicanos al grito de guerra, estas dos ulti-
mas ilustran la lirica de Amado Nervo y las
patridticas estrofas de Francisco Gonzalez
Bocanegra. No obstante, la produccién artistica de Palomares tiene la ocasién de
sobrepasar el mediano formato, es decir, sobre una misma superficie involucra agol-
pamientos de rostros e iconografias nacionales. Efectivamente, previo a las conme-
moraciones del Bicentenario de la Conspiracién de Valladolid y la Independencia de
México, asi como del Centenario de la Revoluciéon Mexicana, tres artistas de la plas-
tica local reciben el encargo de realizar, a escala monumental, tépicos relacionados
con gestas concluyentes en el proceso formativo de las entidades politico-juridicas
y constitucionales del Estado Mexicano.

Bajo el titulo Michoacdn, 200 arios de contribucion a México, el vestibulo del
Supremo Tribunal de Justicia de Michoacan, fue el espacio destinado para colocar
un mural que exhibiera el trabajo de cada autor. Al margen de la estetizacién de lo
popular y las ideologias de Estado propagadas por el muralismo mexicano, José
Luis Soto plantea en filtros verdosos, El despertar del México independiente. Al centro
del gran panel, el retrato blanquecino de Melchor Ocampo preside El movimiento
de Reforma; tema prefigurado por Jesus Escalera Romero y concluido por su hijo Ja-

Figura 98. Fragmento del mural Michoacdn
200 afios de contribucion a México, 2009
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nitzio Escalera Coria. Luis Palomares culmina, en tonalidades rojizas, los fragmentos
del mural decantandose a favor de La Revolucion Mexicana.

La suya, es una descarga de figuras tratadas a modo de simbolos, podria de-
cirse que es un mapa abreviado del México abatido por el régimen porfiriano, pero
resuelto a enarbolar sus fallidas aspiraciones democraticas. Tanto el anteproyecto
como la articulacion final, se apoyan en proporciones estilizadas pensando en los
distintos puntos de vista del espectador. La lectura se establece en orden decre-
ciente comenzando por el ocaso de una avejentada dictadura y, al mismo tiempo,
se anuncian los anhelos mesianicos del Plan de San Luis, rubricados por Francisco .
Madero:“Los pueblos, en su esfuerzo constante porque triunfen los ideales de liber-
tad y justicia, se ven precisados en determinados momentos histéricos a realizar los
mayores sacrificios [...]"3

Aplicando rafagas de color, una soldadera encarna a la patria azorada por
la guerra civil, sus facciones “hablan” sobre las demandas sociales de los pueblos
indigenas y mestizos, mientras se alza entre cuerpos arquitectdnicos de la futura
modernidad urbana. Casi al mediar la composicién y como referencia metaférica,
la dupla de equinos llameantes, apuntan, en escorzo y perfil, a los regimientos del
norte comandados por Francisco Villa, lo mismo que a las tropas del sur al mando
de Emiliano Zapata; ambos lideres aluden al insélito desplazamiento de grupos he-
terogéneos, mentalidades antagdnicas y estratos sociales casi irreconciliables. Por
tanto, puede afirmarse que, con el inicio del siglo XX, los ciudadanos del territorio
nacional fueron contempordneos entre si; abolieron fronteras y aislamientos iman-
tados por las proclamas de sus caudillos.

La silla destrozada alude al frenetismo andrquico y demds crimenes cometi-
dos, desde el asesinato de Madero, con el fin de usurpar el poder presidencial, a un
costado, el rostro de Francisco J. MUgica asienta el pronunciamiento de la Consti-
tucién de 1917, asi como el laicismo educativo de su articulo 3°. El perfil de Lazaro
Cérdenasy sus etapas como gobernador de Michoacan y presidente de México, son
hermanados a la expropiacién del petréleo como unificacion de las causas revolu-
cionarias. Los derechos sobre la propiedad de tierras, minerales y zonas marinas de
la Nacidn, asi como también, el justo acuerdo de las condiciones laborales entre pa-
trones y trabajadores, son condensados en los articulos 27 y 123 constitucionales,

* Emanuele Bettini, La Revolucidn. Viaje por la Revolucién Mexicana, México, 2012, Ediciones Kanan-
kil, p. 32.
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colocandose debajo de un par de manos titanicas que sostienen las esperanzas de
pacificacién.

En una metafora visual sobre la reconstruccién del pais, vemos una mano que
derrama néctares volviendo a fortalecer los maizales y campos de cultivo perfilan-
dose en la lejania. Conviene aqui hilar esta versién de Palomares con el deslumbra-
miento del surrealista André Breton, quien refirié lo siguiente durante su estancia
en nuestro pais:

Tierra roja, tierra virgen impregnada de la mas generosa sangre, tierra donde
la vida del hombre no tiene precio, siempre dispuesta, como el maguey hasta
perderse de vista que la expresa, a consumirse en una flor de deseo y de peligro.
Por lo menos queda en el mundo un pais donde el viento de liberacién no ha
caido. Ese viento en 1810, en 1910, irresistiblemente rugié con la voz de todos los
érganos verdes que surgen alli bajo el cielo de tormenta [...].*

Un Palomares distinto podemos situarlo en las posibilidades de la pintura tendiente
a la abstraccién —pintura cifrada por contingencias y centrifugas de color-. En afios
recientes su obra se muestra incrédula de lo verosimil, de tal suerte que explora
la psique y sus cauces como la entidad mas insondable del individuo, donde se
ocultan realidades insélitas mutando constantemente, su transito al lienzo permitié
la realizacién de un programa pictérico denominado Manchas e Imdgenes, de este
modo, Palomares confirma una vez mas que el hecho de observar y examinar con
detenimiento el orden estructural del sujeto-objeto, sustenta la vigencia y reactua-
lizacion de lenguajes artisticos como la pintura.

Quede en los paragrafos anteriores, la oportunidad de acercar al lector a la
obra de un hombre quien nos viene al encuentro a través de su estilo pictérico ple-
no de reflexiones. Un artista no exento de la alteridad como Alucinaciones, Suefios
y Fantasias®, quien admite con modestia los valores éticos de su prédiga vena crea-
tiva, en la cual no hay una obra mejor que otra; para él, la mejor es aquella puesta
en el caballete, es decir, la idea en acto; el trabajo tenaz refrendado en los estatutos
artisticos y como parte de la bitdcora patrimonial de la plastica michoacana.c

* Breton André, André Breton Antologia (1913-1966), (traduccién al espafiol de Tomas Segovia), Mé-
xico, 2004, Siglo XXI Ediciones, p. 162.

> El titulo hace referencia a la exposicion del mismo nombre, llevada a cabo en el Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce. Permanencia del 30 de marzo al 20 de mayo del 2007.
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FELIPE CASTANEDA. SU OBRA ENTRE
LA PIEDRA'Y EL BRONCE

Marisel Vizquez Concepcién

La escultura mexicana contemporanea tiene en el michoacano Felipe Castaneda Ja-
ramillo uno de sus mas significativos exponentes. Su trabajo creador es el resultado
de una constante asimilacién de los paisajes naturales y culturales de su entorno.
Oriundo del poblado de La Palma, Michoacan, en las cercanias de la laguna de Cha-
pala, nace el 16 de diciembre de 1933, en el seno de una familia de condicion social
humilde, dedicados al oficio de la ebanisteria.

Sus inicios dentro de la escultura estan vinculados a la vida cotidiana de su
pueblo natal y al trabajo dentro del taller paterno; desde muy temprana edad daba
muestras de singulares habilidades para la creacién:

Tallaba juguetes de madera, de barro, para su uso personal y crecia, vivia su
infancia al ritmo de los pulsos provincianos marcados por las costumbres
ancestrales de sus gentes. Espectando, mirando, asimilando, almacenando en su
memoria los datos de las personas, cdmo eran las mujeres, madres, jovenes, niias,
ancianas, sus hombres de rudeza campirana y las mujeres rapidas para atender a
sus maridos en los quehaceres del campo.’

Estas experiencias seran decisivas en la estructuracion de un discurso artistico
que estara presente en la obra de Castafieda hasta la actualidad.

Alrededor de 1958 comienza su aprendizaje formal cuando se matricula en la
Escuela Nacional de Pintura y Escultura“La Esmeralda’, > ubicada en el Distrito Fede-
ral, donde tom¢ clases de dibujo artistico, modelado, talla en madera y dibujo cons-

"lgnacio Flores A. El juicio de los artistas, México, 1983, Ed. Tiempos Modernos, p. 193.

2 Lafundacion de la“La Esmeralda” data de 1927 y surge de la experiencia del Taller de Talla Directa
que se impartia en el Ex convento de la Merced por el escultor Guillermo Ruiz Reyes, basado en las
ideas de las escuelas de pintura al aire libre. El proyecto inicial de esta institucion buscaba la identifica-
cién con un arte nacionalista, revolucionario, propositivo, libre y de compromiso social.



tructivo. Para ese entonces, la escuela estaba dirigida por el grabador michoacano
Carlos Alvarado Lang, quien promovié una reforma curricular y orientd el programa
educativo a partir de los canones tradicionales de la academia. Es destacable que
esta institucidon educativa aln mantenia entre sus propdsitos principales impartir
educacion artistica profesional a diversos sectores sociales, fundamentalmente, a re-
presentantes de las clases populares; estudiantes de bajos recursos con inquietudes
hacia las artes pldsticas. De la obra realizada por Castafieda en aquel entonces, solo
qguedaron algunos bocetos que no salieron al mercado y se perdieron con el tiempo.

Pero la verdadera formacion de Felipe Castafeda fue practicamente autodi-
dacta, a través del trabajo diario y la relaciéon con artistas de la talla de Francisco
Zuiiga, Carlos Mérida, Rufino Tamayo y Pedro Coronel, por lo que no es fortuito
que su propuesta plastica parta de un proceso de observacion y asimilacién de en-
seflanzas, experiencias y preocupaciones estéticas tanto tedricas como practicas.

En estos primeros afios de formacion, predominaba en México una escultura
monumental de cardcter publico y oficialista; diversa, pero basada fundamental-
mente en las propuestas nacionalistas de la década del 30, de corte tradicionalista
y conservador. Rita Eder sefala al respecto:

[...] toca curiosamente a la escultura de esta época [...] fabricar los simbolos de
una revolucion paralizada y retérica. Hoy la patina del tiempo y los caprichos
de las modas artisticas —el kitsch—, nos hacen reconsiderar muchos de esos
monumentos y hasta congraciarnos con ellos [...] El desarrollo de la escultura
en México sobre todo durante la primera mitad del siglo, queda aislado de los
enormes cambios del arte occidental en cuanto al manejo delaformay el espacio.?

Ejemplo significativo constituye el monumento a Morelos, realizado en la isla de
Janitzio, parte ineludible de nuestro contexto michoacano. Alternando con esta
produccién escultérica de cardcter monumental, se realizaron también trabajos de
pequeno y mediano formato de caracter intimista llenos de plasticidad —que no se
han tomado en cuenta por la historia del arte mexicano- como las obras de Luis
Ortiz Monasterio y Juan Cruz Reyes.

Por otra parte, es significativo mencionar que paralelo a los discursos estéti-
cos de la Escuela Nacionalista de Escultura, se va gestando un arte de vanguardia

3 Rita Eder, Escultura Moderna en México, entrevista realizada por Martin del Campo, en Memoria de
papel, afo 2, num. 4, México, octubre de 1992, p. 7.
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que va transformando de manera paulatina el panorama de la escultura mexicana
del entorno. Estamos hablando de la presencia de lenguajes novedosos de experi-
mentacién visual, con una linea cercana al geometrismo y de trabajos interdiscipli-
narios que se ven proyectados en el periodo de construccién de la Ciudad Universi-
taria, en el que participaron escultores y arquitectos en estrecha colaboracién. Nos
referimos también a la huella que deja en México la generacion de artistas europeos
que llegan al pais a finales de los afios 30*y la trascendencia que tuvo la “Exposicién
Surrealista” de la Galeria de Arte Mexicano en este, nuestro territorio, definido por
André Bretén en 1939 como: “El pais surrealista por excelencia”

Independientemente de que, desde sus inicios, Castafieda muestra un expli-
cito interés por ir conformando un lenguaje propio, incorpora los paradigmas esta-
blecidos por la Escuela Nacionalista de Escultura. Sus experiencias como ayudante
de Francisco Zuhiga van definiendo un estilo plastico que caracteriza su proceso
creativo. Coronel Rivera expresé lo siguiente: “Zuhiga liberd a los personajes lati-
noamericanos de su contexto social y politico y colocé la fuerza escultdrica de las
piezas en sus posturas, movimiento y expresiones, dejando asi la esencia del motivo
y no conectando a la obra con su circunstancia”?

Felipe Castafieda valora y acepta ser un seguidor de Zuniga, al respecto sefala:

A mime agradaba que se hablara de lainfluencia de Zdiiga en mi obra porque fue
mi maestro, yo tengo dos escuelas, estoy entre la escuela mexicana, lo que quiero
aportarylatradicion delaesculturaoccidental que me ensefiéd mitambién maestro,
el espanol Alfredo Just Gimeno. Con él aprendi las iconografias escultéricas de
esas antiguas culturas que vinieron a fusionarse con la grecorromana.®

El artista se identifica con la tradicion escultérica que le precede y con la de boga
en el momento, pero no se limita en sus posibilidades creativas, mas bien, su pro-
puesta se inclina hacia la realizaciéon de una obra donde predomina sin duda algu-
na, la alternancia de lenguajes heterogéneos y la busqueda de una expresion muy
personal.

* Grupo de artistas que llegan a México como exiliados y dejan su huella en el arte nacional. Se desta-
can: Leonora Carrington, César Moro, Wolfgang Paalen, Benjamin Péret, Alice Rahon y Remedios Varo.

® Juan Coronel, “Santo y cisma. La escultura durante el periodo de ruptura’, en Escultura Mexicana.
De la Academia a la Instalacién, Milan, 2001, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Na-
cional de Bellas Artes, Landuci editores, p. 278.

6 Felipe Castafieda, entrevista concedida a la autora de este ensayo el 15 de octubre de 2012. Mo-
relia, Michoacan.
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Figura 99. Madre y nifio, 1966

Felipe Castafieda comenté en entrevista personal, que hacia finales de los 60 y prin-
cipios de los 70, fue el momento en el que empezé a ser diferente y su obra comen-
z0 a ser requerida por galeristas y coleccionistas de México y los Estados Unidos.
Entre ellas podemos mencionar: la Galeria Misrachi en México D.F, la Brina Gallery
en Palm Beach, Florida, EUA, y la Topal Gallery en New York, EUA.

Castafeda se adentré en el perfeccionamiento de la talla directa, tanto en
piedra como en madera, en los afos subsiguientes, trabajo el marmol, el énix y el
bronce. Primero dibuja, modela en plastilina, yeso o arcilla y después construye ar-
moniosamente las figuras en el material, unas veces con modelos y otras no.

El primer rasgo que salta a la vista en esta primera etapa, es el énfasis en el
tema de la mujer. Castafieda se convirtid en un observador de la eterna figura feme-
nina que se repite como motivo en sus composiciones. La mujer es la protagonista
de su produccion artistica, en su espacio interactian elementos de la cotidianidad
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en simbiosis con otros mas trascendentales, pero siempre en torno a la mujer. El
tratamiento de la figura es realista porque con el realismo transmite inocencia, dul-
zura, fortaleza, energia, independencia; todo lo que para él significa la belleza de
la mujer. En critica realizada por el periédico Cambio de Michoacdn, a propésito de
una exposicion colectiva en el Centro Cultural Cuitzeo, se refiere: “Felipe Castafieda
no crea, se recrea con las poses femeninas y hace que nos recreemos de ellas, con la
gallardia de la mujer en su naturalidad. Esa vitalidad inconfundible y que solo a ellas
le corresponde”’ Vale considerar que el tratamiento del hombre, lo asume solo con
un enfoque de pareja: el hombre siempre acomparfado de una mujer.

En un simbdlico recorrido por su creacién, analizaremos los argumentos ex-
puestos con anterioridad.

En la pieza Madre y nifio —talla en piedra de 1966-, introduce el desnudo dis-
torsionado a partir de una estilizacién masiva del cuerpo femenino. Se apropia del
lenguaje representativo de la escultura mexicana del periodo posrevolucionario. En
esta tendencia resalta el interés por la representacién volumétrica, definida en toda
su magnitud en la propuesta de artistas como: Ignacio Asunsolo, Oliverio Marti-
nez, Arenas Betancourt, entre otros.

Es una obra monumental, silenciosa, en la que no hay regodeos en detalles
superfluos. La composicién estd encerrada en una estructura triangular —-recurrente
en Castaneda-, sin embargo, los elementos de la misma, generan un movimiento
interno que va desde las piernas hacia el rostro de la madre, ésta a su vez, dirige la
mirada al encuentro con el nifo que se alimenta con ternura.

La serie Yucatecas pertenece también a este periodo. En ellas, se percibe la
volumetria de las formas y las proporciones establecidas a partir de la masa escul-
torica. Se destaca el ropaje cefido al cuerpo de las figuras y en los rostros se sugiere
una actitud de serena placidez.

En un segundo momento de su creacién queda atrds el tratamiento de las
formas macizas, compactas, volumétricas y se concentra en la experimentaciéon en
torno a las imagenes con soluciones mas cercanas a la contemporaneidad, pero con
codigos representacionales muy prehispanicos.

Castafieda es un artista extraordinariamente sensible a la influencia del arte
prehispanico, revitaliza sus principios estéticos y se conecta con esa magia cultural

7“Presentardn exposicion retrospectiva de cuatro artistas michoacanos’, en Cambio de Michoacdn,
lunes 30 de enero de 2012.
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heredada de las poéticas ancestrales, que parte de la combinaciéon de elementos
naturales, antropomoérficos y simbdlicos. Menciona al respecto: “[...] estoy toman-
do en cuenta la escultura prehispénica que es lo principal, hay piezas que hice como
las de jaina, en marmol y 6nix muy simplificadas"® Como en Madre con nifio en la
que, a través del uso de lineas muy sencillas, reafirma un sentimiento propio de
identidad y de pertenencia.

En un tercer momento, ya en los afios 80, incursiona en las formas tradicio-
nales del desnudo femenino al estilo del arte clasico, en ellas se manifiesta una re-
lacién con los modelos de Aristide Maillol. En este sentido, Felipe Castarieda confi-
gura los cuerpos del mismo modo: sin alardes anatémicos. No trabaja emociones
exageradas y los rostros transmiten serenidad. Es fundamental destacar cémo los
dos escultores recurren al elemento tactil como fundamento para la concepcion
de las figuras. Refiriéndose a Maillol, Castafieda comentd: “Artistas de esta talla he
seguido consultando desde entonces y no los copio (sic), tomo de ellos ensefianzas
como la espiritualidad que inyectaron a sus obras y por lo cual perduran aun”?

Desnudo de 1980, es poseedora de una atmdsfera sensual, llena de lirismo,
gue se impone a través de un habil manejo plastico, basado en el trabajo de las
lineas curvas. Se percibe la minuciosidad en el detalle de cada plano escultérico
sin perder la pureza de las formas ovaladas. Prolonga la espalda para definir el con-
torno y generar una elegante continuidad expresiva en la superficie representada.

En la escultura El beso de 1989, Castafieda pone de manifiesto su admiracién
por Rodin. Para Castafieda, Rodin significa el artista que supo romper con los cano-
nes tradicionales de la escultura, a la que otorga una nueva dimension.

Felipe se inspird en la famosa estatua de marmol de Auguste Rodin, realizada
en 1886. La obra original parte de la relacién entre Paolo Malatesta y Francesca de
Rimini, dos personajes del Segundo Circulo del “Infierno” de Dante. En ella, dicho
autor parte de un tema muy cultivado por la Historia del Arte: la apasionada lucha
del amor carnal.

En Rodin se distingue con claridad la figura femenina que es acariciada por el
hombre en un abrazo ferviente y protector. Ambas figuras se entrelazan con gran
ternura, centrando la atencién en el beso.

8 Felipe Castaneda, en entrevista concedida a la autora de este ensayo el 15 de octubre de 2012.
Morelia, Michoacén.
° Ignacio Flores A. op. cit, p. 201.
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Castafeda por su parte maneja el mismo concepto, pero la composicién de su pieza
es mas redondeada y la figura masculina sostiene con desesperacién la cabeza de
la mujer. Son cuerpos desnudos, que se fusionan entre si, formando una estructura
geométrica circular; cerrada. Busca la materializacién de una emocién, explora en
un deseo que da sentido a la vida.

Mencién especial merece Mujer reclinada, en ella el artista pretende estable-
cer una analogia entre el Chac-mool' —ya sea maya, azteca, tolteca o purépecha-
con la mujer mexicana. A su vez, legitima la imagen, convirtiéndola en un simbolo
universal de nuestra realidad. Es un monolito de una impactante presencia en el

1% Este concepto fue trabajado de manera reiterada con anterioridad por Henry Moore, quien se des-
tacd por manejar un lenguaje muy moderno de semi-figuracion; Castafieda es eminentemente figurativo.
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espacio circundante, se trata de una figura de grandes dimensiones, recostada, que
aparece vestida mirando fijamente al espectador.

También en los afos 80, desarrollé una tendencia en la que el vestido, segun
las propias palabras del autor:“[...] se despega del cuerpo, le da formay lo hace mas
sensual”'" Al evaluar las realizaciones de este momento se aprecia, que el ropaje
va desprendiéndose de la anatomia femenina y pasa a formar parte de la estructu-
ra compositiva de la figura. A diferencia de los desnudos, las representaciones son
mas sobrias, delicadas y elegantes. Precisamente, Eileen (Sofiadora) de 1982, es un
resultado de estos cambios de paradigma.

En 1990, Felipe Castafieda regresa a Michoacan y se establece en Morelia, en
un momento en que coexisten diferentes tendencias dentro del arte michoacano
generadas a partir de los 80. Por una parte, se mantiene la actividad plastica del
maestro Alfredo Zalce y de los artistas egresados de las primeras generaciones de la
Escuela Popular de Bellas Artes y, por otra, se distinguen jévenes talentos llegados a
la ciudad de Morelia, con estudios especializados en artes visuales.

En este periodo su obra enuncia una marcada ruptura con el perfeccionismo
clasico, con la limpieza del material que lo caracterizaba y empieza a proyectar sus
piezas con cierta geometria. El maestro Castafieda ha expresado: “No son del todo
geométricas, hay partes con volumen y esto le da mas fuerza a la escultura”'? Se
acentuan los contrastes luminicos a partir de la fragmentacion de las formas en di-
versos planos de manera relevante.

En 1998 realiza Dama con gallo. Se trata de una obra que emana de un rea-
lismo figurativo que pasa por el tamiz de una mirada americana; mexicana. Es una
figura ordenada en su composicion, de forma geométrica, cerrada, maciza, rigida,
rica en texturas, en la que abandona la delicadeza de las curvas y se concentra en la
integracion de los planos. Es una representacion en la que Castafieda vuelve a sus
origenes. A partir de esa nostalgia de captar los ambientes de su entorno, traslada
simbdlicamente al material la dureza del trabajo del campo. Una mujer que no es
joven, ni vieja, pero que a través de una languida mirada recuerda con tristeza la fa-
tiga del esfuerzo diario y se sienta a descansar en el hogar, con su gallo como Unica
compahnia.

! Castafeda Felipe en entrevista concedida a la autora de este ensayo el 15 de octubre de 2012.
Morelia, Michoacén.
2 [dem.
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En ocasiones, en este tipo de piezas el autor
establece contrastes en el manejo de planos
geométricos y formas modeladas. Esa inte-
rrelacion enriquece las posibilidades expre-
sivas de la composicién de sus obras.
Su quehacer mas reciente esta definido por
un juego constante de la masa cerrada con
el espacio: “Del 2000 hasta acd, hago cosas
diferentes, ya no es la pose normal, hay un
trabajo de espacialidad mas definido”'® Fe-
lipe Castafieda se impuso entrar en una fase
que demuestra, gradualmente, la presencia
de un artista maduro que disfruta entrela-
zando las formas en sus diversas variantes.
El tema de la mujer sigue siendo el prota-
gonista, pero ahora sus obras son mucho
mas flexibles, ligeras y en ellas se aprecia
una soltura singular dinamizada por fuertes
contrastes de luces y sombras.
A este ambito corresponden los bronces
Suefios y Pudor, realizados entre 2001 y
2002, respectivamente. Las dos obras refle-
jan un Castafieda mas libre de ataduras en el uso de los recursos técnicos de la
escultura. Incorpora la pieza al borde de la base y con esta solucién genera un espa-
cio que rompe con la tradicional estructura cerrada que hasta este momento venia
manejando. La relacion entre cada forma y el aire que la envuelve se hace significa-
tivamente vital. Son esculturas abiertas con una proyeccién hacia el exterior, en las
que procura trabajar la textura para dar mayor expresividad y ritmo a las imagenes
y, a suvez, las poses de las figuras son elegantes, intensas y llenas de gracia pero con
una geometria interna que estructura toda la composicion.

A partir de este momento comenzara a modelar variantes escultéricas en las
gue prevalecen las formas triangulares, ovaladas y romboidales, construyendo una

Figura 101. Pudor, 2002

'3 Felipe Castafieda, en entrevista concedida a la autora de este ensayo el 3 de noviembrede 2012.
Morelia, Michoacan.
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Figura 102. La Paz, 1996

164 | Marisel Vazquez Concepcién



escultura mas compleja, diversa y original, sin abandonar los temas tradicionales
desarrollados con anterioridad —las maternidades, la familia, la pareja y, principal-
mente, la mujer-. Desde esta perspectiva, independientemente de los cambios que
en el transcurso de los afos ha experimentado, se ha caracterizado por ser un artis-
ta consecuente con sus postulados estéticos iniciales, en una constante necesidad
de expresion a partir del manejo de una técnica depurada.

Si bien es cierto que los monumentos histéricos no compiten en la produc-
cién de Castaineda con las obras de pequeno y mediano formato esculpidas para
exponer en galerias y para el mercado de arte, si es importante destacar la versa-
tilidad técnica del escultor en la realizacién de varias piezas monumentales que
conmemoran a diferentes héroes mexicanos, entre las que se destacan, los bustos
de Hidalgo, Morelos y Juarez, ubicados actualmente en la fabrica de proyectiles y
morteros de la Secretaria de la Defensa Nacional del Distrito Federal. Pertenecientes
a este mismo concepto, pero de caracter muy distinto, son toda una serie de escul-
turas destinadas a engalanar las plazas publicas y jardines del estado de Michoacan
como: Desnudo, Venus de la roca, Felicidad y Pueblerina. En ellas, abandona el tema
del retrato y se remite nuevamente a los personajes femeninos, logrando integrar-
las de manera significativa al paisaje circundante en el que se encuentran.

Es curioso que Castafieda no haya sido considerado por la critica de arte y su
nombre no figure en los textos que se refieren a la historia de la escultura mexicana,
como es el caso de Escultura Mexicana. De la Academia a la Instalacion, editado por
el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y el Instituto Nacional de Bellas Artes
en el afo 2001, aun cuando su obra trasciende hoy dia, las barreras del arte local
y se ha expuesto con gran éxito en importantes galerias y museos de México, los
Estados Unidos' y Europa. Es reconocido con el “Arbol de oro” por la Academia In-
ternacional de Arte Moderno de Roma, ademas de cotizarse a altos precios en casas
de subastas internacionales por ejemplo: Sotheby’s y Christie’s.

El notable escritor Ali Chumacero reconocid, significativamente, al escultor
michoacano y lo ubicé como una de las figuras mas sobresalientes y talentosas de
la escultura cuando sefalé:

Felipe Castafeda ocupa un sitio predominante en el campo de la escultura
mexicana. Su arte, eminentemente figurativo no solo recoge la tradicion

*Como la galeria de Bernard Lewin en Palm Spring, California, Lee Kae Galleries, Scottsdale, Arizo-
na, Alvarez Gallery, Laguna Beach, California, Austerer Crider Gallery, Palm Spings, California.
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inmediata, los ejemplos de la escultura nacional de los Ultimos decenios, sino que
la continda con un caracter personalisimo y una manera distinta de descubrir la
emocién mediante el sutil manejo de los volimenes [...] hace nacer de la quietud
de sus figuras un latido vital inconfundible [...] Son el testimonio de un artista
que cree en la existencia de un mundo real y que manifiesta en esas imdgenes un
hondo sentido de la belleza."

Para comprender el valor de la propuesta plastica de Felipe Castafieda se necesita
contemplar la sutileza de las formas, el trabajo perfecto del material y la armonia sen-
sual que provocan las figuras en el espacio. Con una solidez y coherencia en el oficio
—desde su concepcidn estética—, tiene actualmente una de las miradas mas interesan-
tes hacia lo nacional; colocandose junto con Alfredo Zalce entre los escultores mas
trascendentales de la plastica michoacana de la segunda mitad del siglo XX.os

o
[ TEN

Figura 103. Felipe Castafieda en su casa

15 Ali Chumacero, Palabras al Catélogo de la exposicion: “Felipe Castarieda”, en la Galeria B. Lewin,
Palm Springs, California, S/F.
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JESUS ESCALERA ROMERO. EL CABALLERO DEL PINCEL

Rosalia Cecilia Ruiz Avalos

El pintor no usa palabras, usa materiales, trabaja el sentimiento con la mirada y el
cerebro. El color es un lenguaje, como la musica. Vladimir Kibalchich

EL EXODO

En algunas ocasiones los fenémenos naturales obligan al ser humano a tener el
alma viandante y, en este caso, el nacimiento del volcan Paricutin destiné a los ha-
bitantes de las comunidades aledaias a confinarse en lugares donde era vital salva-
guardarse de la violencia de este fenémeno natural.

Jesus Escalera contaba con diez afios cuando el Paricutin inicié su actividad
el 20 de febrero de 1943, sepultando completamente a los pueblos de San Juan
Parangaricutiro y a Paricutin, los habitantes aledafios iniciaron su peregrinaje bus-
cando un refugio donde permanecer, ya que la actividad del volcan apenas daba
inicio y su estancia fuera de la tierra natal seria prolongada.

Es precisamente que la familia Escalera Romero, al igual que los demas habi-
tantes de Periban de Ramos -lugar de origen de Jesus—, optaron por buscar refugio
en Jacona, ciudad del bajio michoacano, ya que propiamente la furia del volcan les
afectaba. La familia del artista la integraban don Eleuterio Escalera Galvan y dofa
Genoveva Romero Alvarez, quienes procrearon diez hijos, Jesus fue el pendltimo y
desde nifilo demostré aptitudes para las artes plasticas, ademas de que el lugar que
le vio nacer le ofreciera las herramientas para su vocacion profesional. Un artista
requiere de imaginacion y paisaje natural; el futuro pintor lo tenia todo a su alcan-
ce: las praderas interminables, los crepusculos frios, el retozo del aire, la furia de las
tormentas, las romerias de las aves y las sonatas de los rios, estos fenédmenos son
suficientes para ser un gran creador de arte; un paisajista de la vida cotidiana.

Sus padres, en particular su madre se encargaba de la educacién de los hijos,
nadie mejor que ella para conocer las inquietudes de los nifos. Fue doha Genoveva



Romero quien estuvo al pendiente de la educacién familiar, enseiié a sus hijos a leer
y a escribir, en especial, noté que Jesus tenia aptitudes distintas a los demas nifos,
ya que con frecuencia lo pillaba realizando dibujos de todo cuanto a su paso se
encontraba, mientras tanto, trataba de conseguirle revistas, peridédicos o imagenes
para que las copiara, este fue un motivo que puso en absoluto descontento al padre
de Jesus. Es sabido que en esa época lo que mas deseaban los padres de familia era
que los hijos se dedicaran al sacerdocio, por lo que les inculcaban el rezo del cate-
cismoy demas actividades referentes a la religion catélica dentro del templo, lo cual
en ningln momento le parecio atractivo a Jesus, sin embargo, para darle gusto a su
familia entonces dibujaba, pintaba y recreaba imagenes religiosas, era lo que esta-
ba a su alcance, ademas del exuberante paisaje pueblerino. Aunque las imagenes
las realizaba muy bien, al progenitor de Jesus no le convencia la vocacion del chico.

Jesus echaba mano de los enseres naturales que estaban a su alcance y que,
por razones obvias eran abundantes, sobre todo la arcilla que utilizaba para hacer
pequefas figuras, también las tizas eran bdsicas para sus creaciones, auxilidndose
de herramientas que él mismo confeccionaba; los juguetes de su época marcaron
un pasaje importante en su formacién, ya que le servian de modelos para realizar
copias.

EL NOVICIADO
Es precisamente en La Piedad, Michoacan, a la edad de 10 afios cuando matriculan
a Jesus en la escuela primaria, su profesora observa las aptitudes del pupilo y le
dedica mayor atencion, ensefidandole técnicas geométricas para que los trazos los
realizara con mayor exactitud, a partir de entonces da rienda suelta a su creacién,
la maestra se hace cémplice y lo apoya con algunos objetos y revistas que Jesus re-
produjo, lo cual sirvié para perfeccionar sus creaciones:“Cuando terminé la primaria
los compafrieros y maestros me pusieron de sobrenombre ‘Miguel Angel’ por los
dibujos que realizaba”.! El futuro pintor gustaba de irse al campo y permanecer ahi
por muchas horas reproduciendo el paisaje e imitandolo lo mas real que podia, al
respecto dice el maestro Jesus: “Fue por el 46 cuando hice mi primer paisaje”?

En el camino de su casa al templo —donde prestaba sus servicios como mo-

naguillo-, observé una casa cuya puerta se encontraba entreabierta y curioseando
'Documental a Jesus Escalera: de pincel a escalera, director Leonardo Palafox. Visor + Zakatito films,

2006 Morelia, Michoacan.
2 [dem.
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descubrié a un sefor pintando unos cuadros de pequeno formato, era don Rosalio
Gonzadlez, un pintor originario de Guadalajara que en ese entonces se encontraba
en Jacona realizando algunas imagenes de santos, mismas que serian las que de-
corarian los muros de algunos templos de la region, tanto de La Piedad como de
Zamora, Michoacan. El pintor descubrié que Jesus lo acechaba desde la calle, por lo
que le pidié pasara; le causé gracia al tiempo que le mostré y explicé lo que pintaba;
notd de inmediato el singular interés del muchacho, motivo por el que lo invité a
trabajar con él.

Entre don Rosalio —el artista— y Jesus, nacié una amistad muy interesante pese
a la diferencia de edades, Jesus le presumié a don Rosalio sus creaciones, por lo que
quedd absolutamente sorprendido de lo bien resueltos que estaban los dibujos del
muchacho no obstante su corta edad, se vio entonces comprometido a ensenarle
las técnicas bdsicas para usar la paleta de colores, hacer bastidores y preparar los
materiales que servirian para aplicar a una pintura al 6leo, ya que era la técnica que
usaban para ese tipo de arte sacro. El contrato de don Rosalio estuvo pactado para
varios templos de la regién por un par de anos, solo que el tiempo se cumplid y el
trabajo se agotd, por lo que el maestro tuvo que retornar a su ciudad natal, es aqui
cuando viene la ruptura entre el maestro y el alumno. Esta experiencia representd
un hallazgo para Escalera, no solo en términos de afecto, sino ademas, en el apren-
dizaje de recursos técnicos acordes a su sensibilidad: “Pensamiento y lenguaje son,
para el artista, instrumentos de un arte”?

Después del desenlace, Escalera trabajé durante un afio en un comercio de
abarrotes a la par que continuaba prestando servicios de acélito en el Santuario;
ademas de darles mantenimiento a las obras que estaban en mal estado, pues con-
taba ya con los conocimientos basicos para realizarles la restauracién, continuaba
creando imdagenes de santos, con estas ocupaciones tenia, de cierta manera, con-
tenta a su familia.

Tanto en el templo como en el negocio se recibia la prensa, por lo que el chico
estaba muy documentado de cuanto ocurria en el ambiente cultural, sobre todo en
las artes plasticas, a nivel estatal y nacional, fue por este medio que se enteré de la
existencia de una academia especializada en pintura, la cual se encontraba en la
Ciudad de México, se trataba de la Academia de San Carlos.

3 Oscar Wilde, El retrato de Dorian Gray, [en linea], Ecuador, Libresa, 2007.
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Con la oposicién de su familia —en particular de su padre- para continuar
sus actividades de pintura y siendo menor de edad, es decir, a los 17 anos, decidio
trasladarse a la ciudad de Morelia para estudiar de manera oficial, ya que fue lo que
siempre deseo.

Jesus adquirié un importante prestigio en La Piedad, Michoacan, pues siem-
pre le caracterizo la honestidad y responsabilidad, que lo llevé a cultivar amistades
importantes con los funcionarios de la alcaldia y, sabiendo el interés que el joven
tenia para estudiar en la capital del estado, no tardé en recibir el apoyo moral y
econdémico del presidente municipal, quien conocia las inquietudes del muchacho
y, sin dudarlo, le otorgé una beca para costear el pago de las respectivas clases en la
Escuela de Artes y Oficios de Morelia.

HACEDOR DE SUENOS
Cuando Jesus Escalera arribé a la ciudad de Morelia, en 1951, practicamente perdié
todo contacto familiar, ya que a sus padres les molestd que cambiara su residencia
definitiva a esa ciudad y, sobre todo, que eligiera dedicarse al arte en definitiva.
Poco a poco la familia Escalera Romero se fue fraccionando, ya que tres de los
hermanos si atendieron las peticiones de sus padres, pues ingresaron al seminario
para dedicarse al sacerdocio, mientras que otros optaron por las leyes y la medicina.
A su llegada a Morelia, Jesus Escalera traia consigo un veliz y en éste uUltimo
unas cuantas ropas y algunas de sus creaciones que le sirvieron como tarjetas de
presentacion, se dirigié sin preambulo al edificio de actual Palacio Clavijero, que
en ese entonces funcionaba como la Escuela Secundaria Técnica Industrial “Alvaro
Obregoén”-antigua Escuela de Artes y Oficios—, donde se impartian talleres para que
los estudiantes egresaran con los conocimientos técnicos bdsicos de algun oficio y
con ello valerse por si mismos, incluso, ahi se ofrecian servicios de internado para
los estudiantes. El director en turno, una vez que entrevisto al chico Escalera, creyd
prudente apoyarlo, pero como el futuro alumno llegé fuera del calendario escolary
para matricularlo en el internado, de momento lo envié al taller del maestro Alfredo
Zalce,* que estaba instalado a una cuadra del internado, el perfil del adolescente era

4 Alfredo Zalce Torres nacioé en Patzcuaro, Michoacan el 12 de enero de 1908. Pintor y escultor. En
1930 fundé la Escuela de Pintura de Tabasco. Fundador de la Escuela de Pintura en Taxco en 1932, for-
mo parte de las misiones culturales de 1936 a 1940. Miembro fundador de la Liga de Escritores Artistas
Revolucionarios ~-LEAR-y del Taller de Grafica Popular -TGP-, también fue integrante del Partido Co-
munista y Profesor de la Escuela de “La Esmeralda’, asi como de la Academia de San Carlos. Fue gana-
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avanzado y encajaba perfectamente en el taller del maestro Zalce; era él la figura
artistica idonea para dirigir la ensefanza requerida.

Una vez iniciado el ciclo escolar y ya inscrito en el Internado-Escuela de Artes
y Oficios, Escalera continué asistiendo al taller de Zalce, ahi se encontré con Manuel
Pérez Coronado, conocido en el argot como MAPECO, quien estaba como maestro
y con quien entablé una importante amistad, fue él quien lo introdujo en el dibujo
y el grabado, ademas de otras disciplinas derivadas de las artes plasticas como la
esculturay la plateria.

Jesus permanecié como alumno de dicho taller al tiempo que invitaron a un
maestro de la antigua Escuela de Artes y Oficios a dar clases en la Academia de San
Carlos, el director del internado conociendo el nivel de Jesus optd por asignarle las
clases del maestro que se iba a San Carlos, el imberbe con tan solo 17 afos de edad,
aceptd temeroso, por lo que se sinti6 comprometido a preparase aun mas, fue asi
que decidio participar en cuanto concurso se convocaba, tanto en el dmbito estatal
como nacional, en una ocasién participé en una convocatoria realizada por la Es-
cuela de“La Esmeralda” en la Ciudad de México, ahi se hizo acreedor al primer lugar
que consistia en una beca para estudiar en dicha institucién, esto ocurrié en 1952,
sin embargo, el maestro Zalce se enterd y no permitié que se trasladara a la Ciu-
dad de México ya que era muy necesaria su presencia en la Escuela Técnica “Alvaro
Obregén”y en su taller, por lo que intervino para que el apoyo se lo hicieran llegar
a Morelia. Jesus continud con sus animos de superacién y fue invitado a impartir la
ensenanza de artes plasticas en la Escuela Normal Urbana Federal “Jesis Romero
Flores” de Morelia, y sin mayor objecién acepté la encomienda, sin embargo, él se-
guia acariciando la idea de irse a estudiar a la Academia de San Carlos.

PINCELADA HISTORICA

A partir de los anos 30, Michoacan se encontraba en la vanguardia del arte, pues
arribaron a la ciudad de Morelia las hermanas Marion y Grace Greenwood de na-
cionalidad estadounidense. En 1932 Marion realizé un mural en el Colegio de San
Nicolas de Hidalgo de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, dos
anos después Grace Greenwood pint6 otro mural en el Museo Regional y un ano

dor del premio del Salon de la Plastica Mexicana en 1978. Ganador del Premio Nacional de Ciencias y
Artes en el area de Bellas Artes en 2001. Realizé interesantes murales tanto en el estado de Michoacan
como en el interior de la Republica Mexicana con temas de la historia del pais. Alfredo Zalce fallecié el
19 de enero de 2003.
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después, en este mismo recinto, Philip Goldstein, Ludins y Kadish ejecutaron otro
mural. Mas adelante, Juan O'Gorman decoré un muro de la Biblioteca Publica de
Patzcuaro, Michoacan (1940), asimismo, en la Biblioteca Publica de Jiquilpan, Mi-
choacan, una serie de murales fueron pintados por José Clemente Orozco (1942).
Alfredo Zalce hace lo propio incorporandose a este movimiento muralistico a través
de sus frescos en el Palacio de Gobierno de Morelia, Michoacan (1962).

Para la década de los 50, el pais gozaba de una estabilidad nacional en las ar-
tes, fue uno de los paises de Latinoamérica donde el arte estaba consolidado, pues
para estos afos ya se habian conformado instituciones que avalaban la cultura, tal
es el caso de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios —-LEAR- (1933), integra-
da por pintores y escritores que dieron cause a una politica cultural del pais, desde
luego, qué decir del Taller de Grafica Popular (1937), fue éste ultimo el colectivo
que definié el rumbo social de los creadores del arte plastico, cuyo antecedente se
halla en la LEAR, se desplegaron también en importancia el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (1939), el Colegio de México (1940) y el Instituto Nacional
de Bellas Artes (1946).

JESUS ESCALERA Y SUS MENTORES. EL GUSTO POR EL ARTE

Para Jesus la suerte estuvo a favor, pues tenia como maestro a uno de los mejo-
res pintores nacionales: Alfredo Zalce; de igual manera aprendiéo mucho de MA-
PECO. Cuando observamos las primeras creaciones de Jesus realizadas en Morelia,
notamos la gran influencia tanto de Zalce como de MAPECO, por ejemplo, en un
grabado ejecutado en madera titulado El Taller, que realizd en 1955, apreciamos
la gran valia del maestro Alfredo Zalce, sobre todo en los trazos y los colores, hay
otro grabado realizado ese mismo afio titulado Las Rosas, con la misma técnica que
el anterior, observamos el ingente parecido con la obra de MAPECO, sin embargo,
con el tiempo Jesus fue adquiriendo su propio estilo, aunque cabe mencionar que
nunca le preocupd, ya que él buscaba la libertad absoluta en todas sus creaciones
y lo logré.

En 1952, recomendado por Zalce, lo invitaron a impartir clases en la
Escuela Popular de Bellas Artes, dependiente de la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo. Un afio después formé parte de la plantilla de docencia de la Es-
cuela Normal Urbana Federal “Jesus Romero Flores’, ambas en Morelia, en ésta ulti-
ma, se hizo acreedor al nombramiento de basificado para la némina definitiva en la
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materia de artes plasticas, es a partir de entonces
que se involucrd en la administracion, ya que le
solicitaron su auxilio en la direccién de la Escuela
Popular de Bellas Artes; dos décadas después, Es-
calera ocupé la direccion de dicha escuela y para
no truncar su actividad y seguir creando, monté
su propio taller en las instalaciones de la Escuela
de Bellas Artes; esto acontecié de 1951 a 1957.

A la par de sus actividades tanto en la docencia
como en la administracién institucional, continué
participando en concursos y exposiciones, en una
ocasién compartié sala con los grandes del arte
mexicano: Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros,
Rufino Tamayo y los hermanos Rafael y Pedro
Coronel, al respecto comenta Escalera: “Yo era el
‘chicharillo’ de esta exposicidén”; dicha muestra se

realizé en el Palacio Nacional de Bellas Artes de [a  FREESSeE = " e =
Ciudad de México Figura 104. La Oferta, 2006

Todavia en su cargo como Director de la Escuela Popular de Bellas Artes de la Uni-
versidad Michoacana, Escalera se sinti6 motivado a seguir pintando y, aun mas,
continuar con su busqueda experimental, lo cual podemos encontrar en su acervo
a través de creaciones de 1969 que versan en la transpintura, una técnica de su in-
vencion, de la cual nunca reveld el secreto sobre su procedimiento, sin embargo,
algunos pintores consideraron que se trataba de un medio indirecto entre la pin-
tura y el estampado experimentando con el efecto del agua y el aceite (6leo), cuyo
resultado eran formas caprichosas donde él, finalmente, trabajaba la obra a su favor
con el pincel o espétula creando la imagen deseada, sobre todo de imagenes hu-
manas, haciéndolas parecer como si estuvieran entre brumas burbujeantes. Cabe
mencionar que algunos pintores locales han incursionado en esta técnica.

SUS QUIMERAS Y SUS REALIDADES

Escalera fue un artista de realidades y con una infinita imaginacién, gran parte de su
obra esta inspirada en el paisaje natural, ademas del compromiso con las manifesta-
ciones sociales; sus temas estan relacionados con el quehacer cotidiano, creaciones
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Figura 105 (izquierda) Madre, 1969. Figura 106 (derecha) Puberes, 2000

que no pueden ser concebidas sin laimagen del cuerpo humano, inclindndose mas
al femenino con una discreta sensualidad y una gran carga de erotismo, al apre-
ciar sus pinturas nos damos cuenta del excelente manejo del dibujo, herencia que
adquirié del maestro Zalce, quien lo ensefié a ser perfeccionista. Sobre todo en la
anatomia humana, sus composiciones nos provocan e inspiran quietud y armonia,
sus creaciones delatan que existe un binomio entre la obra y él, un didlogo entre el
espectador y su cosmos que finalmente logra cautivarnos:

Mi mente debe comenzar a crear imagenes al mismo tiempo que el pincel o
la espatula han dejado las primeras huellas sobre la superficie. El estatismo de
mis personajes responde a los efectos de las contradicciones del momento; a la
actitud en que el ser queda inmovil por el miedo y su angustia, su miseria y su
odio, en espera de que los seres de su especie tomen la forma de humanos... Soy
espectador que busca entre infinidad de personajes.®

*Tomado de la invitacion: “Exposicion homenaje del maestro Jesus Escalera. Muestra retrospecti-
va". Gobierno del estado de Michoacan, Instituto Michoacano de Cultura, Museo de Arte Contempora-
neo Alfredo Zalce, noviembre de 2001.
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Escalera estaba preocupado por las necesidades de una escuela integral, que tu-
viera la especialidad en arte y que fuera dirigida a adolescentes y jovenes, por esta
razén y en la década de 1970, se dio a la tarea de fundar el Centro de Educacién Ar-
tistica —CEDART- que lleva por nombre Miguel Bernal Jiménez, donde fue fundador
y director, institucidon que prevalece hoy en dia Unicamente con el grado de bachi-
llerato, aunque en sus inicios funcionaba con el programa escolarizado de secunda-
riay preparatoria, en la actualidad, los educandos egresan con el nivel técnico en las
artes, situacion que dejé una gran satisfaccion a Escalera y, hoy por hoy, es semillero
de futuros musicos, teatreros, artistas visuales y bailarines de gran renombre, cabe
mencionar que Marco Antonio Solis“El Buki” es egresado de dicho centro educativo.

Jesus Escalera disfruté cada trazo y cada pincelada, ya que los temas que
trabajo, no solo los estudiaba, sino ademas los analizaba y los gozaba, por consi-
guiente, se sentia comprometido dia a dia con su oficio, a tal grado que involucré
a su familia en la busqueda e innovacién de su técnica, ello lo apreciamos en el
6leo sobre mazonite titulado: Dalia con fruta, realizado en 1965, en el que tomo
como modelo a su esposa, realizando una pintura de cuerpo completo. En la obra
se aprecia portando una rebanada de sandia
con la mano derecha, se observa que los colo-
res basicos los aplicé en directo, haciéndolos
parecer muy vivos y armoniosos, la pintura de-
nota un interesante movimiento en el cuerpo
gue es voluminoso y presume una interesante
perspectiva y una estética perfecta; su dibujo
es impecablemente geométrico, pues en su
obra predomina el estudio académico de esta
corriente, la cual habia sido retomada en la dé-
cada de los cincuenta, tanto por los muralistas
como por los escultores, ello en la denomina-
da Nueva Escuela Mexicana, la cual definié la
personalidad de renombrados artistas de la
época y que mas tarde retomo Escalera; aca-
demia que apreciamos en sus creaciones, pues
su producciéon advierte una vigorosa semanti-
ca entre el espectador y su obra.

Figura 107. En camino, 2004
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F}gura 108 (izquierda) Mi hijo Jan|t2|o 2001. Flgura 709 derecha) Mi huo It2|huape 2001

Dos 6leos mas recientes, son los retratos de cada uno de sus hijos con data en el
2001, de igual manera utiliza la técnica 6leo-transpintura de su autoria. Las image-
nes hacen referencia a la profesién de cada uno de ellos: Mi hijo Janitzio; es una obra
resuelta con gran técnica y profesionalismo, ejecutada de la cabeza a los hombros,
el rostro se aprecia como si escondiera una sonrisa, el retratado porta un pincel en
la mano derecha, pareciera que se encuentra trabajando en una obra de arte, detras
de él, se observa una cortina entre-plegada, la atmdsfera es invadida por una bru-
ma, resultado del efecto de la técnica propia de Escalera. El mismo efecto es para
el retrato de Mi hijo Itzihuappe, el lienzo configura un ambiente desarrollado entre
calinas transparentes, se aprecian también hojas sueltas con dibujos de personajes
representando una obra teatral, Itzihuappe sujeta en la mano derecha un libreto
mientras que con la mano izquierda da instrucciones de director escénico, podria-
mos decir que son una fiel copia de fotografias de sus hijos.

SOBRE SUS MURALES

En los murales de Escalera encontramos toda una investigacién académica, ademas
de la busqueda de la perfeccion estética en las figuras humanas y qué decir del de-
rroche de colores. Sin dejar de lado los principios de los muralistas de los afios veinte
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Figura 110. V_ista parcial del mural El periodismo, 1977
y teniendo como argumento una lectura de los acontecimientos sociales, politicos,
cientificos y por qué no, de fenémenos naturales ocurridos en el pais y el mundo -
mediante escenas aglutinadas de personajes historicos que tuvieron un importante
pasaje en la historia de nuestro pais—, Escalera se apega a estos lineamientos del
muralismo, lo cual se aprecia en el conjunto muralistico que aun se encuentra en las
instalaciones corporativas del periédico La Voz de Michoacdn —empresa de caracter
privado—-, cuyo tema abordado se refiere precisamente al periodismo.

Esta obra la inicié en el segundo piso donde aparece, del lado derecho, José
Tocavén Lavin -fundador y director del diario en 1948-, a su costado derecho y
de pie se aprecian algunos gobernadores que apoyaron desde sus origenes a este
diario, se trata de David Franco Rodriguez, Agustin Arriaga Rivera, Carlos Galvez Be-
tancourt, José Servando Chéavez Hernédndez y Carlos Torres Manzo, al fondo del Sr.
Tocavén y a manera de ambientacion de la escena, aparecen dos fotografias de per-
sonajes de la historia de México. Escalera le da continuidad al tema del periodismo
en el mismo muro que conduce a la planta baja -recepcién- haciendo una repre-
sentacion del trabajo periodistico y la labor de cada uno de los empleados; hay una
escena por demas peculiar, refiriéndose a la promocién del diario por los vocea-
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dores, célebres por el pregdn de las noticias mdas sobresalientes entre las diversas
calles de la ciudad, se aprecian ademas algunas imagenes de hechos significativos
ocurridos en la localidad, asi como eventos de impacto nacional y mundial.

En este mural, el maestro Escalera hace alusién a la libertad de expresion re-
presentada por cadenas rotas, esta escena posee un mayor significado con el vuelo
de palomas, algunas aparecen de manera naturalista, mientras que otras simulan
ser de papel, al tiempo que algunos infantes se hallan jugueteando con ellas. Se ob-
serva el pasaje de una verbena popular realizada en una plaza publica y la conviven-
cia familiar, ahi mismo estd la figura del fundador de dicho periédico acompanado
de familiares. En el techo, Escalera decoré el firmamento con subtemas referentes a
la ciencia y la tecnologia, por ejemplo: las redes de comunicacién, o bien, un maes-
tro advirtiendo eventos trascendentes como el viaje del hombre a la luna. Ademas
de aprovechar cada recoveco para su decoracién y pese a que la arquitectura es
poco convencional, el maestro incluyé arquetipos apropiados para esos espacios,
de esta manera, vemos motivos prehispanicos en los peldaios de la escalera para
simular un cielo azul con algunos lunares que simulan estrellas.

Asi pues, se disfruta la algarabia de colores, imdgenes y pasajes del quehacer
cotidiano, en los que Jesus, al igual que en todos sus murales, se mostré genero-
SO con sus conocimientos plasticos, ademas de denotar la escuela obtenida de los
grandes muralistas mexicanos.

Otro mural es el realizado en la fachada de la Escuela Normal Urbana Fede-
ral “Jesis Romero Flores”, ahi se aprecia la paciencia y dedicaciéon que depositd el
maestro Escalera para esta monumental obra, ya que cada uno de los mosaicos los
enumeré de acuerdo al proyecto, el tema versa sobre la educacién en México, ha-

Figura 111. Detalles del mural La educacién en México, 1982
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ciendo presente el movimiento revolucionario del pais, los maestros defendiendo
la educacion y la cultura, la germinacion del maiz como parte de nuestra identidad
y laintegracién de los docentes en la sociedad, asi como la importancia de los avan-
ces en la tecnologia.

Dos afos después, ejecutd otro mural de pequerfio formato en la misma Es-
cuela Normal Urbana, solo que éste lo realizd con material de solera que empotré
al muro, los temas son relativos a la ciencia, la tecnologia, la belleza y la creacion
humana.

Un mural mas, fue el que realizé con el auxilio de Janitzio su hijo quien, como
sabemos, siguié los mismos pasos de su padre, dicha obra la realizaron al interior
del Gimnasio de la Universidad Michoacana y con medidas poco convencionales
por la ubicacién y la forma arquitecténica —Janitzio comenté que el espacio para
pintar fue muy incbmodo-, pese a ese inconveniente, es un mural interesante, bien
resuelto, lucidor y con una perspectiva que denota el academicismo, el tema abor-
dado es Encuentro y lo representa a través del astro sol y el encuentro de la huma-
nidad; se aprecian ademas un hombre y una mujer desnudos con gran vitalidad y
fuerza, los cuales intentan alcanzar el sol que a su vez emana una luzincandescente.
De igual manera el artista hace un homenaje al deporte, en suma, es un mural que
irradia energia con sus tonos amarillos y anaranjados.

El ultimo mural donde participd Jesus Escalera —solo que no aparece su fir-
ma- es el que se localiza en el vestibulo principal del edificio del Supremo Tribunal
de Justicia de la ciudad de Morelia, este conjunto pictérico lo realizaron en equipo
con los pintores José Luis Soto y Luis Palomares Frias. Aunque al maestro Escalera lo
sorprendié la muerte sin terminar el mural, su hijo Janitzio lo concluyé, el tema que
pintaron giré sobre la historia de México.

-

Figura 112. Encuentro, 2001
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Dicho mural lo fondearon con los colores de la bandera nacional, cada uno de los ar-
tistas representé un hecho de la historia del pais, asi como del estado; José Luis Soto
pinto, sobre color verde, el tema de la Independencia de México y Luis Palomares, en
tono rojizo, el tdpico correspondiente a la Revolucion Mexicana. Escalera emprendié
latarea de pintar La Reforma en México sobre el color blanco. En efecto, Jesus partici-
po en el transcurso de todo el proyecto que les llevé un afno; boceté el muro y aplicd
el color solamente en la parte superior, finalmente, el encargado de aplicar los tonos
restantes fue su hijo Janitzio respetando la idea original de su padre.

o - Este pasaje muestra una parte del movimien-
to liberal que dio origen a La Reforma y a La
Constitucién; apreciamos como figura central
a Melchor Ocampo rodeado por un halo de
simbolismo, el liberal michoacano porta en
la mano derecha el documento histérico que
diera pauta a la separacion de la Iglesia y el
Estado, Las leyes de Reforma y la Constitucién
de 1857. En esta narracion del conjunto picté-
rico, aparecen tres personajes histéricos que
contribuyeron al movimiento liberal del pais
paralelo a la imagen de Benito Judrez, a todos
estos personajes los envuelve una tenue boi-
ray, en la parte superior, un aguila imperiosa
con las alas totalmente abiertas, mientras tan-
to, en la parte inferior se observan llamaradas
de fuego, objetos religiosos y la imagen de un
Figura 113. Detalle del mural Michoacdn  personaje clerical representando el derrumbe
200 afios de contribucién a México, 2009 ..

del catolicismo.
Fechado en el 2010, este mural de 150 metros cuadrados lleva por nombre Michoa-
cdn 200 afios de contribucién a Méxicoy se realizé con motivo del Bicentenario de la
Independencia y el Centenario de la Revolucién Mexicana. La técnica utilizada fue
acrilico sobre tapia —el muro se protegié con maya impermeabilizante-, mientras
que la estructura se dispuso en un formato rectangular-céncavo.

2‘_‘—.1. 3._:::-\
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Figura 114 (izquierda) Jesus Molinero, 1960. Figura 115 (derecha) Frenesi, 1980

SUS ESCULTURAS

En la obra de Escalera podemos apreciar una metamorfosis experimental, desde sus
obras tempranas hasta llegar a una madurez con su constante busqueda. Su pintu-
ra se considera realista por los temas que trata, tanto del paisaje natural como del
quehacer cotidiano, otorgando una particular importancia a las costumbres y tradi-
ciones. En su obra maneja un entorno de fuerza, coraje, volumen y gran movimien-
to, sobre todo en obras que, ademas, traen toda una carga social, en este sentido,
destaca el busto que confeccioné para el pueblo de Opopeo, Michoacan, en 1960.
Trabajada con piedra volcanica, esta escultura representa a don Jesus Molinero, un
agrarista y luchador social de la regidn, seguramente, se trata de la Unica obra que
Escalera realizé con dicho material, ya que su familia no recuerda la ejecucién de
otraigual.

En Huetamo, Michoacan, aln se aprecia una escultura de Miguel Hidalgo
de cuerpo completo trabajada en bronce (1962), de esta obra, Escalera realizé una
réplica en Sahuayo, Michoacan. En la Escuela Normal de Educadoras de Morelia,
Michoacan, existe otra escultura realizada en 1986 con el mismo material, represen-
tando la dualidad humana y la naturaleza. A peticion de la presidencia municipal
de Carédcuaro, Michoacan, realizé6 un monumento en bronce dedicado al ingeniero
Froilan Vargas Gomez, fechado en 1994,
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Jesus Escalera trabajé diversas esculturas en bronce de grandes dimensiones,
tanto para instituciones gubernamentales como para particulares, las cuales se en-
cuentran no solo en el pais sino en el extranjero, sobre todo en Estados Unidos de
Norteamérica.

SUS FACETAS EN LA PLASTICA

Jesus Escalera realizé un importante nimero de retratos sobre todo a funcionarios
publicos, sin omitir aquellos donde estan plasmados integrantes de su familia, en
dichas obras encontramos un pleno conocimiento de la anatomia, el dibujo y la
estética, aspectos rodeados de una atmosfera que hace equilibrio con el entorno, lo
cual es muy caracteristico de su obra y facilmente identificarle.

Ahora bien, una faceta muy poco conocida de Escalera es la elaboracion de
madscaras mortuorias, mismas que fueron realizadas a personajes de la politica que
se encontraban en su lecho de muerte y que en vida habian solicitado a sus fami-
liares una copia idéntica de su faz, ya que deseaban dejar evidencia de cémo fue su
rostro en vida. El maestro tenia facilidad para este trabajo, por tal motivo acudian a
él; primero, preparaba las mascaras en yeso y luego las trasladaba al bronce.

El maestro Escalera se distinguié por su gran actividad en la produccién de
murales efimeros para escenificar actos civicos, ello en homenaje a presidentes
como: Benito Juarez y Gustavo Diaz Ordaz, también a politicos como Agustin Arria-
ga Rivera por mencionar solo algunos, estos murales los realizaba en papel y en
telas apropiadas para pintar.

En su acervo encontramos un importante nimero de grabados, sabemos que
también incursiond en la joyeria, la cerdmicay la escultura, igualmente, continué pro-
duciendo pinturas al 6leo en diversos formatos utilizando la técnica de su autoria: la
transpintura. llustré revistas y libros de reconocidos escritores e investigadores en el
estado, entre ellos: José Corona Nufez, Carlos Arenas y Salvador Garibay Sotelo.

En su caudal de creaciones encontramos también un importante nimero de
escenografias para teatro y danza, en particular, destacan las que diseid para los
maestros José Manuel Alvarez y Manuel Guizar:“[...] casi fue el escendgrafo oficial
de mi hijo Itzihuappe. Se iban a trabajar por dias los dos al rancho que tenemos en
Villa Madero, pues es una casa muy grande y requerian de mucho espacio para la
realizacion de estos trabajos, pero Jesus primero las hacia en maqueta”®

¢ Entrevista realizada a Dalia Coria, viuda del maestro Jesus Escalera. Domicilio particular de la
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SUS CONGRATULACIONES

Escalera fue merecedor de importantes distinciones: en 1953 participé y obtuvo el
primer lugar en el Concurso Nacional de Pintura que organizé el Instituto Nacio-
nal de la Juventud Mexicana. Ese mismo ano se hizo acreedor al primer lugar en el
Concurso Nacional de Grabado, convocado por la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo. En 1967, consiguioé también el primer lugar en el Concurso de
Pintura convocando por la Cdmara Nacional de la Industria y Comercio.

Otros galardones de gran importancia fueron: la Presea “José Tocavén’, otor-
gada por el diario La Voz de Michoacdn, en 1983. Asimismo y en el afio 2006, el
gobierno de Michoacdn le hizo entrega del Premio Estatal de las Artes Eréndira,
considerado el reconocimiento mdas importante al mérito artistico en la entidad,
lo cual encumbré una trayectoria dedicada a la contribucion e impulso de las artes
plasticas en el estado.

e

Figura 116. Al ruedo, 2009

familia Escalera Coria, con fecha del 13 de agosto de 2012, Morelia, Michoacan.
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COLOFON

En entrevista con Janitzio Escalera, me fue relatado el asombré que su padre le cau-
s6 cuando lo pillé pintando un tema que nunca le habia interesado, éste ultimo se
referia a una fiesta brava donde, de igual manera, utilizé su técnica de transpintura.
Al observar esta obra, es notorio que el artista representé una actividad sangrienta,
ya que el toro ubicado del lado izquierdo estad bafado en sangre y se torna brioso
por la provocacién del torero, quien se aprecia con gran movimiento en el ruedo,
demostrando su destreza y elegancia al ondear el capote con el que fanfarronea
ante el toro, mientras que en el extremo derecho, un caballo dotado de gran fuerza
y furia forma parte de la comparsa en dicha capea; para representar al matador y al
corcel, Escalera utilizé6 los mismo tonos de color azul cobalto, el fondo es blanco tra-
bajado con espétula, entre tanto, la atmosfera se torna violenta y fria, pero con un
notado movimiento, cabe mencionar que fue la Gltima obra que realizé el maestro
Jesus Escaleray la daté en 2009, el mismo afo de su deceso.

La obra del maestro Jesus Escalera es considerada un legado académico y
artistico para las generaciones venideras, lo mismo que una degustacién para los
amantes del buen arte, ya que encontramos en su obra mural, de caballete, asi
como en la escultura, una trayectoria provista del estricto estudio académico, el
aprecio de la naturaleza y el compromiso con la lucha social: “La belleza perece en
la vida, pero es inmortal en el arte.”’

Jesus Escalera Romero fue un hombre comprometido con su profesién, pues
en su trayectoria encontramos mas de un centenar de exposiciones colectivas e in-
dividuales, tanto locales como en el interior del pais y el extranjero —Europa, Canada
y Estados Unidos de Norteamérica-.

En su acervo encontramos un extenso caudal de creaciones, fue un caballero
con su profesién a la que nunca le falto al respeto, siempre se entregd en cuerpo y
alma siéndole fiel hasta el dia de su muerte, lo cual es visible en sus obras que son
toda una ensefanza, es decir, una alegoria a la naturaleza y a la vida misma. Michoa-
can perdié a un excelso hombre el 03 de agosto del 2009.cy

7 Gerardo Diego, La estela de Gdngora, [en linea], Espafa, Universidad de Cantabria, 2003.
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ALFREDO ARREGUIN. REDISENANDO EL UNIVERSO

Rosenda Aguilar

Situar la obra de un artista fuera de la evolucién social de su individualidad plena,
es un imposible; mas aun, si dicho creador ha fraccionado su vida en migraciones
constantes de espacios lejanos.

El artista abordado en este ensayo, al igual que su obra, bien pueden ser
percibidos a través de la metafora del poeta argentino Francisco Luis Bernardez,
(1900-1978) quien afirmara:“[...] lo que tiene el arbol de florido, vive de lo que tiene
sepultado”,

Asi, José Alfredo Arreguin Mendoza —quien naciera en Morelia, Michoacan, el
20 de enero de 1935 y quien ahora radica en la ciudad de Seattle, Washington, en
los Estados Unidos de América, importante centro urbano frontero con el Canada
en su costa oeste— es simplemente Alfredo Arreguin, su nombre artistico, un artista
que ha llevado en su bagaje personal la experiencia y el registro de cerca de ochen-
ta anos encauzados, con tenacidad e inteligencia, al logro de un reconocimiento
profesional en el mundo de la plastica.

Su vida y obra sostienen vasos comunicantes innegables, pero encubiertos
por un bordado psicodélico henchido de un naturalismo que, estampado en un
orden geométrico, concibe una explosiva luz de colores atractivos.

Ante esa obra plastica no hay lugar a la indiferencia, independientemente de
la valoracion que se les otorgue; como ante la vida que le tocé dramatizar a aquel
nifo José Alfredo o ante su subsistir como adolescente y joven, tampoco puede
darse la apatia.

(Cuantos nifos, adolescentes y jovenes, asi, son consecuencia de la irrespon-
sabilidad de algunos miembros de la colmena humana? ;Cudntos se salvan después
de encontrarse tanta gente mala en la vida? ;Cudntos triunfan, a pesar de todo, por
“el tio que todos deberiamos tener”?



Figura 117. The Hero's Journey, 1988

Seguramente que entre el nacer en Morelia en 1935, hasta ese vivir en Seattle en
el 2014, hubo en la vida de Alfredo Arreguin no solo ldgrimas y dolor, tragedias y
resentimientos, sino también alegrias, sonrisas, flores y frutos. Al igual que les pasé
a esos salmones que Alfredo pinté en The Last Salmon Run, luchando contra la cas-
cada para llegar a sus destinos. También su Tétem, amontonando con conmovedora
presién vertical las mascaras que reflejan los ciclos de una vida.

Existe en la obra de Arreguin, un lienzo que bien podria servir de vitral a cual-
quier catedral del mundo: Hacia el Sol, que lleva en su centro, al parecer, un calen-
dario azteca estilizado, rodeado de nubes y vientos, de igual modo, se percibe una
luz suave y azulada, todo ello trasvolado por las aves, quizas podria ser ese sol que
cada humano trae clavado en el pecho, rodeado de toda la movilidad interior de
una anatomia fluyente, donde suelen volar los sentimientos y las esperanzas.

Para no abusar de interpretaciones descriptivas de las obras creadas por Al-
fredo Arreguin, solo manifestaré que la Trilogia de la Independencia de México, cen-
tra, entre la figura de Miguel Hidalgo y, el rico y diablesco alto clero de su tiempo,
a laVirgen de Guadalupe, de color de piel azteca, quien se decidi6 a ser: la primera
guerrillera de toda América.
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Tess Gallagher escribe en el prefacio del li-
bro Alfredo Arreguin: patterns of dreams and
nature; disefos, suenos y naturaleza:"[...] me
veo a mi misma parada ante un pequeno
autorretrato en el que Alfredo parece toro.
Su imagen estd adornada de flores. jY él se
las estd comiendo! La primera vez que vi ese
cuadro grité con regocijo: iEl toro se metid
al jardin!" Y, en efecto, aquello parecia una
maravillosa transgresién que era a la vez
algo correcto. El toro tenia que estar alli, se
negaba a ocupar otro sitio [...]"!
Lauro Flores, entrafable amigo de Alfredo,
indica en su ensayo Diserios, Suefios y Na-
turaleza:"La obra pictérica de Alfredo Arre-
guin se mueve en esa zona fluida entre lo
real y lo maravilloso, entre el suefo y la vi-
gilia. Lo magico, el prodigio de lo inasible,
adquiere cuerpo, forma y color, y se ma-
terializa sobre sus lienzos. Sin embargo, el
misterio no cesa de habitar en ellos; no solo
por su temética, sino porque alli, literalmen- lndepen’;’i‘r’\rc‘i’al’lj,&rg;gg 1d9e8'g
te, queda siempre algo oculto”?
Diane Douglas, directora emérita del Bellevue Art Museum, asenté una nota final
en la exposicion de la obra de nuestro reconocido artista plastico: “Acercarse a los
trabajos de Alfredo Arreguin es como internarse en los bosques pluviales que este
artista ama y que frecuentemente pinta. Cada uno de sus lienzos es un exuberante
ecosistema de narrativa, paisaje, mito e historia, elementos que se revelan en dife-
rentes estratos de sus obras [...]"3

El secretario de cultura Marco Antonio Aguilar Cortés, durante la exposicién
de Alfredo Arreguin en Morelia en el afo 2013, consideré:
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' Lauro Flores, Alfredo Arreguin, Alfredo Arreguin: patterns of dreams and nature; disefios, suefnos y
naturaleza, México, 2002, El Colegio de Michoacan A.C., p. XIII.

2lbid., p. 2.

3 Ibidem., p. 166.
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El gbtico naturalista de las atractivas pinturas del moreliano Alfredo Arreguin
semeja vitrales cargados razonablemente de color y de luz. Resultan sus obras,
bajo un andlisis minucioso, productos de un disefio detenido y entretenido
en donde se mezclan en abundancia las hojas, las flores y los frutos, de una
vegetacion lujuriosa, con un mundo zooldgico en donde no se excluye la figura
del hombre. Ahi estan, prontos al estallido, la naturaleza y los suefios, pasados
por el tamiz de un talento innegablemente estético, al que ha enriquecido su
emigracion a las tierras del norte de esta América nuestra. El artista, en cambio, es
de caracter afable y sencillo; exento de sinuosidades, pronto para abrir ante cada
interlocutor las cafladas intimas de sus tragicas vivencias o los llanos sencillos por
los que, voluntariamente, ha transitado en sus ultimos afos. Dejo en estas lineas
preliminares de presentacion lo que he percibido y, no sin gozo, del artista y su
obra. Deseo transmitir con toda exactitud el producto escrito de mi perspectiva;
ojald y coincida con el lector de este libro. De no lograrlo, ofrezco tan solo con mi
aporte la sinceridad de mis conceptos [...]

Mi mundo y el universo en que vivo, me gustan. No tengo dudas respecto a la na-
turaleza de mi entorno; empero, a partir de aqui, reconozco que Alfredo Arreguin
hace el gran intento por presentarnos una opcién para el redisefio de un mundo y
un universo diferentes, o bien, ;tU qué piensas al observar sus pinturas?

Después de la anterior interrogante agregaré mayores datos personales de
Arreguin, precisando algunos. Se formé como artista plastico en Seattle, en la
Universidad de Washington, donde ha residido desde 1956. En las recientes cuatro
décadas de su vida ha acumulado una larga y honrosa lista de logros, por ejemplo,
en 1979 fue seleccionado para representar a los Estados Unidos de América en el XI
Festival Internacional de Pintura en Cagnes-sur-Mer, Francia, donde gané el Premio
Palma del Pueblo. En 1980 recibié una beca otorgada por la National Endowment
for the Arts -NEA-. Para 1988, en una competencia donde participaron 200 artistas,
Arreguin gané la comisién para disefar el cartel del Centenario del Estado de Was-
hington, ya que la imagen ganadora fue su pintura titulada Washingtonia; en ese
mismo afo fue invitado a disefiar el Huevo de Pascua de la Casa Blanca; en 1994,
momento cardinal de su carrera, el Instituto Smithsonian adquirio su triptico Suero,
mismo que en inglés se titula Dream: Eve Before Adam y que se encuentra incluido
en la exposicion permanente del National Museum of American Art.

En 1995 recibio el Premio OHTLI, el mayor reconocimiento que otorga el go-
bierno mexicano a aquellos individuos que: “se hayan distinguido por su trabajo
durante muchos afos en beneficio de la comunidad de origen mexicano en el ex-
tranjero, en cualquier ambito del quehacer humano”.
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Figra 119. Sueno (Dream: Eve Before Adam) 1992
Para el aflo 2000, la Organizacion Multicultural Alumni Partnership de la Universi-
dad de Washington le otorgé el Distinguished Alumnus Award y en el 2006 se esta-
blecié la Beca Alfredo Arreguin; su fama se consolidé en el 2007 al ser invitado por
la National Portrait Gallery del Instituto Smithsonian a participar en la exposicién
Framing Memory: Portraiture Now, en Washington, D.C., ahi mismo uno de sus cua-
dros, El retorno a Aztldn, se incluy6 en la coleccidn permanente de esa prestigiada
galeria; en 2008 la Universidad de California en Riverside lo honré con el premio
The Tomas Rivera Lifetime Achievement Award; en 2011 el Colegio de Artes y Ciencias
de la Universidad de Washington le entreg6 el Timeless Award; a todo lo anterior,
sumemos que en enero de 2013 el Gobierno de Michoacdn, a través de la Secretaria
de Cultura y la Secretaria del Migrante, organizé el homenaje a Alfredo Arreguin
y con ello se subrayd su distinguida trayectoria en las artes y su dedicacién como
promotor de la cultura mexicana a nivel internacional, incluyendo el privilegio de
una exposicién auspiciada por el Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce en
el Centro Cultural Clavijero de la ciudad de Morelia, Michoacan.

En este afo 2014 el maestro Arreguin fue invitado a participar en la expo-
sicién colectiva Imagining Deep Time, en los recintos de la Academia Nacional de
Ciencias, en Washington, D.C., también incluyé su obra en dos exhibiciones indivi-
duales organizadas en Espafa, la primera en el Palacio del Conde Luna, en la ciudad
de Ledn y, la segunda, en el Museo de América, en Madrid.
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Por su ejemplar trayectoria y por su destacada obra, se ha decidido incorpo-
rar al artista Alfredo Arreguin dentro de este libro de Maestros Michoacanos de la
Pldstica del Siglo XX.

A continuacién, me permitiré agregar una entrevista a distancia formulada al
maestro Arreguin, donde se insertan nuestras preguntas y sus respuestas, ambas
con fecha del 23 de septiembre de 2014.

;Qué elementos familiares encauzaron su trayectoria como artista y a qué tio, real o
imaginario, ha venido aludiendo en sus pldticas?

Los principales elementos familiares fueron: 1) la influencia de mi madre, Maria
Mendoza, quien también dibujaba y me alenté a ejercitar mis propias aptitudes ar-
tisticas; 2) mi abuelo, Carlos Mendoza Alvarez, cuyas gestiones hicieron posible que
yo participara, como nifio, en algunas clases impartidas en la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, alli yo les hacia travesuras
a los estudiantes regulares —jévenes y adultos—; finalmente, mi tio Enrique Arreguin
Vélez, gestiond en 1980 la edicion de un libro sobre mi obra: Alfredo Arreguin; el
universo vegetal, animal y humano de un pintor moreliano, publicado en la Biblioteca
Nicolaita de Pintores Michoacanos, para 1989, dicha edicién acompaid una exposi-
cion de mi obra en el Museo Michoacano, en Morelia, Michoacan, México.

;Qué apropiacién de influencias, corrientes estilisticas o artisticas concretas tienen su
impronta en los temas, carga simbdlica y personajes empleados en su obra?
En la universidad se me expuso a muchas corrientes artisticas —expresionismo abs-
tracto, arte pop, conceptualismo y minimalismo- que solo lograron confundirme
cuando terminé mis estudios. Las obras de algunos maestros de Asia, como el gran
grabador japonés Hokusai, dejaron una marca que es aun visible en mi expresion.
Hacia 1970, segun algunos criticos, yo inauguré una modalidad conocida como pat-
tern and decoration art, lo cual casi nunca se me ha acreditado debidamente, excep-
to por un par de historiadores y otros especialistas.

La obra mas representativa de esta expresiéon mia es Emerald Island de 1970.
Los artistas mas involucrados en tal movimiento han sido, por ejemplo, Joyce Kozloff,
Kim McConnell, Lukas Samaras y Miriam Shapiro. Posteriormente, después de un
intervalo de experimentacion y rastreo de una voz auténtica, sobrevino la combi-
nacién de disefios mas o menos geométricos con el tema de la naturaleza. Una
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obra importante que inaugura esta nueva orientacion es Caleta de 1974. Aqui las
influencias mas importantes son las memorias de los artefactos de mi infancia: azu-
lejos, disefos de hierro forjado, textiles —como los sarapes-, alfareria, etcétera; por
supuesto, también estd presente el arte de Diego Rivera y los otros muralistas, asi
como la impronta de Frida Kahlo.

Ademas de Frida, la serie de iconos que he pintado abarcan personajes de
la historia de México como Miguel Hidalgo, José Maria Morelos y Emiliano Zapata,
también se encuentran activistas sociales como los lideres sindicalistas chicanos
César Chavez y Dolores Huerta, entre los representantes del movimiento ecolégico
o ambientalista, destacan Chico Mendes, Paulinho Paiakan y Hazel Wolf. También
es posible identificar algunos escritores como Pablo Neruda, Raymond Carver, Tess
Gallagher, Lauro Flores y el poeta chicano Juan Felipe Herrera. Todos ellos quedan
representados en entornos propios: la naturaleza, el bosque pluvial o el mundo de
las letras.

;Podemos hacer referencia de sus obras, para ordenarlas, a través de etapas creativas?
Mas que en etapas, mi obra se canaliza en diferentes series: disefios, selvas, iconos

Figura 121 (der) Sacrificio na Amazonia (Homage to Chico Mendes) 1989
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—retratos— el noroeste del Pacifico de los Estados Unidos y las madonas. Estas ulti-
mas aparecen en mis cuadros, no como simbolos religiosos, sino mas bien como
defensoras de la naturaleza, ahora asediada por el avance del mundo civilizado y la
consecuente destruccion de que es objeto.

;Qué bibliografia, respecto a su persona y a su obra, considera conveniente se cite, a
efecto de que el lector cuente con mayores referencias?

El principal libro que da cuenta de mi biografia, mi formacién y evolucidn como
artista, es el de Lauro Flores, titulado Alfredo Arreguin: Disefos, Suefios y Naturaleza;
una edicidén de la Universidad de Washington y del Colegio de Michoacan. El otro
libro ya lo mencioné al responder la primera pregunta.

Ahora bien, después del anterior punto y aparte, formularé algunas reflexiones en
torno alas respuestas que nos ha ofrecido de manera generosa y precisa el maestro
Arreguin.

Es cierto que con nuestra primera pregunta provocamos al entrevistado para
el efecto de que nos hablara sobre la influencia de algunos de sus familiares en sus
inclinaciones artisticas, sobre todo, incitamos al pintor a que nos descubriera el nom-
bre de ese tio al que aludia en varias de sus conversaciones, empero, también po-
demos tomar como veraz el que con su respuesta fue puntual, agradecido y breve.

A su madre la dibujé “dibujando’, es decir, transmitié el ejemplo a su hijo con
un hacer artistico alentador, tanto genético como cultural, con el fin de impulsar las
capacidades del nifio y, mas tarde, joven Alfredo. Esto mismo quedé externado en
primerisimo lugar.

El siguiente sitio lo ocup6 su abuelo materno, mostrandonos que esa linea fa-
miliar infundié en él, al menos en inicio, una ascendencia decisiva. El abuelo Carlos
tramité su ingreso a la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoa-
cana de San Nicolds de Hidalgo, siendo apenas un nifio. Este momento nos hace
recordar que en dicha escuela se recibia a los alumnos a partir de los seis afios de
edad, para iniciarlos en oficios de caracter cultural, ya fuera en pintura, coros o en
los diversos instrumentos musicales, desde el piano hasta la guitarra, convirtiéndo-
se asi en estudiantes nicolaitas.

Alfredo, el hombre maduro de prestigio artistico hoy, recuerda al nifio Alfre-
do como un simple travieso, haciendo diabluras a los jévenes y a los adultos que
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se cruzaron en su vida por aquella escuela de
feliz memoria, la que hoy prosigue su labor
con algunos cambios. Algo mds alld que una
efimera inclinacién por el arte, sin embargo,
debié prevalecer en él por aquellos pasillos y
por aquellas aulas.
La tercera influencia tiene mayor naturaleza
de apoyo y se presentd cuando ya era artista
plastico con obra generada, cargando el pin-
tor cuarenta y cinco afnos a cuestas. Le advino
tal auxilio de su tio paterno Enrique Arreguin
Vélez, médico de profesidn, prestigiado nico-
laita que llegd a ser Rector de nuestra Maxima
Casa de Estudios de 1935 a 1936, posterior-
mente, fue miembro de la Junta de Gobierno
de la propia Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo.
Con su dleo titulado Hidalgo Luciferino, obtuvo nuestro personaje, de parte de su
tio Enrique, su inclusion en el libro Hidalgo entre escultores y pintores, edicidén con-
memorativa del 450 aniversario de la fundacién del Colegio de San Nicolas Obispo,
ademas de que también expuso algunas de sus pinturas en el Museo Regional de
Michoacan, sitio que fuera la casa de Isidro Huarte, padre de Ana del mismo apelli-
do, quien lleg6 a ser emperatriz de México al ser la esposa de Agustin de Iturbide.
Dicho inmueble, por cierto, ubicado en la esquina suroeste que forman las calles de
Allende y Abasolo de esta ciudad de Morelia, sigue siendo propiedad de la Univer-
sidad Michoacana y, Unicamente, se encuentra en comodato a favor del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia -INAH-.

Precisamente en la publicacién Hidalgo entre escultores y pintores encontra-
mMos un ensayo escrito por Juan Hernandez Luna bajo el titulo de “Hidalgo, pintado
por Arreguin”. En este trabajo Hernandez Luna indica:

Sobre un lienzo policromado con orillas onduladas azules, blancas y rojas, el
artista moreliano Alfredo Arreguin pinté un retrato al 6leo del iniciador de nuestra
Revolucién de Independencia[...] Tres personajes superpuestos de cuerpo entero
aparecen pintados en el cuadro. A la izquierda el del demonio, a la derecha el de
Hidalgo, y, entre uno y otro, el de la virgen de Guadalupe. Lo que mas llama la
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atencion del espectador, es la presencia del demonio. Este personaje infernal es
toda una novedad en la iconografia hidalguina [...] ;De dénde le vino al pintor
Arreguin la idea de introducir el demonio en la iconografia hidalguina? Salta a
la vista que su fuente de informacién fue la lectura de algunos documentos [...]
entre ellos el Edicto del Obispo Manuel Abad y Quipo de 28 de septiembre de
1810 excomulgando a Hidalgo [...] Esos documentos mencionados coinciden en
exhibir a Hidalgo, como un demonio, como un Luzbel, como un Satan [...]*

Con independencia de lo que el pintor quiso expresar en su obra, los espectadores
de ella podemosy debemos, con amplia libertad, interpretarla. En mi caso no le doy
la interpretacion que Juan Hernandez Luna sefala. Para mi la Virgen de Guadalupe
observa con tierno carino a Miguel Hidalgo, representante de un sacerdocio que
servia a la mayoria de un pueblo humilde y explotado y da la espalda a un alto clero
que, por aquel entonces apoyaba y bendecia a los duefios de esclavos, a los ricos
beneficiarios de las castas y a los espafioles explotadores de los habitantes de la
América Mexicana.

Por otra parte, Arreguin en sus respuestas a las preguntas que se le formula-
ron, cita al expresionismo abstracto, al arte pop, al conceptualismo y minimalismo,
como corrientes artisticas a las que estuvo expuesto en los ambientes universitarios
y confiesa con toda franqueza que todas ellas nada mas lo confundieron.

Ahi mismo reconoce el maestro Arreguin que el grabador japonés Hokusai le
impuso una marca que es aun visible en su expresion artistica.

iY vaya que se nota esa huella! Katsushika Hokusai —nacido en Tokio el 31 de
octubre de 1760 y muerto ahi mismo el 10 de mayo de 1849-, influyé en todos los
impresionistas, desde luego, cada uno de ellos supo asimilar esa influencia bajo su
diferente temperamento, lo mismo que Claude Monet, asi como Edgar Degas, Henri
de Toulouse-Lautrec, Vincent Van Gogh y tanto para el oriente como para el occi-
dente fue un arquetipo y modelo. Basta recordar el movimiento césmico que daba,
en sus diversas obras, a las olas y a las montafas, o bien, podemos citar el caracter
explicito de otras como la xilografia El suefio de la esposa de un pescador, quien se
halla rodeada de los tentaculos de un pulpo.

Hokusai solo vivié 89 afos, sin embargo, nos dejé un concepto en el prefacio
al libro Cien visitas del Monte Fuji:

4 Juan, Hernandez Luna, “Hidalgo, pintado por Arreguin’, en: Ernesto de la Torre Villar (coord.), Hidalgo
entre escultores y pintores, México, 1990, Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, p. 103.
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[...]alaedad de cinco afos tenia la mania de hacer trazos de las cosas. A la edad
de 50 habia producido un gran nimero de dibujos, con todo, ninguno tenia un
verdadero mérito hasta la edad de 70 aios. A los 73 finalmente aprendi algo sobre
la verdadera forma de las cosas, péjaros, animales, insectos, peces, las hierbas o los
arboles. Por lo tanto a la edad de 80 afios habré hecho un cierto progreso, a los 90
habré penetrado mas en la esencia del arte. A los 100 habré llegado finalmente a
un nivel excepcional y a los 110, cada punto y cada linea de mis dibujos, poseeran
vida propia[...]°

Su propésito fue cabalmente cumplido, su produccién fue de nivel excepcional,
cada punto y cada linea de sus dibujos y pinturas mantienen vida propia, sin la
necesidad condicionante de que llegara a cumplir ciento diez afios este magistral
artista japonés.

Lo que es innegable respecto a Hokusai, es su influencia en Alfredo Arreguin,
tal y como lo hizo con infinidad de artistas del mundo occidental.

También es conveniente subrayar lo que nuestro biografiado manifiesta: “Ha-
cia 1970, segun algunos criticos, yo inauguré una modalidad conocida como pat-
tern and decoration art, lo cual casi nunca se me ha acreditado debidamente [...]"
Esa modalidad conocida como arte del disefio y la decoracién, no me parece lo pro-
pio de una produccion artistica como la de Arreguin, ya que sus conceptos y sus
formas expresivas trascienden al simple disefio y a la decoracién, siendo suefios
exuberantes externados artisticamente con el animo de recrear a la naturaleza.

No hay duda de que el mismo Alfredo Arreguin nos refiere cudl es su obra
mas representativa: Emerald Island, de 1970. De la misma manera, él nombra a los
artistas extranjeros y mexicanos con los que siente mayor cercania por razén de su
estilo: Joyce Kozloff, Kim McConnell, Lukas Samaras y Miriam Shapiro, Diego Rivera
y Frida Kahlo.

Ademas, Arreguin reconoce como iconos y tema de sus creaciones artisticas a
las figuras histéricas de Hidalgo, Morelos y Zapata; el desfile de protagonistas en sus
obras prosigue con activistas sociales y lideres sindicalistas chicanos, finalmente,
nos comparte su predileccién por la literatura llevada al lienzo.cs

* Paula Andia.- “Xilografia japonesa: ukiyo-e I. Historia de la xilografia japonesa” en ECOSDEASIA
[publicacion en lineal. Disponible en Internet <http://revistacultural.ecosdeasia.com/xilografia-japo-
nesa-ukiyo-e-i- historia-de-la-xilografia-japonesa/>. [Fecha de acceso: 10 de noviembre, 2014].
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EFRAIN VARGAS MATA
LO DESCOLLANTE DEL ACTO CREADOR

Ma. Guadalupe Anaya Ramirez

Asisti por primera ocasién a una muestra de la obra de Efrain Vargas en el afio de
1987; su ultima exposicién presentada —en vida- en el Museo de Arte Contempo-
raneo Alfredo Zalce en Morelia, Michoacan. La muestra en cuestion, era una retros-
pectiva que incluia obra realizada por el artista desde el afio 1962. Fue éste mi pri-
mer acercamiento a su obra y el Ultimo al pintor y grabador, hace ya veintiséis afios.

Llegué con mi familia a radicar a la ciudad de Morelia y para mi, tanto el autor
como su trabajo eran desconocidos. Tengo presente la fuerza de sus imagenes a
una tinta; la negra: caserios, mujeres indigenas ofreciendo su artesania en un tian-
guis, hombres jalando una yunta sobre surcos estériles, jévenes llevando un cada-
ver bajo lluvia de bayonetas, retratos de personajes de la politica latinoamericana,
etc. Desconocia el trabajo de Efrain Vargas, pero sus imagenes no eran nuevas, las
mismas imagenes que de otras autorias, habia observado en la Ciudad de México y
las cuales se manifestaban en concordancia. Un compromiso que Efrain Vargas hizo
suyo y manifesté a través de su obra.

El desacuerdo ante la injusticia, el abandono al pueblo y el abuso desmedido
del poder, fueron temas que permearon su obra y cito a Luis Cardoza y Aragén,
quien comenta:

[...] es muy dificil explicar con palabras sobre la escritura de una imagen, porque
una obra plastica es inefable, y no se expresa sino en su propio lenguaje [...] los
poetas escribimos toda la vida un solo poema, recomenzando una y otra vez,
como el pintor un solo cuadro, lo repite constantemente sin escapar nunca al
sentimiento de algo fallido [...].!

De esta manera Efrain Vargas Mata en su obra grafica, regresa siempre al origen y
con extraordinario dibujo y gran fuerza expresiva, enfrenta el compromiso que se

! Luis Cardoza y Aragoén, Ojo-Voz, México D.F., 1988, Ediciones Era, p.11.



planted desde su inicio como grabador, denunciar la desigualdad social en que ob-
serva inmerso al pueblo de México.

Efrain Hiram Vargas Mata nacié en Uruapan, Michoacdn, el 10 de septiembre
de 1935. Doce afnos mas tarde, fue llevado por sus padres: Pascual Vargas y Catalina
Mata a radicar a la Ciudad de México junto con sus hermanos, siendo Efrain un ado-
lescente. Para ese tiempo, comenta su hermano Enrique:

[...] la situacion econémica fue dificil para la familia, por lo que, Efrain, que era

el hermano grande, tuvo que ayudar por lo menos para sus gastos, y trabajé

vendiendo periédicos y limpiando calzado. Ya después fue botones de un hotel

[...] esto dur6é ocho anos antes de regresar a Uruapan, y fueron muchos para

“Efra’, ya que, desde pequenio, debié haber vivido en carne propia, el rechazo y
menosprecio de la gente. Ahi creo, formo su caracter y su deseo de un cambio.?

Durante su nifiez y adolescencia, Efrain mostré inclinacién y aptitudes hacia el di-
bUJO yla pmtura Fortalecio la decisién por expresarse a través del arte, por lo que a
: los 20 afos y de regreso a su tierra natal, aun
en contra de los deseos de su padre, Efrain
inicié su formacién profesional en el Taller de
Pintura y Gréfica José Guadalupe Posada, en
la ciudad de Uruapan, dedicandose principal-
mente a la grafica con Manuel Pérez Coronado
Como su maestro.

Es importante sefalar que, durante mucho
tiempo, la obra grafica fue considerada solo
como producto de un oficio y que dificilmen-
te se le incluyé dentro de los canones del
arte. Los especialistas vieron a los grabadores
como simples artesanos, preocupandose mas
por la sencillez del soporte utilizado para la
impresion y la “no originalidad del impreso” -
al ser repetido y seriado-, que a la propuesta
artistica misma; por lo que pasé mucho tiem-
po para que éste se hiciera visible como arte.
El colectivo de grabadores que fundé el Taller

Figura 125. Jinete, 1986

2 Entrevista realizada por Ma. Guadalupe Anaya Ramirez a Enrique Vargas Mata, Morelia abril de 1997.
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de Grafica Popular -TGP- en la Ciudad de México en 1937, entre quienes se encontra-
ban Leopoldo Méndez, Pablo O'Higgins y Luis Arenal, tuvo un objetivo determinan-
te: utilizar la técnica para fomentar causas sociales revolucionarias. De este modo, el
Taller se convirtié en una base de actividad politica y de desempeiio artistico.

Desde el TGP, se exigieron soluciones a las causas de la Revolucién Mexi-
cana, al mismo tiempo se apoyaron politicas de gobierno, como la expropiacion
petrolera, en la administracién del General Lazaro Cardenas del Rio. También desde
ahi, el muralista David Alfaro Siqueiros y su grupo, lanzaron un ataque en contra
de Ledn Trotski, exiliado de la Revolucién Rusa. Se apoyaron ademds, movimientos
como la Unién Obrera y se ejercié una oposicidn ante el fascismo, el imperialismo
yanquiy el antimilitarismo. Retomando la tradicién mexicana del grabado, en espe-
cial la obra de José Guadalupe Posada, se caricaturizé a personajes publicos redu-
ciéndolos a meras osamentas.

El que la grafica pueda ser vista como obra de arte, es una consideracion que
se fueron ganando los grabadores a fuerza de mérito propio. De esta época en la
que se reconocia que muchos de ellos no tenian una formacién académica, se cuen-
ta con estampas valoradas actualmente como verdaderas obras maestras.

Esto nos habla de un tiempo en el cual, el interés de los grabadores por su obra,
no era la busqueda del reconocimiento como artistas, su lucha era mas profunda, la
posibilidad de realizar imagenes con un sentido critico, que lograran verdadera pene-
tracion en las masas y despertaran el interés por un definitivo cambio democrético.

Las decisiones tomadas por los bloques —capitalista y comunista— formados
al finalizar la Segunda Guerra Mundial, despertaron manifestaciones de protesta y
rebeldia entre los pueblos, ante los cuales, los grabadores se encontraron dispues-
tos a trabajar, haciendo llegar a la comunidad dichas protestas.

Gran numero de extranjeros habian salido de Europa para encontrar cobijo
en paises latinoamericanos; lo que ocasiond un importante intercambio de conoci-
mientos y la creacién de nuevos lazos entre creadores. Fue una época de rica pro-
duccién gréfica, tanto en acontecimientos internacionales que trastocaban la con-
ciencia de la comunidad mundial, como de sucesos nacionales que, en nuestro pais,
requerian de urgente atencion por parte de los gobernantes. Situacién denunciada
oportunamente a través de la obra de los creadores plasticos.

En 1942, diez miembros del Taller de Gréfica Popular, realizaron treinta y dos
dibujos sobre acusaciones hechas a Adolfo Hitler, con el nombre de El libro negro

Efrain Vargas Mata | 201



del terror nazi en Europa. Para 1947, en el mismo Taller, se imprimieron Las Estampas
de la Revolucién Mexicana, una serie de ochenta y cinco linoleografias de dieciséis
artistas con una ediciéon de quinientos cincuenta ejemplares. En 1948 se edit6 el
Asesinato de Jesus R. Menéndez en Cuba y lucha contra los provocadores de una nueva
guerra. Ademas, se fundo el Frente Nacional de Artes Plasticas en 1952 y Leopoldo
Méndez recibié el Premio Internacional de la Paz, concedido por la Unién de Repu-
blicas Socialistas Soviéticas ~-URSS-. Mas adelante, en 1954, se organizé el Primer Sa-
I6n Nacional de Grabado en el Palacio de Bellas Artes con sesenta y dos expositores.?

Con seguridad y como nos comentd su hermano Enrique, en Efrain Vargas
perduré la huella respecto a la situacidon de carencias que vivié en la Ciudad de
México durante su adolescencia, pero de manera importante, la lucha que llevaba
consigo dia a dia y que mostraba a través de su obra, no era una lucha personal.
Como adolescente e interesado en la expresion a través de la plastica, debieron to-
carle profundamente los acontecimientos que se vivian en la época de posguerra,
tanto en México como en el resto del mundo y la manera en que eran enfrentados
por la comunidad de grabadores, ya agrupados en torno al Taller de Grafica Popular.

Efrain radicaba en el Distrito Federal y entre los 15 y 20 afios de edad, debié
presenciar algunos de estos sucesos; lo que le hizo regresar a su tierra natal y definir
tanto su militancia como su quehacer plastico. En este sentido, compartié con Pérez
Coronado la pasion por el arte y un real compromiso social.

Ambos agruparon a compafieros pintores en la lucha por las causas popula-
res, desde los sindicatos de panaderos, obreros o campesinos. De igual forma, Efrain
logré interesar a su familia, al grado de que su madre se integré a la Unién de Mu-
jeres Democraticas de México, afiliadas al Partido Comunista Mexicano y en 1963,
representd al Partido en el Congreso Internacional de La Habana, Cuba. En este sen-
tido, su hermano Enrique refiere lo siguiente: “Su lucha social nos tocé a todos en la
familia y nos involucramos convencidos. Era un motor para nosotros en ese tiempo”.

Esta etapa de 1955 a 1963, en que Efrain se movié entre Uruapan, Moreliay la
Ciudad de México, fue de intenso activismo politico y social, participando en acon-
tecimientos que cimbraron al pais, como el Movimiento de Maestros con Othén
Salazar en 1957 y el Movimiento Ferrocarrilero encabezado por Demetrio Vallejo y
Valentin Campa en 1959. Ademas de buscar con Daniel Zavala Soria, la libertad de
David Alfaro Siqueiros en 1962.

3 Hugo Covantes Oviedo, El Grabado Mexicano del Siglo XX, Colima, 2000, Universidad de Colima.
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Aunado a esto, su creacién grafica transité de
la mano de dichos acontecimientos. El pueblo
necesitaba observarse y su obra podia ser el
medio, es decir, observarse y reconocerse en
una realidad que le involucraba y ante la cual,
su participacion era necesaria. Influenciado
por los grandes maestros de la grafica mexi-
cana, realizé su produccién principalmente en
las técnicas del lindleo y la xilografia.

Siendo alumno de la Escuela Popular de Bellas
Artes, elabord desde su taller una serie de ima-
genes impresas sobre papel econédmico que se
distribuyeron a la comunidad como volantes,
con el objeto de informar sobre acontecimien-
tos nacionales e internacionales. Como militan-
te del Partido Comunista Mexicano, a la vez
que imprimia imagenes en reconocimiento Figura 126. Cuba si, Yankis no. 1962
a movimientos internacionales, como el inicio del movimiento social de Cuba en
1953, participaba en la fuerte campana internacional por la liberacién de los encar-
celados de Moncada, al tiempo que realizaba retratos de Fidel Castro; reconociendo
también, en 1959, la victoria de la guerrilla y el apoyo de la URSS al movimiento.

En el afo de 1963, la represién gubernamental en Michoacan y los ataques a
la autonomia universitaria, ademas de la destitucién del rector Eli de Gortari, quien
promovia cambios en la ley organica de la institucién, en pro de una democracia so-
cialista; motivaron a un grupo de profesores y estudiantes a mostrar resistencia desde
el edificio del Colegio de San Nicolds, en donde el dia 15 de marzo, se dieron violentos
enfrentamientos con las tropas que sitiaban el recinto, resultando lesionados estu-
diantes y militares, ademas de la muerte del alumno Manuel Oropeza Garcia quien
fue velado en el interior del Colegio; recrudeciéndose asi las manifestaciones de pro-
testa.? La linoleografia de Efrain Vargas, Universidad o muerte, muestra a la comunidad
universitaria quienes, bajo una lluvia de bayonetas y con el edificio del Colegio de San
Nicolas a sus espaldas, llevan el cuerpo de su companiero caido en el enfrentamiento.

4Ramon Alonso, Pérez Escutia, “Cronologia del Colegio de San Nicolas", en: Iconografia del Colegio
de San Nicolds, Morelia, 1990, Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, p. 245.
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Figura 127. Universidad o muerte, 1963

La protesta de Efrain en contra de las politicas de gobierno, le acarreé problemas
con las autoridades estatales, por lo que se vio obligado a abandonar Michoacan.
Aceptd la invitacion de Manuel Pérez Coronado para la ayudantia en la ejecucion
de un mural que el pintor se encontraba realizando en la ciudad de Villa Hermosa,
Tabasco. En esta ciudad Efrain Vargas se empled como profesor de grabado en la
Escuela de Bellas Artes y como instructor del Taller Infantil de Plastica; ahi conocio a
Carmen Lépez Miranda, con quien contrajo matrimonio en 1965, procreando cua-
tro hijos: Eréndira, Efrain Cupatitzio, Ernesto Janitzio y Tzetzangari.

En 1965 regresé a radicar a la Ciudad de México, ingresando a los talleres
libres de grabado en la Escuela Nacional de Pintura “La Esmeralda’, con el objeto de
continuar su formacién profesional, se integré como periodista en el érgano infor-
mativo del Partido Comunista Mexicano La Voz de México.

Busco ser escuchado utilizando todas las posibilidades que tenia a su alcance.
Por ejemplo, en su caricatura, utiliza la satira y el humor negro para mostrar las debi-
lidades humanas. Seguidor de José Guadalupe Posada, nos presenta a la muerte de
manera cotidiana, demandando a autoridades ignorantes, corruptas y prepotentes
ante la opresién del pueblo.

204 | Ma. Guadalupe Anaya Ramirez



Se integré como militante a diversas organizaciones politicas: el Partido Co-
munista Mexicano, el Movimiento de Liberacion Nacional, la Central Independiente
de Obreros, el Frente Electoral del Pueblo y el Comité de Defensa de la Revoluciéon
Cubana. Todo ello al mismo tiempo que participaba en la lucha de Lucio Cabafas en
1967. Posteriormente, en los afos 70, ya radicado en la ciudad de Morelia, se hizo oir
desde diversas publicaciones del estado: La Verdad, El Coyote y La Voz de Michoacdn.?

La produccién de los grabadores tuvo una participacién muy importante
durante el movimiento de 1968. La distribucién de impresos a la comunidad en
general, con el fin de transmitir la ideologia del movimiento, difundir la decisién de
la lucha y al mismo tiempo hacer un llamado a la participacién fue determinante.
Ademas de la elaboracién de carteles de mayor formato, que podian verse adheri-
dos en muros, escaparates o autobuses. Toda esta produccion gréfica fue de gran
importancia, posteriormente, como imagen testimonial.

Si desde el Taller de Grafica Popular, las imagenes habian exaltado las luchas
campesinas, asi como la historia y tradiciones populares de México, en este mo-
mento la produccion grafica de la época tenia otro caracter; un caracter urbano-po-
pular producto de las condiciones econdmicas y sociales.

Las imagenes que hacian un llamado a la conciencia y al reclamo fueron: la
madre atemorizada, el candado en la boca, la bayoneta, la paloma blanca ensan-
grentada o el grupo de granaderos. En contraposicién se hallaban los simbolos de
la paz y las olimpiadas, que en el momento eran promovidos oficialmente previo a
la realizacion de los juegos olimpicos de 1968.

Las escuelas de arte se sumaron a la lucha, entre ellas, la Escuela Nacional de
Pintura y Escultura“La Esmeralda’, en la que Efrain Vargas se encontraba inscrito en
el Taller de Gréfica bajo la direccién del maestro Luis Garcia Robledo. Dicha institu-
cién se incorporé plenamente, poniendo a disposicion los talleres para la produc-
cién de material gréfico. El creador Gilberto Ramirez menciona lo siguiente:

En ese tiempo “el flaco”y yo tuvimos poca relacion. Yo me encontraba “pintando
un muro” en Tabasco y me urgia terminarlo para regresar a todo este relajo que
se habia armado. Llegué a los talleres de mi escuela y ahi estaba él, en la chamba.
Trabajdbamos de dia y de noche y no nos ddbamos abasto. Cruzamos pocas
palabras, se llamaba Efrain y era de Michoacén. jQué iba a imaginar que quince
anos después seria mi gran cuate! Efrain tenia un gran corazén y se preocupaba

> Guadalupe, Anaya Ramirez, “Efrain Vargas-realidad y pasion’, en Creadores de Utopias, Morelia
Michoacdan, 2007, Secretaria de Cultura de Michoacén, pp. 226-236.

Efrain Vargas Mata | 205



por las carencias de la gente. Eramos chavos todavia y no teniamos limites.
Admirdbamos a los grandes como Siqueiros, Rivera y Orozco, y compartiamos un
fuerte sentimiento nacionalista.®

Vargas Mata dedicé gran parte de su produccién plastica a la obra gréfica: xilografia,
punta seca, linoleografia y aguafuerte, entre otras técnicas del grabado. Debido a su
lucha por un cambio social y el reconocimiento a paises y lideres que en esta linea
se manifestaron, es que podemos observar en su obra retratos de Emiliano Zapata,
Lazaro Cérdenas del Rio, Salvador Allende o Fidel Castro. Ademas de un gran acervo
dedicado a escenas de denuncia.

De caracter figurativo y dentro de un realismo
social, Efrain Vargas utilizé sus conocimientos
técnicos para mostrarnos imagenes sobre la vida
y los personajes de su pueblo, tema que parece-
ria desviarse de su preocupacion social, sin em-
bargo, estas imagenes no obedecen solo a repre-
sentaciones de cultura y tradicién o puramente
estéticas, por el contrario, retratan la vida de un
pueblo cuya emancipacion se encuentra lejana.
Capturé multiples escenas cotidianas narradas
a través de gubias o punzones y, con lenguaje
coloquial, nos muestra a mujeres p'urhépechas
entretenidas en el cuidado de sus hijos, al ven-
dedor de globos, hilanderas y tejedores, la no-
che de muertos, la pesca o la vendimia en el
mercado de Patzcuaro. Imagenes que no solo
muestran, sino identifican; como la eterna sole-
dad del pueblo visible en obras como E/ portén.
Su sentido de pertenencia le llevé a trabajar so-
bre otro de sus apegos: la arquitectura novohispana de la antigua ciudad de Valla-
dolid. En esta vertiente, dedica parte importante de su obra a los rincones de Mo-
relia. Su firme y delicada linea recrea nuestra mirada sobre fuentes, plazas, portales
o edificios coloniales. El tema le motivé a la realizacién de treinta linoleografias en

o )
Figura 128. En campana, 1985

¢ Entrevista realizada por Ma. Guadalupe Anaya Ramirez a Gilberto Ramirez Arellano, Morelia, Mi-
choacan, 13 de diciembre de 2006.
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Figura 129. El portén, 1985

formato pequeno, rindiendo homenaje a la capital de su estado, en la que pasé los
ultimos afos de su vida.

Como todo creador plastico, exploré las posibilidades graficas de laimagen 'y
a partir de 1985 dio inicio a una importante serie de monotipos; obra en pequefio
formato, importante no por el volumen producido, sino por la maestria con la que
fue realizada, logrando en ello un estilo propio. Con sumo cuidado, Efrain hizo par-
ticipe a la pintura en el campo de la gréfica, sin permitir que la técnica rebasara a la
tematicay la dejara solo como mero pretexto. Observoé la placa como a un lienzo en
blanco y utilizé dos colores la mayoria de las veces; intensos tonos que se mezclan
produciendo atmdsferas Unicas. Dominé al experimento y utilizando el accidente
nos mostré las formas mas fantdsticas e inimaginables, imprimiendo la original y
Unica estampa al intervenir el resultado final con personajes apenas perceptibles.

Sin una segunda oportunidad, cred escenas fantasmales de gran fuerza: ima-
genes desgarradoras, pueblo de soledad y abandono. Pueblos perdidos en la leja-
nia, pero de realidades siempre cercanas. En esta serie de monotipos, pareciera que
observamos el Llano de Juan Rulfo:
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[...] entre barrancas y paredones, lomas pedregosas en las que culebrean los
caminos solo bafiados por el reseco polvo que trae el viento. Y las nubes que
se arrastran de un cerro a otro dando tumbos, pegando de truenos como si se
quebraran en el filo de las barrancas. Y después de diez o doce dias se van y no
regresan sino al afo siguiente, y puede darse el caso de que no regresen en varios
anos. Tanto que la tierra, ademas de estar reseca y achicada como cuero viejo, se
ha llenado de rajaduras y terrones endurecidos como piedras filosas que se clavan
en los pies al caminar [...] el llano es un lugar muy triste, yo diria que en el llano
anida la tristeza [...]

A la distancia, perdidos en el desértico paisaje, la fragilidad de su gente en un am-
biente adverso: distinguimos a un campesino jalando la yunta y su mujer siguién-
dole, con un hato a la espalda, seguramente de varas secas; y bajo el ardiente sol,
un grupo de peregrinos llevando a cuestas cruces y estandartes. También podemos
imaginar una ceremonia religiosa, pidiendo al Creador las lluvias siempre ausen-
tes, o bien, mujeres con el cadntaro de agua sobre su cabeza, indios con bueyes fla-
cos o mulas trasijadas. Pequenos personajes que en la lejania se pierden de nuestros
ojos, confundidos en una realidad que los subsume y muestra su insignificancia.

Si en la mayoria de la obra grafica de Efrain Vargas podemos observar un
enérgico contenido ideolégico, en la realizacién de su pintura, pudo abstraerse de
esa lucha social y realizarla para si mismo, en voz baja, con presencias intimas con-
gregadas, esto es: la exuberancia del Parque Nacional en su ciudad natal, la Tzara-
racua y el rio Cupatitzio; paisajes en pequefio y mediano formato, de intenso matiz
azul-verdoso inundando el lienzo; en los que percibimos la herencia de Pérez Coro-
nado, su primer maestro quien le mostré el gozo en la creacién plastica.

Plasmo las bellezas naturales de su tie-
rra 'y, en ellas, con un excelente dibujo
—preciso y delicado- dio sitio impor-
tante al desnudo femenino, haciendo
representaciones dentro de un dmbito
emocional y enfatizando su caracter
erético. En esta obra no hay mensaje,
pinta solo con el interés de que la ima-
gen sea observada.

Durante los afos 80 transita hacia una
nueva forma de expresién, es decir, se

Figura 130. Sin titulo, 1986

7 Juan Rulfo, “Luvina’, El llano en llamas, México, 1965, Fondo de Cultura Econdmica, p.96.
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separa de los aspectos formales de la obra y, a través de la técnica mixta, en la que
incluso utiliza el 6leo como fondo, incursiona en una nueva manera de decir las co-
sas. Nueva para él dentro de su realizacién pldstica, pero con la intencién de mostrar
sus conceptos de siempre. Dentro de esta etapa se encuentran Desgarramiento l'y Il.
Desafortunadamente, la mayoria de la obra de Vargas Mata se encuentra dispersa,
en especial su pintura. De acuerdo a conversaciones con su amigo de los ultimos
anos, el pintor y muralista Gilberto Ramirez:

Cuando Efrain regres6 a Michoacdn pintaba para vivir, la mayoria de su obra se
vendia, se cambiaba por algun servicio o con ella pagaba sus deudas; poco es lo
que esta en poder de su familia, y de eso, existen trabajos en muy mal estado de
conservacion. Intercambié obra con companeros o simplemente la obsequié. Es
posible que ésta si se encuentre protegida de alguna manera. También, cuando
estudiaba en “La Esmeralda’, recuerdo que tuvo contacto con un extranjero que
le compré gran cantidad de obra que debe encontrarse fuera de México [...] pero
ademas, en los ultimos afos, aqui en Morelia, “Efra” estuvo enfermo, se la pasaba
delicado de salud y eso le impedia trabajar con regularidad [...].83

8 Gilberto, Ramirez Arellano, op. cit.
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32. Desgarramiento, 1985

Efrain Vargas Mata muri6 en la ciudad de Morelia el 15 de diciembre de 1987, a la
edad de 52 afos. En 1997 —a diez afos de su fallecimiento-, con una exposicion
de su obra, la Asociacion de Promotores Culturales de Michoacan A.C. organizé el
primer homenaje al artista michoacano: EFRAIN VARGAS, un artista de su comunidad,
en el Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce. En dicho homenaje se incluyé la
coedicién del catélogo Efrain Vargas, por parte del Instituto Michoacano de Cultura
y de la misma Asociacion. En él se publicaron datos biogréficos, su compromiso y
lucha social, asi como un andlisis de su obra plastica.® Con este motivo, se reunieron
ademas los artistas plasticos: Alfredo Zalce, Francisco Rodriguez Ofate, Marcela Ra-
mirez, Martin Quintanilla, Juan Pablo Luna, Mizraim Cardenas, Marco Antonio Lépez
Prado, Gabriel Torres, Florentino Ibarra y Juan Guerrero, quienes trabajaron sobre
la vida y obra de Efrain Vargas e integraron a la misma exposicién, las imagenes de
una carpeta de obra grafica, rindiéndole asi homenaje.

° Guadalupe, Anaya Ramirez, Efrain Vargas, artista de su comunidad 1935-1987, Morelia, 1998, Insti-
tuto Michoacano de Cultura y Asociaciéon de Promotores Culturales de Michoacén, pp. 15-31.
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En el afio de 1998, haciendo un reconocimiento a la trayectoria del artista, el
Instituto Michoacano de Cultura instituy6 el concurso: Encuentro Estatal de Pintura y
Estampa Efrain Vargas, a la vez que se le dio su nombre a la Galeria Efrain Vargas, de
la Casa de Cultura de Morelia.

La muestra mas representativa del artista, forma parte del acervo del Museo
de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce, aproximadamente, ochenta obras; la ma-
yoria gréfica. Lote de obra comprado a la familia Vargas Lépez por el Gobierno del
Estado de Michoacan.

En el aflo 2007, la Secretaria de Cultura de Michoacén, edité Creadores de Uto-
pias I; impreso coordinado por Roberto Sanchez Benitez y Gaspar Aguilera Diaz, en
el que se realiza una recopilacién de destacados michoacanos que, durante el siglo
XXy en diferentes areas de la cultura y las artes, dejaron una huella permanente
en el estado. A Efrain Vargas Mata se le reconoce a través del texto: Efrain Vargas,
realidad y pasion.'®

Aun podemos platicar con quienes fueron sus companeros, en la plasticay en
lalucha social, de ellos es posible escuchar sobre su espléndida amistad y reconocer
el gran sentido humano y el compromiso siempre presente en su cotidianidad. La
palabra y laimagen fueron sus armas y las utilizé sin menoscabo.cs

19 Guadalupe, Anaya Ramirez, Efrain Vargas, realidad y pasion, Michoacdn, 2007, Secretaria de Cul-
tura, pp. 226-236.

Efrain Vargas Mata | 211






(¢

AGUSTIN CARDENAS CASTRO
TRES MOVIMIENTOS A SU OBRA

P. Jacqueline Cortés Cortés

OBERTURA

Agustin, ahora que has visto madurar tu estilo y definir tu personalidad, estoy
seguro que serds una ascension constante a quien jamds deslumbrardn los triunfos
fraudulentos de los improvisados, ni las supuestas genialidades de los usurpadores
del arte.!

En los afos posteriores a la culminacion de la Revolucion, surgen algunos de los
mas importantes artistas plasticos en la historia del México moderno. David Alfa-
ro Siqueiros, José Clemente Orozco, Diego Rivera, Jorge Gonzdlez Camarena, en-
tre otros, conforman un frente de pintores, escultores, grabadores y muralistas que
han sido reconocidos como los posrevolucionarios. Sus obras manifiestan muchas
veces un nacionalismo contestatario, cuya tendencia apunta hacia la ruptura con
los canones estéticos predominantes durante el Porfiriato y el mundo clasico —es-
tilos considerados por la reciente generacién de artistas como de importacién y
ya muertos—, asi, emprenden nuevas corrientes artisticas que recrean imagenes
representadas de maneras inusuales, sobre soportes poco comunes, implementan-
do técnicas de vanguardia y, en muchas ocasiones, retomando elementos del arte
maya, mexica u otros de tipo autéctono.

En particular, el muralismo y las obras de algunos pintores de esos anos, plas-
man todo el esfuerzo creativo encaminado a un mismo objetivo: la exaltacién del
pasado que ellos consideran “mexicano’, es decir, el pasado mesoamericano y su
cosmogonia; dejando de lado el periodo virreinal, del cual, quizé solo destacan la
explotacion que de estas tierras hicieron los colonizadores, o bien, se plasman las
luchas intestinas que colmaron nuestra primera historia como nacién independien-

' Fragmento de una carta personal de Diego Rivera dirigida a Agustin Cardenas, 8 de febrero de 1956.



te; todas estas tematicas recurrentes son abordadas por las nuevas filas de pintores,
hasta llegar a la representacién de la vida campesina en un México rural en pleno
siglo XX. Cada tema, cada elemento, con o sin intencién expresa, fungié a manera
de sustento ideoldgico de una nacionalidad mexicana aun en construccién.

Estas directrices permearon mas alla de los aflos que van de 1930 a 1940 y
construyeron una plastica de colores vivaces y texturas atrevidas; en los murales:
escenas superpuestas o entrelazadas que conforman mosaicos de un discurso his-
torico que pretende sujetarse mediante la imagen en la conciencia del observador.
Bajo la armonia de estos neobarroquismos mexicanos, recrean episodios de nues-
tra historia que, casi siempre, fueron expuestos por dichos artistas plasticos, con un
dramatismo convulsivo, a semejanza de parto doloroso, preconizante de futuras
glorias y una mejor vida para los miembros de las clases bajas del México nuevo.

PRIMER MOVIMIENTO

La historia mexicana en la produccion plastica de Agustin Cardenas

En los anos 50 comienzan a despuntar aquellos artistas que fueron alumnos en la
Academia de San Carlos e influenciados por los grandes de la pintura y el muralismo
mexicano.”Hijos” de la primera generacién de artistas nacionalistas, emerge una se-
gunda, con hambre de construir estilos propios, quienes llegan a instituir lo que al-
gunos criticos llaman la Escuela Mexicana de Pintura. El maestro Agustin Cardenas,
pupilo de Diego Rivera e influenciado por José Clemente Orozco y Jorge Gonzdlez
Camarena, se auto-asume como un pintor de la corriente mexicanista, surgida de
la mencionada Escuela. Sus obras de caballete, mural, escultura o grabado, han te-
nido por elementos primordiales la exaltacién de la historia prehispanica, la cultura
nahuatl y valores de una mexicanidad idealizada y onirica. En este sentido, nuestro
artista ha llegado a expresar: “Si el arte no tiene como meta mejorar al hombre, so-
bre todo en su dimensién trascendente, no tiene razon de ser.”

Agustin Cardenas Castro, nacido en el pueblo de Patamban, Michoacan, el
dia 3 de octubre de 1933, manifiesta su inclinacién al dibujo y la pintura desde la
ninez, la belleza natural que rodea su pueblo natal sera su inspiracién primigenia,
y el dibujo de un nido de pajaros seria su primer trabajo. Una avida inquietud por
adquirir nuevos conocimientos en otras disciplinas del arte, lo indujeron a estudiar
inicialmente en la cercana ciudad de Zamora y de ahi migrar al Distrito Federal. Es-
tablecido en la capital de nuestro pais, realiza la Licenciatura en Artes Plasticas, en
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Figura 133. Amanecer en el Lago (Erandi), 1980

la histérica Academia de San Carlos en el periodo de 1951 a 1956.

En esta prestigiada institucion es donde es galardonado por vez primera,
en la categoria de retrato histérico en 1956 —por el Retrato de Sor Juana Inés de la
Cruz-y al ano siguiente le otorgan el primer lugar en paisaje —con una vista del va-
lle de México y sus ruinas prehispanicas—, en la exposicién de fin de cursos; ambas
realizaciones al 6leo. Su participacion en dichos concursos solo marcaria el inicio
de una vida profesional prolifica y en constante evolucién, como asi lo percibieron
entonces, aquellos grandes de la plastica mexicana que lo conocieron en esta eta-
pa: Diego Rivera, Jorge Gonzalez Camarena y Armando Garcia NUfez, con quienes
habia tomado clases particulares.

Muy pronto, aun siendo estudiante encontraria su identidad artistica de for-
ma autodidacta, al emprender el estudio de las culturas precolombinas de México
y sus diferentes manifestaciones, para mas tarde reforzar su genio innovador con
estudios de musica, poesia, teatro y canto. Complementos que desde entonces da-
rian un sello peculiar a cada una de sus creaciones. En el dmbito musical culminé la
Licenciatura en Canto y Musica en la Escuela Superior de Musica Sagrada de Morelia
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y, posteriormente, realizé estudios de artes escénicas en la misma Academia de San
Carlos con los maestros Dimitrio Sarras y Seki Sano.
Los trabajos del maestro Cardenas —que po-
demos clasificar en pintura de caballete, pin-
tura mural, escultura, grabado de pequefo
formato y numismatica—, son el ejemplo de
una busqueda constante de un estilo distinto
a aquellos influenciados por las viejas escuelas
europeasy cierta separacion de las nuevas ten-
dencias mexicanas. En cuanto a técnicas, nos
dice el critico de arte Senen Mexic: “El 6leo, el
acrilico y la acuarela son la trilogia esencial de
suobra[...] estudios de anatomia, perspectiva
y el uso de valores perennes, tonalidades cro-
maticas y gamas multiples’, son conocimientos
y elementos perceptibles en sus trabajos.
De modo especial, en su pincel existe un es-
tilo profuso en gradaciones y gamas de color,
sin faltar la elegancia y belleza en el trazo, que
logran recrear en apariencia texturas diver-
sas. En la composicién de sus cuadros predo-
Figura 134. Otofo (De las 4 estaciones) 1987 minan paisajes aridos, cubiertos de pefascos
prismaticos —que nos recuerdan las formas caprichosas de los cuarzos—; cielos col-
mados de cuerpos celestes y fondos de atmosferas etéreas, indefinidas e infinitas,
produciendo asi, un efecto de ser sitios ubicados en otro cosmos. En contraste, des-
taca la claridad en la forma y contornos de las figuras centrales de cada obra, cuyos
rostros, ademanes y simbolos, proyectan inocencia, tranquilidad espiritual, felici-
dad, esperanza, fuerza, certeza del mafana; belleza perenne, en medio de aquellos
horizontes cadticos o imprecisos. Asi sus composiciones pictdricas son capaces de
despertar emociones contradictorias en el espectador que aprecia alguno de sus
murales o retratos de gran formato.

En el grabado, la esculturay, particularmente, en la pintura de caballete sobre
el tema guadalupano —uno de sus tépicos favoritos—, sobresalen motivos y elemen-
tos de las mitologias y las estéticas maya y mexica, quiza con la idea de constituir en
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Figura 135. Tonantzin de México, 1974
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cada creacién, un poema decodificado y plasmado a través de la madera, el metal,
el lienzo, etcétera. En Cardenas, la tendencia artistica de la mexicanidad esta muy
bien fundamentada como filosofia de vida, sostenida en una sapiencia de la cultura
nahuatl, asi como en la historia patria, sus componentes estéticos y las significacio-
nes religiosas precolombinas, catdlicas y de la propia corriente mexicanista. Como
el mismo pintor lo expresa, su obra esta inspirada en la arquitectura teotihuacana,
la poesia de Nezahualcdyotl, los codices precortesianos y en el relato hagiografico
del Nican Mopohua; lo mismo que por textos de escritores misticos de todos los
tiempos. Asi en sus pinturas imperan estrellas, motivos de luz y los cuatro elemen-
tos: fuego, aire, agua y tierra.

Todo este lenguaje mana y prevalece también en cada uno de sus grabados,
lo mismo que en sus bosquejos numismaticos —creacion de monedas conmemora-
tivas— y herdldicos; particularmente, sobresale el disefio que realiz6 para el escudo
del estado de Michoacdn, considerado por el investigador y académico Justino Fer-
nandez, como uno de los mas hermosos del pais, gracias a su carga signica y com-
posicidén estética, mientras que el periodista Agustin Barrios Gdmez lo considerd
como uno de los mas perfectos y bellos del mundo.

Por supuesto su profundo conocimiento y pasion por la historia nacional,
inunda las afejas paredes del cubo de la escalera del Museo del Supremo Tribunal
de Justicia en Morelia, a través de su mural Morelos y la Justicia. Dicho mural fue in-
augurado en septiembre de 1976. En él, el autor quiso reunir lo mas importante de
la obra legislativa del “Rayo del Sur”, para ello, dividié el tema en segmentos que po-
demos identificar como las tres etapas en la carrera militar del héroe michoacano:
el inicio de la lucha independentista, la firma de la Constitucidén de Apatzingany la
instauracion del Supremo Tribunal de Ario de Rosales. En cuanto a la idea central de
este mural, el artista la resume en la siguiente significacién: “Un Morelos triunfante,
apoyado sobre su vasta creacion juridica [...] Episodios armdnicamente entrelaza-
dos, con lecturas separadas”?

Algunas de sus obras de tema histérico mas representativas y por las cuales
ha recibido multiples nominaciones y premios son las siguientes: murales desmon-
tables (1976), ubicados en el salén de recepciones del Palacio de Gobierno, Morelia,
Michoacan; Apoteosis de don José Maria Morelos (1984), mural desmontable en tres
secciones, México, Distrito Federal; Don Miguel Hidalgo y Costilla (1997), mural para

2 Entrevista realizada por P. Jacqueline Cortés Cortés, al Mtro. Agustin Cardenas, el 12 de abril de 2013.
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Figura 136. Morelos y la Justicia -fragmento- 1976

el salén de Libertadores de América, Palacio de Gobierno de Guayaquil, Ecuador.
También es de tomarse en consideracion la obra Esperanza de la patria, que aborda
el tema de la expropiacion petroleray la figura del General Cardenas, se trata de una
pintura al 6leo para el despacho del gobernador de Michoacan.

De igual forma, es preciso referir obras como: Don Miguel Hidalgo y Costilla
designa a José Ma. Morelos General de los Ejércitos del Sur, Indaparapeo 1810; cuadro
de gran formato, ubicado en la presidencia municipal de Indaparapeo, Michoacan.
Entre su produccién de retratos, adquieren un relieve especial las efigies de Cuauh-
témoc, Sor Juana Inés de la Cruz y el Siervo de la Nacidn; sobre éste ultimo, resalta
una obra localizada en el Primer Tribunal de Justicia de la Nacion en Ario de Rosales.

En cuanto a su trabajo en disefo y produccion sobre numismatica y heraldi-
ca, tenemos: el bosquejo de la medalla conmemorativa del sesquicentenario de la
Constitucidon de Apatzingan (1964), tres disefios de las medallas conmemorativas
del sesquicentenario de la muerte de don Mariano Matamoros (1965), del bicente-
nario del natalicio de don José Maria Morelos y del sesquicentenario de su muerte.
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Se cuentan también el boceto de la medalla conmemorativa del sesquicentenario
de la ereccion del estado de Michoacan como entidad federativa (1971), asi como
el proyecto de la medalla conmemorativa del natalicio de don Ignacio Lépez Rayén
(1973). De su autoria son, igualmente, el disefio del escudo oficial para el estado
de Michoacan (1974), la elaboracién de la medalla conmemorativa del “Canje de
prisioneros belgas y franceses” en Acuitzio del Canje, Michoacan (1977), el disefio
de las medallas conmemorativas de dofa Gertrudis Bocanegra y el bicentenario
de su natalicio (1978) y también destaca la medalla conmemorativa del cambio de
nombre de Valladolid a Morelia, entre otros trabajos de la misma indole.

SEGUNDO MOVIMIENTO

El mexicanismo surrealista en la mistica de Cardenas

El mexicanismo en el maestro Cardenas se entrelaza con la corriente del Surrealis-
Mo, que en nuestro pais irrumpe en los anos 40 y 50 del siglo XX. Este sincretismo
gueda plasmado primordialmente en su produccién pictérica, ya sea en sus retratos
de personajes histéricos, cuadros y murales de tema religioso; pues nos traslada a
mundos inexistentes, quiméricos, contrastantes y cargados de un profundo lengua-
je alegorico-espiritual. Propuestas signicas con las cuales el pintor ha construido su
propio codex, comprensible casi siempre para los mas versados en la historia patria
y las iconografias catélica y prehispanica.

En sus composiciones pictdricas, la presencia de cada elemento tiene una ra-
zén de ser y estar. Los efectos de la tridimensionalidad y la poliangularidad —efecto
visual que aparenta que una figura tiene la misma posicién en el cuadro, vista desde
cualquier angulo- confieren a los personajes un soplo de vida y un halito de realis-
mo magico. En cada una de sus pinturas parece haber construido una cosmogonia
—un mito creador- que da sustento al argumento que en ellas se aborda.

El tema de Cihuapilli Tonantzin en su dualidad mexica-cristiana es, sin duda, el
topico mistico de su predileccién. Entre algunas de sus obras de tema guadalupa-
no debemos mencionar la publicacién del texto del Nican Mopohua —relato de las
apariciones de laVirgen de Guadalupe-ilustrado con cien pinturas que sobre dicha
tematica mariana ha realizado el maestro Cardenas y que aparecen fotografiadas en
una publicacion de gran formato.?

* Agustin Cardenas Castro, Cihuapilli Tonantzin... Noble Sefiora Nuestra. Cien pinturas sobre un
tema inagotable: Maria, Morelia, 2005, Ed. Flor y Canto, p. 238.
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Figura 137. Rey del Universo, 2014
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Agustin Cardenas es quiza uno de los pocos pintores contemporaneos que ha realiza-
do obras de gran magnitud y tema religioso, por lo tanto, es un docto de la iconologia
cristiana y abiertamente catélico. Al respecto Emma Godoy ha referido lo siguiente:
“Muy poéticas las virgenes del pintor Cardenas: Madonas, dulces y tiernas vislum-
bradas como en suefios celestes. Lo original, esta en la combinacién de esta figura
cristiana con los fuertes simbolos de la mitologia indigena...”

Citemos ahora solo unos ejemplos de su obra de caballete y murales con
tema religioso: Mural Teocéntrico (1980) de la iglesia de La Moncada, Guanajuato;
mural Francisco de Asis Césmico (1981) para el octavo centenario del nacimiento del
“Pobrecillo de Asis’, en la ciudad de Corpus Christi, Texas, E.U. Otras obras murales
desmontables son las que realizé para la primera y segunda seccién de Ciudad Az-
teca, Estado de México, donde incluyé el tépico religioso guadalupano, ejecutadas
en 1982 y 1983, respectivamente. Este uUltimo tema se convirtié en eje rector de
gran parte de su obra mural, el cual plasmé en espacios como el convento de la
Visitacion en la ciudad de Guadalajara, Jalisco, en 1985. Al afo siguiente realizé la
obra titulada La Divina Providencia, mural desmontable para la Fundacion Benéfica
“Maria Guadalupe Gonzalez Cosio”, en Morelia, Michoacan.

Otras muestras muralisticas de gran mérito son: Cristo Rey de la Paz (1988),
para la parroquia de Cristo Rey en Tepic, Nayarit, asimismo, el mural del afio 1993,
realizado en la capilla de San José del municipio de Rincén de Romos, Aguasca-
lientes; espacio convertido en monumento nacional,* cuyo discurso visual incluye
episodios biblicos y temas apologéticos guadalupanos en una extensién de 700 m>.

En 1990 contribuyé también al cincuentenario del sistema de auto-trans-
porte Estrella Blanca, a través de la edicion de Tonantzin Ichpocatl -Madre Virgen-,
la cual reunié 80 reproducciones de sus pinturas, presentadas con un prélogo del
doctor en historia Senen Mexic, presidente de los cronistas de la Ciudad de México.

Su trabajo a gran escala se extiende a otros ejemplos como el mural desmon-
table Cristo Resucitado (1998), para el bautisterio de la parroquia del Santo Nifio de
la Salud, Morelia, Michoacan. En 2002 realiza dos murales en la parroquia del Sa-
grado Corazén, Toluca, Estado de México, tres afios después termina cinco murales
en Jalpa de Méndez, Tabasco, con tema trinitario. En 2008, concluye un retrato de
don Atendgenes Silva —-fundador de colegios y orfanatos-, para la Casa-noviciado

4 Guadalupe Appendini, “Monumental mural de Agustin Cardenas’, Excélsior, miércoles 8 de di-
ciembre de 1993. Seccion “B’, pp. 9-14.
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de la Congregacion de las Hijas del Sagrado Corazén y Hermanas de los Pobres en
Morelia, Michoacan.

TERCER MOVIMIENTO

La musicalidad de su obra

A lo largo de su vida creativa, Agustin Cardenas ha mostrado una gran pasién por
la musica, en particular por la sacra, en la cual, como ya leimos lineas arriba, se es-
pecializé. El artista comenta durante una entrevista que al asistir a un concierto de
6pera y siendo todavia alumno de la Academia de San Carlos, sintié que el idioma
de la musica le era indispensable para complementar su lenguaje artistico. No cabe
duda que al quedar atrapado en la espiritualidad envolvente de la musica, sus obras
plasticas tomaron armonias propias del sonido.

Cuando vemos a detalle alguno de sus cuadros, su pincelada se difumina, los
colores estallan en matices y sus lineas adquieren mucho movimiento; en sus retra-
tos hay dulzura o severidad en el gesto del personaje, mientras que en el entorno
de los mismos prevalece una convulsién de entes. Asi en la lectura del cuadro se
pasa de una percepcién a otra inmediatamente, que puede llegar a degradar a otra
imagen totalmente opuesta; siempre como si fuesen expresiones que asemejan el
juego de los sonidos en una pieza musical: del adagio al cantabile, para alcanzar un
molto vivace, del frio y la semi-obscuridad de un paisaje arido a la calidez de la piel,
del calor en la sonrisa del personaje central a la emision de luz refulgente de los
astros que le rodean, lo cual se hace manifiesto a través de testimonios como el del
artista Armando Garcia NUfiez, quien expreso:

Tus figuras humanas son vigorosas y de una expresividad sorprendente. Nosotros
nunca tuvimos el privilegio de penetrar a tu mundo, poblado de vivencias
maravillosas de poesia y ensueio; pero tu mundo se ha desbordado plenamente
al contacto del pincel y de los colores y ahi adivinamos las magnificas regiones
donde vive tu espiritu.

En la lectura visual de sus cuadros, se produce una sensacién de ejecucién melddica
y voces que cantan. Aunque el maestro Agustin Cardenas realice pinturas o escultu-
ras con contenidos ya muy tratados en la plastica mexicana, todos parecen distintos
a los que hayamos visto antes: un Morelos palpitante, una Guadalupana radiante de
inocencia o un poderoso e inefable Cuauhtémoc; este efecto de “lo nuevo’, lo logra
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al no hacer el tratamiento de las trilladas tematicas bajo los esquemas o programas
pictéricos de otros, pues él los interpreta a su manera y los dota de nueva iconogra-
fia y de otras armonias.

Esta otra gran pasién -la musica—, desbordada en su obra plastica, también
ha llenado su espiritu mas alla del placer del escucha, ya que como intérprete po-
see tesitura de baritono y haciendo gala de sus saberes musicales materializé la
conjuncién de sus dos inclinaciones artisticas en la edicién de varias producciones
discogréficas y distintos fonogramas, mismos que fueron ilustrados con sus pintu-
ras. Durante veinte afos pertenecioé al Coro Polifénico Miguel Bernal Jiménez, con
el cual participé en innumerables recitales y de forma individual realizé conciertos
de poesia y musica, interpretando textos y piezas de autores misticos espafioles y
compositores novohispanos de los siglos XVI al XX.

Su arte pictoérico es poesia épica, es musica, es deleite mistico, es expresion
desbordada en la mesura; todo ello se conjunta armoniosamente en una sola sin-
fonia, comprendida en la figura del hombre amable, sapiencial y, a su vez, sencillo,
profundo en su hablar, en el pensar y sentir. Eso es Agustin Cardenas Castro, sin
duda alguna, uno de los més grandes maestros que la plastica michoacana ha dado
al mundo del arte.cs
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JERONIMO MATEO. DEL COLOR
INDIGENA A LA ACTUALIDAD ETNICA

Ivan Holguin Sarabia

RAICES

El patrimonio cultural del México contemporaneo debe a sus grupos étnicos origi-
nales gran parte de su esplendor y riqueza. Con mas de cincuenta grupos indigenas
distribuidos a lo largo del territorio nacional, México es uno de los paises con mayor
diversidad étnica en el mundo, cuyo legado cultural ha sido determinante para el
desarrollo histérico-social de nuestro pais. Este universo de manifestaciones cultu-
rales aun vigentes al siglo XXI, habra de permanecer en la posteridad como elemen-
tos caracteristicos e imprescindibles de la identidad cultural mexicana.

Existen dos hechos fundamentales que determinaron la historia de los gru-
pos étnicos de Michoacan, principalmente de los p'urhépecha. El primero de ellos
acontece en el siglo Xll y hasta la segunda década del siglo XVI en la regién lacustre
y montafosa del territorio michoacano, el dominio politico, econémico y cultural
del seforio Tarasco, el cual se extiende hasta el momento de la conquista espafola
y el acontecimiento de la entrega voluntaria y estratégica del cazonci o emperador
michoacano Tanganxoan I, efectuada ante los conquistadores hispanos Cristébal
de Olid y Nufio de Guzman, ello a fin de evitar la masacre de su pueblo y permitir la
preservacion de su raza.

El segundo momento acontece hacia el afio de 1530, cuando Nufio de Guzman,
entonces Presidente de la Primera Audiencia, saquea la regién y ordena la ejecucion de
Tanganxoan ll, acusado de dar muerte a espanoles, mantener ocultamente su religion
politeista y alentar la desobediencia civil; injusticia que provoca diversos episodios de
violencia entre los espaioles y los p'urhépecha, al tiempo que se apremia a la Corona
espanola para enviar como visitador y oidor a quien, posteriormente, serd nombrado
obispo de Michoacan, es decir, Vasco de Quiroga, humanista que logré establecer un or-
den colonial duradero por via de la doctrina religiosa y la ensefianza de diversos oficios



entre los pueblos p’'urhépecha que, a la vez, favorecié la continuidad de esta cultura a
través de los siglos y hasta nuestros dias.

Desde entonces, los p'urhé, siendo el grupo étnico sobresaliente en Michoa-
can, han conservado y enriquecido su cultura con gran numero de tradiciones, ex-
presiones artisticas y oficios, entre los cuales destacan: la musica, la danza, el disefio
textil, la alfareria, la talla en madera, la pesca, la metalurgia en cobre, entre muchos
otros; mismos que precisan ser valorados en su real magnitud y dignificados en el
contexto cultural contemporaneo, como elementos vivos e imprescindibles para la
conservacion y el fortalecimiento de este importante grupo étnico de México.

En este paisaje indigena se circunscribe la obra plastica del maestro michoa-
cano José Gerénimo Mateo Madrigal, reconocido en el ambito artistico como Je-
rénimo Mateo, originario de la comunidad p’urhépecha de San Jerénimo Puren-
chécuaro, municipio de Quiroga, en la ribera del Lago de Patzcuaro. Hecho que
determina la identidad étnica de su obra plastica y que él ensalza, a manera de ho-
menaje, en cada detalle formal y conceptual en su firma artistica: Jerénimo Mateo,
tal y como se escribe el nombre de su pueblo natal y de su santo patrono.

ACADEMIA
Hacia 1936, afo del nacimiento de nuestro autor, dominaba en el pais un pensa-
miento nacionalista que, derivado de la reciente Revolucién Mexicana y de la ne-
cesidad de reconstruccién del tejido social, imperaba en todos los ambitos de la
cultura. Este movimiento, promovido por el politico, pensador y escritor José Vas-
concelos, bajo el mandato presidencial del general Alvaro Obregén, dio origen en
1921 a la creacién de la Escuela Mexicana de Pintura y Escultura, cuya tendencia
estética, formal y conceptual de la representacién del “ser mexicano” tuvo gran
arraigo popular en México y el extranjero, hasta el inicio de la década de los afos
cincuenta, época en que tuvo lugar la formacion académica de Jeronimo Mateo
en la Escuela Popular de Bellas Artes ~EPBA- de la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo -UMSNH-, bajo la tutela de uno de los ultimos exponentes de
este movimiento nacionalista: Alfredo Zalce Torres, quien fue su mentor y mecenas.
Unigénito de José Luz Mateo Ruiz y Maria Natividad Madrigal Lazaro, ambos
de origen campesino, Jerénimo Mateo crecié en el seno de una familia humilde, con
inherente apego a la tierra y la naturaleza. La vida cotidiana en el pueblo, el campo,
la agricultura y la pesca; el color de las tradiciones de una comunidad que atesora
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Figura 138. Cha'nantskua, 2007
lo p'urhépecha como elemento vital para la preservacién de su identidad cultural,
fueron hechos que inspiraron su sensibilidad artistica desde temprana edad y de-
terminaron la estilistica de su obra.

En 1950, a la edad de 14 afios, luego de la muerte de su padre, Jerénimo Ma-
teo migro a la ciudad de Morelia para iniciar su formacion académica en las artes
plasticas. Esta etapa de su vida, concluyente en la forja de su cardcter personal y
artistico, estuvo marcada por una serie de episodios fundamentales: su orfandad a
temprana edad, el abandono de su tierra natal —en consecuencia, la necesidad de
pertenencia identitaria a su comunidad étnica-y el descubrimiento de su potencial
creativo para transformar, a través del arte, la nostalgia de un pasado reciente a
obras llenas de simbolismo que satisfacen de facto su intimidad sensible.

Los primeros afios académicos de Jerénimo Mateo, hacia 1952, transcurrie-
ron en el edificio que actualmente alberga al Centro Cultural Clavijero de esa ciu-
dad, mismo que era empleado en ese entonces como espacio alterno a los talleres
de artes plasticas de la EPBA y que, hasta 1954, se encontraba en proceso de remo-
delacién arquitectdnica. En este recinto Mateo comenzé su incursion en la pléstica
con los maestros Trinidad Osorio, Antonio Trejo y Alfredo Zalce, quienes impartian
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Figura 139. Los Pukis, 2007

las clases de pintura, grafica, escultura, plateria, cerdmica, entre otras. Desde el inicio
de esta etapa formativa, la participacion de Alfredo Zalce fue notable en la apertura
de nuevos horizontes en la vida de Jeronimo Mateo. La invitacion de Zalce a participar
como su aprendiz y ayudante, permitié a Mateo no solo apreciar la nutrida produccién
artistica del muralista, sino también, descubrir en las artes un modus vivendi que habria
de cautivarle desde entonces y por el resto de su vida.

Hacia 1954, atento al desempefio académico y al talento de Mateo, Zalce le
otorga un nombramiento de ayudantia para impartir clases en el Taller Libre de Pin-
tura de la EPBA, recompensandole esta labor con una beca econémica para conti-
nuar sus estudios en esta misma institucion, los cuales concluyeron en 1957. Asi,
la presencia de Alfredo Zalce en la vida de Jerénimo Mateo adquirié también un
caracter tutelar que habria de conducir positiva y determinantemente la vida de
nuestro autor.

A la par de esta actividad docente, Mateo se dedicé desde 1957 hasta 1961 a
terminar sus estudios de educacion secundaria y media superior como parte de un
nuevo proyecto profesional: el ingreso a la Facultad de Medicina de la UMSNH, el
cual tuvo lugar en 1962.
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En 1964, tras la separacién de Zalce de la Escuela Popular de Bellas Artes,
gran parte de la responsabilidad docente recayé sobre Jerébnimo Mateo, quien ante
el incremento paulatino de la carga horaria que le fue delegada para impartir cla-
ses en esta institucién, tuvo que abandonar los estudios de medicina en el afo de
1965 para dedicarse de tiempo completo a la ensefianza en la Escuela Popular de
Bellas Artes. Ese mismo afo, siendo Alberto Bremauntz rector de la Universidad Mi-
choacana de San Nicolas de Hidalgo, Mateo recibié su nombramiento oficial como
profesor de catedra, actividad que desempeid desde entonces y hasta su jubilacién
en el afo de 1993.

A pesar de no haber concluido sus estudios de medicina, la incursién de Jeré-
nimo Mateo en esta ciencia no solo favorecio su caracter humanista, sino también
ofrecié a nuestro autor un conocimiento detallado de la anatomia, la cual, desde
entonces y de forma permanente, ha tenido un uso practico en la representacién
estética del ser humano.

Desde el afio de 1964 y hasta 1994, Mateo fungié como encargado y orienta-
dor de actividades artisticas del Instituto Mexicano del Seguro Social — IMSS- en la
ciudad de Morelia, siendo este hecho otro factor que destaca en la vida de nuestro
autor y pone de manifiesto su fidelidad a la vocacién docente, ejercida siempre a
fin de contribuir al fortalecimiento cultural y artistico de la sociedad michoacana.

ESTETICAY ESTILO

Jerénimo Mateo reconoce en su obra la influencia plastica de diversos artistas entre
los cuales figuran: Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, José Chavez Morado, Raul
Anguiano, Leopoldo Méndez, Pablo O’Higgins, Juan O'Gorman, entre otros, sobre
todo, en el manejo de una temética de orden popular que aborda el ser mexicano
como concepto esencial de la obra.

En este tenor, destaca en la obra de Mateo el empleo del retrato expresivo
semejante al de Hermenegildo Bustos, la fuerza y brillo de la paleta cromética afi-
nes a Diego Rivera y José Chavez Morado; la recuperacidn de la tipologia indigena
de Raul Anguiano, cierta vena ideolégica y realismo cercano a Leopoldo Méndez y
Pablo O'Higgins, o bien, la forma de agrupar personajes en la obra muralistica de
Juan O’'Gorman. Ahora bien, son precisamente los matices tematicos y formales que
el propio Mateo deposita en su lienzo los que dan a su obra un sentido de identidad
propia, situacién que se destaca sobre todo al considerar que, no obstante, haber
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Figura 140. Boceto, s/f

sido acogido como aprendiz de Alfredo Zalce, Jerénimo Mateo desarrollé un estilo
artistico sin apego a la obra de este autor, apartado de la imitaciéon de sus temas y
recursos formales e inclusive técnicos.

La estética y estilo constante en su obra, de caracter indigenista, figurativo,
realista y simbolista, deriva de su origen étnico y gira entorno a la vida cotidiana de
las comunidades p’'urhépecha de Michoacan. Desde una perspectiva de pertenen-
cia cultural, su creatividad, lejos de ser costumbrista o folclorista, es un manifiesto
con un amplio trasfondo histérico y antropoldgico que aborda diversos aspectos y
expresiones que caracterizan, asemejan y diferencian a estas comunidades en sus
ceremonias, fiestas y tradiciones; apreciadas desde un enfoque humanista que ubi-
ca siempre al ser humano como personaje protagénico de la obra, bajo una pre-
misa en la intencionalidad de su autor: reconocer, dignificar, promover y preservar
los valores culturales propios de su etnia, a la par de las del resto de México. En el
paradigma de una creacién artistica comprometida con su contexto histérico, cuyo
objetivo sea la generacién de conciencia entorno a los distintos fenémenos sociales
que acontecen en una época, se ubica la obra de Jerénimo Mateo:
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La influencia de Alfredo Zalce, en cuanto a practicas geométricas, de lineas,
sombras y trazos; la intensidad colorida en el manejo de gamas cromaticas, y
el referente constante del precepto de la Escuela Mexicana de Pintura sobre la
divulgacion social del arte y la exploracién de diversos soportes para ello -como
el grabado- acompafian una raigambre antropolégica a la obra de Gerénimo
Mateo y sus procesos de trabajo, recurriendo a constantes recorridos por
poblaciones, centrandose en plasmar universos simbdlicos de las fiestas, vinculos
sociales comunitarios, trabajos diarios.

En sus representaciones plasticas, retrata las escenas y personajes que constituyen
el paisaje cultural étnico p’'urhépecha, incorporando diversas facetas y matices del
esplendor indigena de nuestro pais: el colorido de su esencia festiva, el sincretismo
deloritual, lo religioso y lo profano; la musica, el vestido tradicional, la gastronomia,
el entorno natural, la produccién artesanal, y un sinnimero de elementos simbéli-
cos vigentes en las comunidades que convierten cada obra en un manifiesto para
el estudio etnoldgico, etnografico y la apreciacion estética del México indigena
contemporaneo. Asimismo, a manera de homenaje y de forma habitual, cada obra
representa con fidelidad a diversos personajes de importancia cultural en la comu-
nidad que celebra la escena.

En su obra Baile del Campesino, Jeronimo Mateo retrata con maestria la ce-
lebracién de una ceremonia tradicional de la ribera del Lago de Patzcuaro, la
Cha’nantskua; ritual que en la antigliedad se realizaba en honor y accién de gracias
a Nana Kuerajperi —deidad de la naturaleza y la fertilidad- por su providencia con el
hombre. Desde la colonizacién espanola y bajo la influencia de la religion catolica,
esta celebracién ha derivado en lo que hoy conocemos como la Fiesta del Corpus,
la cual se realiza bajo el mismo principio religioso, ahadiendo ahora gratitud y vene-
racion a los santos de la Iglesia Catélica, como San Isidro, patrono de los labradores.

En esta obra, el tema principal alude a una de las actividades de mayor impor-
tancia socioecondémica en el contexto de la vida del pueblo p'urhépecha, asi como
de diversos grupos étnicos latinoamericanos y del resto del mundo: la agricultura.

En el primer plano de la escena, se aprecia un conjunto de personajes entre
los cuales destaca, por situarse al centro de la composiciéon y dado el contraste de
la tonalidad de su traje con relacién al resto, un hombre danzante en posicion de
perfil derecho que viste una indumentaria blanca, sombrero y huaraches, en cuya

' Eugenia Macias, “Geréonimo Mateo Madrigal: Una pléstica que reivindica etnicidades michoaca-
nas’, en: loulia Akhmadeeva (coord.), Premio Estatal de las Artes Eréndira Ganadores 2005-2012. Artes
Visuales, Secretaria de Cultura de Michoacén, 2013, p. 104.
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espalda carga un itacate de carrizo -uten-
silio a manera de canasto, empleado tradi-
cionalmente para la recolecciéon de maiz y
otros productos del campo- de su hombro
penden, con peculiar simbolismo, dos ma-
zorcas de maiz rojo criollo —peculiarmente
apreciado en la gastronomia p’'urhé-y un
morral de fibra de yute, cominmente utili-
zado para el trasporte de alimentos y otros
objetos de uso cotidiano.

Sobresalen, junto a este personaje, un gru-
po de mujeres descalzas que lo acompa-
Aan en la danza; visten el traje tradicional
-rebozo, falda tableada, mandil bordado y
huanengo- cargan canastas de carrizo, de
las cuales penden algunos frutos de maiz,
siendo ésta la planta nativa mas importante
del patrimonio cultural de México, la que Jeronimo Mateo ha empleado como un
elemento simbdlico, casi inherente como el color mismo en sus obras. En los si-
guientes planos visuales de esta pieza, se aprecian otros personajes que integran la
composicion y generan subtemas dentro de la misma. A la izquierda, en el fondo, se
observan los musicos, acompafando a los lefiadores en su danza. A la derecha, los
pescadores con sus redes junto al Lago de Patzcuaro y, mas all3, la Isla de Janitzio
enmarcada por el paisaje montafoso de la region.

En la obra plastica de Mateo es persistente la representacién simbdlica de
diversos elementos sociales, naturales y objetuales de importancia cotidiana en la
vida del pueblo p’'urhépecha que, de una u otra forma, resultan similares en su sig-
nificacién en el imaginario colectivo del resto de los pueblos indigenas de México y
del mundo, de ello surgen los rasgos de identidad particular y universal.

Jerénimo Mateo es un artista académico, heredero de una técnica clasicista
en el sentido del manejo de los materiales de pintura, emplea el formato aureo
como elemento esencial de composicidn, el lienzo de algodén o lino montado so-
bre bastidor o tabla como soporte, el 6leo como medio y el pincel o la espatula
como instrumentos para trazar un discurso plastico rico en esencia estética, ana-

Figura 141. Baile del campesino —detalle— 2004
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Figura 142. Baile del Campesino —detalle— 2004
litica social y antropoldgica como es el caso de la obra Nos vamos con Primo Tapia,
en la que describe el convulso periodo en la vida politica de Michoacan y de Méxi-
co, acontecido hacia la década de 1920: el movimiento agrario emprendido por los
campesinos, en contra de los hacendados, propietarios extranjeros y la Iglesia para
recuperar la tenencia de la tierra y sus recursos naturales. El campesinado mexicano
ha sido el protagonista en todas nuestras transformaciones histéricas: conquista,
independencia, reforma y revolucién.

La aportacion campesina a la vida nacional, no se reduce exclusivamente a la
produccion de alimentos y materias primas que posibilitaron la subsistencia y el
desarrollo econdmico que hemos alcanzado. Junto con su lucha por la tierra,
el pueblo mexicano fue construyendo [...] una cultura sélida, de hondas raices
populares, que nos sigue asombrando por la riqueza, originalidad y calidad de
sus manifestaciones. A pesar de las grandes vicisitudes, la tierra y la morada de los
mexicanos, levantada con el esfuerzo de las manos campesinas, contintan siendo
nuestro mas valioso patrimonio.?

En esta obra, Mateo rinde un homenaje al movimiento social campesino mexicano
y al personaje michoacano Primo Tapia de la Cruz, quien organizé y condujo a los
p’'urhépecha en la lucha por la recuperacién de las tierras de la Hacienda de Canta-
bria, en Zacapu y otras que habian sido expropiadas a este grupo étnico desde la
época de la Colonia espafola en una situacion de agravio que vivié su momento
mas rispido entre 1859y 1863.

Con la promulgacion de las Leyes de Reforma, se incorporaron los grandes
latifundios pertenecientes a la Iglesia —principal propietaria de la tierra en esta épo-
ca-y las tierras de las comunidades indigenas al mercado, al que acudian empre-
sarios nacionales y extranjeros para su adquisicion, este hecho marcé el inicio del
movimiento social conducido por los campesinos michoacanos. Asimismo, Primo

2 Alicia Castellanos; Gilberto Lopez, Primo Tapia de la Cruz. México, 1991, Centro de Estudios Histo-
ricos del Agrarismo en México, p. 9.
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Figura 143. Nos vamos con Primo Tapia, 2008

Tapia fundé la Liga de Comunidades y Sindicatos Agraristas de la Regién Michoaca-
na e intervino en la organizacién del campesinado del pais, mismo que dio origen a
la Liga Nacional Campesina a finales de 1926.

En esta obra, el retrato de Primo Tapia de la Cruz destaca en la composicion,
tanto por su contraste geométrico y cromatico sobre el resto de los elementos vi-
suales, como por su ubicacion en el centro del tercio horizontal superior de la ima-
gen; se representa en forma de un estandarte que es llevado por un hombre mon-
tado a caballo, acompafado por un grupo de campesinos que caminan —algunos
de ellos armados- rumbo a una hacienda en llamas, misma que se asoma al fondo
de la obray representa la caida del dominio de los hacendados y de la Iglesia sobre
la posesién de las tierras campesinas.

Sobre la obra plastica del maestro michoacano Jerénimo Mateo, podrian
escribirse un sinnimero de ensayos y articulos desde distintas perspectivas —et-
nograficas, etnoldgicas, histdricas y artisticas—, pero siempre, el mayor regocijo y
conocimiento del espectador sobre su obra sera dado al momento del encuentro
personal con alguno de sus coloridos lienzos, que nos muestran el paisaje cultu-
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Figura 144. Mural Historia de Santa Ana Maya —detalle— 2008

ral indigena del México contempordneo que precisa ser apreciado en la adecuada
magnitud de sus valores humanos.

En su trayectoria, ha realizado multiples exposiciones individuales y colecti-
vas a nivel nacional e internacional, entre las cuales destacan: la exposicion colecti-
va realizada en 1955 en la Academia Alemana de las Artes en Berlin, realizada por la
Organizacion del Frente Nacional de las Artes Plasticas de Alemania, conjuntamen-
te con el Instituto Nacional de Bellas Artes de México, donde Mateo compartio el
espacio con los principales exponentes del Taller de Gréfica Popular como Alfredo
Zalce, igualmente, se expuso obra de José Clemente Orozco, Diego Rivera, entre
otros. Destacan también las exposiciones en 1957 y 1966 en el Palacio de Bellas Ar-
tes de la Ciudad de México; la exposiciéon en Parthenay, Francia, en el afnio 2002 y la
exposicion Arte y Oficios. Estampa Mexicana Contempordnea, realizada en el Museo
Estatal de Arte F.A. Kovalenko, Krasnodar, Rusia, en el afio 2006.

Entre los reconocimientos mas importantes que se le han concedido figura
el Premio Estatal a las Artes Eréndira que otorga el Gobierno de Michoacan, como
maxima condecoracién a los creadores de reconocida trayectoria artistica.

Se cierra esta pagina y con ello este ensayo, reflexionando que la generosa
produccién artistica del maestro José Geronimo Mateo Madrigal, quedard en la pos-
teridad, como una invitacidn a descubrir algunas de las facetas mas bellas del vasto
paisaje cultural indigena del México contemporaneo, a un mismo tiempo, sera su
obra un legado a la historia del arte y la produccién pictérica en Michoacan y un
homenaje al pueblo p'urhépecha y al resto de los grupos étnicos de nuestro pais,
en virtud de la preservacion y fortalecimiento de su patrimonio cultural tangible e
intangible.cs
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OCTAVIO BAJONERO GIL
GRABADOR, EL AMIGO DE LA MUERTE

Toulia Akhmadeeva

Tuve el honor de conocer al maestro Octavio Bajonero Gil en el Taller de Tutoria de
Produccién de Obra Grafica, realizado en el marco de la conmemoracion del Bicen-
tenario de la Independencia y el Centenario de la Revolucidon Mexicana, organizado
por la Asociaciéon de Promotores Culturales de Michoacan y la Secretaria de Cultura
del Estado de Michoacan. El cual tuvo lugar en el Taller de Gréfica del Antiguo Cole-
gio Jesuita en Patzcuaro, Michoacan, de mayo 2009 a marzo 2010. Tenia la idea de
que él era el Maestro de los Maestros en el arte del grabado en México. Escuchaba
sobre la fragua de los artistas graficos mexicanos bajo el nombre del Taller de Gra-
bado del Molino de Santo Domingo y sabia de las ensefianzas del maestro gracias a
Nunik Sauret, admirada artista grafica mexicana, su amiga y discipula.

Durante el proyecto tuve la oportunidad de colaborar con el maestro, ver-
dadero defensor del oficio del grabado, fiel a su destino; aficionado a la muerte -a
quien llama su amiga-, estricto profesor, gran artista con técnica propia y mexicano
de corazon, originario de Charo, Michoacan.

La vida nos regala oportunidades que no siempre podemos apreciar en su
momento. Mientras mas tiempo transcurre, mas agradezco yo esa oportunidad.
El haber participado en ese proyecto lo considero una experiencia rica en conoci-
mientos adquiridos, ya sea como profesora o como artista. Me sorprendio su vigor
y disciplina empleados durante las jornadas del taller en Patzcuaro. Las ideas claras
que presentaba el maestro, transmitidas con tanto vigor, me parecian que creaba a
través de nosotros algo propio en honor a México en su afio festivo.

En este tiempo descubri los grabados de Bajonero. Su lenguaje y técnica para
mi eran muy peculiares; llenos de color y luz, con texturas complejas. Los temas de
sus obras contienen mitologia, tradiciones, poesias; es un verdadero gozo para los
ojos donde la muerte no es tragedia. En contraste de varios temas que podrian ser



Figura 145 (izquierda) La ofrenda, 1968. Figura 146 (derecha) La Malinche, 2004
oscuros y temerosos, sus grabados estan llenos de vida, de un México integrado,
fuerte, agresivo, con amor a la vida llena de fiestas y fuerzas, de pasién y tempera-
mento, al mismo tiempo pensativo y filoséfico.

La frescura de continuar, seguir, inspirarse y plasmar en su arte la cultura
mexicana que alaba a la muerte —donde él la festeja, la adora y la adorna- hace
un gran festin en su honor y esta presente no solo en el arte del maestro Octavio,
sino también en el Museo Nacional de la Muerte, de la Universidad Auténoma de
Aguascalientes, lo cual constituye un gran regalo de Bajonero a su amado México,
al tiempo que retine una coleccién de mas de dos mil piezas y objetos con el tema
de la muerte que eran de su propiedad.

Octavio Bajonero Gil nacié el 8 de marzo de 1940 en el municipio de Charo,
Michoacan. Desde su infancia mostré vocacién hacia el dibujo. Su aficién hacia el
grabado inicio, segun la critica de arte Graciela Kartofel, desde el momento en que
visitd la exposicion de la Primera Bienal Interamericana de Grabado en 1958, ello
como parte de uno de sus viajes a la Ciudad de México para ver distintas exposicio-
nes y visitar museos." Fue asi que en 1959 inici6 sus estudios formales en la Escuela

' Graciela Kartofel, Octavio Bajonero, 1960-2010. Cincuenta afios de grabador, México, 2010, Univer-
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Nacional de Artes Plasticas, ubicada entonces en la Academia de San Carlos. Duran-
te su formacién, aprendioé todas las técnicas tradicionales de grabado: xilografia,
litografia, linoleografia, grabado en metal y monotipo.

Fue estudiante fiel de la maestra grabadora Celia Calderén, experimentada
artista con formacion en Europa, quien le present6 al joven artista el Taller de Grafi-
ca Popular —en adelante TGP-, donde Bajonero permanecié desde 1962 hasta 1965.
Kartofel sefala:

El hecho de estar alli, en el centro de accion, le permitio aprender diversas facetas
de la vida profesional, conocer a los artistas activos de su época, entender la
dedicacién a una causa social, ser testigo de luchas internas, y también, de los
fraccionamientos que sucedieron poco después cuando sobrevino la division
dentro del TGP.2

El color en la obra grafica de Bajonero obtiene importancia desde esta época. Se
distingue su pasién por los origenes, asi como la riqueza del arte popular. Las di-
ferentes culturas precolombinas y sus obras artesanales suenan en los grabados,
pinturas, dibujos y, posteriormente, en las instalaciones de Bajonero.

En los primeros anos realiza varios paisajes en técnicas de aguafuerte, como
el grabado a cuatro placas y color Boca del rio, Veracruz (1962), otro ejemplo del
mismo ano es la obra monocromatica Quiroga, Michoacdn, trabajada con aguatinta.
Dichos grabados representan una gran capacidad de retener la vida en lugares casi
no habitados. En estos paisajes no observamos muchas peculiaridades del estilo
de Bajonero, definido unos afios mas tarde, pero cabe mencionar un Autorretrato
(1962) en xilografia, donde su estilo propio y lenguaje reconocible se asoman y de-
jan un antecedente de los elementos notorios en sus xilografias posteriores como la
veta de madera visible, el tratamiento de forma Unica, casi escultorica, no fotogra-
fica. En este grabado el papel de la sombra, como reveladora de la forma misma, se
nota con mayor intensidad.

Los grabados de 1968 ocupan un lugar muy especial en la obra del maestro.
El dia del terremoto, El dia de la protestay Presagio, corresponden a una simbologia
de espacios perturbadores e inquietantes en su silencio de paredes de ladrillo; per-
feccionamiento técnico de xilografias de colores casi transparentes, en las cuales

sidad Auténoma de Aguascalientes, Asociacién de Promotores Culturales de Michoacéan. A.C., Primera
edicién, p. 17.
2bid., p. 21.
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Figura 147 (izquierda) El dia del terremoto, 1985. Figura 148 (derecha) El dia de la protesta, 1968

cada color se imprime bien registrado por encima del color anterior, mas claro y
brillante, que producen alto impacto visual en el espectador y hablan mas sobre
las tragedias pasadas que los expresivos grabados ilustrativos en blanco y negro
producidos por el Taller de Grafica Popular -TGP- en este tiempo.

En 1968 Bajonero obtiene el primer premio de grabado en el Tercer Concur-
so Nacional de Pintura, Grabado y Escultura del Instituto Nacional de la Juventud
Mexicana, uno de las docenas de reconocimientos y premios posteriores. En 2007 la
Fundacién de la Universidad Autonoma de Aguascalientes le otorga la Medalla Sa-
turnino Herrdn, su maxima presea por las aportaciones a la culturay al arte. Su obra
ha sido expuesta de manera colectiva e individual en Francia, Inglaterra, Polonia,
Alemania, Puerto Rico y en varios estados de la Republica Mexicana. Ademas gran
parte de su obra forma parte del acervo de varios museos del pais.

Otro capitulo importante es la labor de Octavio Bajonero como docente en
la ensefianza de grabado. En 1969 funda, con el apoyo de Miguel Alvarez Acosta y
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José Angel Ceniceros, el taller de los aprendices del Molino Santo Domingo, donde
fungié como director hasta 1975.

El 8 de noviembre de 1970, México en la Cultura publicé un articulo de Erasto
Cortés titulado “Octavio Bajonero”:

[...] ofrece indudablemente dos aspectos valiosos en su sencilla personalidad:
el artista y el maestro, en toda una veraz amplitud de cardcter y formal
creacion grafica plastica. Todo ello se vincula légicamente a su responsabilidad
sorprendente como maestro técnico de tan emotiva actividad [...] por difundir
conocimientos paralelos a su obra personal de grandes méritos.?

En el Taller del Antiguo Colegio Jesuita en Patzcuaro, nos platicaba de la atmdsfera
en el Molino de Santo Domingo. Nos decia que todos los artistas jovenes llegaban
a trabajar temprano, no habia el servicio de
limpieza, el material utilizado se reponia
entre todos; habia cooperacién, disciplina, ©
companerismo y un gran sentido de perte-
nencia a algo de mucho valor. Pienso que
esto se debia a la personalidad de Bajonero
y al respeto que todos sus aprendices sen-
tian hacia su maestro.

Asi como un grabador deja su huella en el
soporte para imprimirla después en el pa-
pel, de la misma manera Octavio Bajonero
dejod su huella y su marca en los corazones
y en la trayectoria de varios artistas jévenes,
figuras muy importantes en la historia del
grabado mexicano. No todas las personas
que conocieron el Taller sabian de grabado,
algunas llegaban para concluir y profundi-
zar su formacion. Flora Goldberg, Pilar So-

monte, Juan José Beltran, Felipe Davalos, Figura 149. Para la bella muerte
y los contemporaneos, 2001

3 Erasto Cortés Judrez, “Octavio Bajonero”, México en la Cultura, domingo 8 de noviembre 1970. Men-
cionado en el libro Octavio Bajonero. 1960-2010. Cincuenta arios de grabador de autoria de Kartofel,
Graciela, editado por Universidad Auténoma de Aguascalientes. Asociacién de Promotores Culturales
de Michoacan. A.C., Primera Edicion, México, 2010, p. 62.
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Nunik Sauret, entre otros, se formaron como
artistas graficos en el Taller del Molino de
Santo Domingo bajo la tutela de Octavio
Bajonero, ello ademas de tomar en consi-
deracién que fue un referente para muchas
generaciones de grabadores que pasaron
por la Escuela Nacional de Pintura, Escultu-
ray Grabado“La Esmeralda”. Como maestro,
Bajonero desempeiié la labor de compartir
y formar artistas de 1983 a 1993, mas ade-
lante, en 1985, lleg6 a ser subdirector de la
misma institucion.

En una entrevista durante el programa de
radio “Yo el otro”, el maestro menciond que
veinte afos atrds en algun momento adyvir-
ti6 sobre el peligro de extincion del grabado
como lenguaje artistico —ahora reivindica-
do-y comenté ademas sobre su renacimien-
toy consideracién como el mas democratico
de los discursos plasticos: “El grabado no ha
muerto. jViva el grabado!” -afirmé.

Sin embargo hubo una época en que se cerraron los talleres, situacién que lo en-
tristeceria sobremanera, dado que llevaba mas de cincuenta afos en el oficio, no
obstante, actualmente y gracias a la descentralizaciéon y apertura de los talleres
de la grafica en otras latitudes del pais, centros de produccion, experimentacion
y formacién, como por ejemplo el Taller de Salamanca, la situaciéon ha cambiado,
lo cual resulta evidente con la presencia de Bajonero al frente de varios talleres y
como responsable en programas de tutorias.

Los programas de tutorias con un artista de gran conocimiento es una es-
pecie de taller-laboratorio, donde participan grabadores locales con trayectoria
dentro de un mismo proyecto; el artista invitado, en su papel de tutor, comparte
su experiencia creativa e ideas con participantes profesionales que de antemano
saben el oficio y la dindmica del taller. Es un didlogo entre el artista-tutor y el resto
del grupo. El taller se vuelve un escenario de discusiones donde los integrantes

Figura 150. Destino inefable, 1985
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colaboran, sin descuidar la disciplina y el or-
den, para cumplir con el plany los objetivos
del proyecto colectivo.*
Gracias a su experiencia y apertura hacia
nuevas propuestas dentro de las artes visua-
les, Bajonero desarrolla en su produccién
artistica obras multifacéticas y de diferentes
estilos, implementando en grabado un len-
guaje simbidtico, utilizando el arte-objeto,
las nuevas tecnologias y la instalacion.®
Su relacién con el tema de la muerte mere-
ce un apartado especial en este ensayo. En
entrevista para la inauguracién de su expo-
sicion: La Muerte, Mi Amiga, realizada en ju-
nio del 2012, al interior del Museo Nacional
de la Muerte, Octavio Bajonero Gil comenté
que la muerte es la Unica verdad que existe,
de ahi que la mayor parte de su trabajo sea
un elogio a ella. En esta exposicién se presenté una retrospectiva de sus obras: “Un
panorama general de cdmo he visto yo a mi amiga, la muerte; por otro lado, he
trabajado mas el grabado sobre madera, que es lo que caracteriza mi obra, aunque
podran apreciar también grabado en metal, litografia y linéleo”s

Su vinculo con la muerte, segun ha comentado el grabador, inicié coinciden-
temente hace treinta y nueve afios con una visita al Museo José Guadalupe Posada
de Aguascalientes: “Desde entonces ha sido un placer visitar tierras hidrocélidas,
porque es como regresar a mi casa”’ Sobre el tema de su predileccion, el maestro
Bajonero comenta:

Figura 151. Fuego verde, 1985

4 Entrevista en radio con José Angel Leyva, en programa:“Yo es otro’, mayo 24 de 2012, México D.F,
consultado en: http://www.codigoradio.cultura.df.gob.mx/index.php/yo-es-otro/9290-octavio-bajo-
nero.

® Instalacion La bella Muerte y sus contempordneos; autoria de Octavio Bajonero, presentada el 31
de octubre del 2001 en el Museo de la Ciudad de México y dedicada a José Gorostiza. Consultado en
http://www.eluniversal.com.mx/cultura/17749.html

¢ Boletin de prensa de Universidad Autdbnoma de Aguascalientes, consultado en: http://www.uaa.
mx/rectoria/dcrp/?p=6265.

7 Ibidem.
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[...] hay muerte por todos lados, vemos a la catrina, las calaveritas [...] y eso hace
que el mexicano la vea con mucha naturalidad y de una manera muy espontanea,
que hace que nuestro pais sea un gran museo de la muerte; pero se me ocurrié
juntar piezas que llegaron a formar una amplia coleccion con objetos mas
sofisticados y elaborados.?

Dichas piezas, hoy en dia, se pueden observar y conocer en el Museo Nacional de
la Muerte, mismo que contiene la coleccidén de Octavio Bajonero, auspiciado por la
Universidad de Aguascalientes.

Para acercarnos mas hacia el andlisis del estilo de Octavio Bajonero, nos per-
mitiremos mencionar el tratamiento técnico de sus estampas. La técnica de graba-
do en madera es compleja, podemos decir que la técnica desarrollada por Bajonero
es Unica en su naturaleza. El lenguaje tiende a ser mas pictorico que grafico, rico en
texturas, de matices complejos que aparecen y se combinan entre ellos, creando la
atmosfera de una telarafa material de colorido fino, gracias también a una selec-
cién de colores basada en sentido nato del mismo Bajonero.

La primera placa se imprime en color negro, posteriormente, encima de esta
impresidn, en orden tonal, se imprimen las demds placas trabajadas con diferentes
texturas, terminando usualmente con el tono mas claro, que podria ser amarillo.
Como las maderas se trabajan con las gubias finas de diferente manera —-yuxtapues-
tas—, crean esta Unica textura de colores mixtos que caracteriza la obra de Bajonero.
Verdadera técnica de su autoria; la llave para entender y “leer” toda la imagen, una
escena; un poema grabado.

En su temdtica, Octavio Bajonero —nos dice Graciela Kartofel- entra y sale del
marco de lo social y lo figurativo-mitico:

[...] emerge de la figuracion hacia la geometria con naturalidad, y en casi todos
los casos, atiende un barroquismo acorde al ejercicio xilografico. Las texturas
que el artista aprovecha, explota y provoca, consolidan una visién de territorios
ocupados, elaborados, conjugados.®

El mismo Bajonero determina su obra como: “[...] sencilla, para que la gente la go-
ce".'% Por su parte, Silvia Trinidad Tapia, en la presentacién de la agenda conmemo-
rativa al maestro, nos dice:

& Ibidem.

° Graciela Kartofel, Op. Cit., p. 70.
% 1bidem, p. 71.
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Con la misma sencillez con la que nos muestra la acrobacia en una danza de
maromeros, nNos acerca a ritos ancestrales o nos habla del fuego nuevo. Del
cual estan ajenas la Sefora de los gatos o la Muchacha del caballo azul para,
con placidez, escudrifar en los espacios de la memoria, o caminar a través de lo
intangible, hacia la liberacién.”

En su mas que monografia descriptiva, Graciela Kartofel analiza la multifacética ca-
rrera del artista, afirmando que Bajonero crea un puente entre el México posrevolu-
cionario, posmuralista —de intereses sociales- y el arte conceptual que, sintetizan-
do, se inserta en lo estético, efimero, corporal y las técnicas no académicas.

Su obra en estampa contiene doscientas cincuenta piezas en las técnicas de
litografia, grabado en relieve, calcografias en aguafuerte y punta seca, la mayoria
a cuatro o cinco placas. A esta produccion se suman dibujos, acuarelas, pinturas,
instalaciones, acompafados por la labor docente, coleccionista, gestor y creador de
talleres y bibliotecas.

Las series de grabados albergan temdticas
precolombinas y del México prehispanico, con
base en mitos cosmogdnicos y teogdnicos
como: Las ideas cuadradas (1962), Tlakakuau-
htli (1969), El sefior de la tierra (1970) y Libera-
cién (1982), todos ellos, saturados de elemen-
tos que poseen una gran carga simbolica y
emblematica, al mismo tiempo, se ven influen-
ciados en su estética por lo bidimensional de
los codices precolombinos.

Una de mis series favoritas pertenece a la car-
peta de composiciones abstractas realizadas
por el artista en 1970. En dichos grabados xilo-
gréficos, son notorios el concepto y la metodo-
logia de resolver el espacio plano con elemen-
tos formales, trabaja ademas con el equilibrio
de los planos esgrafiados en su contrapeso

con los circulos. Bajonero busca y encuentra =
Figura 152. Liberacién, 1982

" Agenda “Octavio Bajonero Gil, 2011. 50 afios de grabador de imagenes’, Morelia, 2010, poesia
Silvia Mercedes Hernandez-Mejia, Asociacién de Promotores Culturales de Michoacan A.C,, 2010.
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soluciones diferentes, demostrando sus intereses variables en un lenguaje gréfico.
Sus composiciones figurativas y destacables: El mercado de las ilusiones (1972) de la
serie Ritos y Ceremonias, se asocia a la carpeta Malabarismos mdgicos (1972), com-
puesta a su vez de trece xilografias y un prélogo de Juan Manuel Silva. De igual
forma, sobresale una serie dedicada a “Las Danzas” (1999).

Las composiciones y organizacidon de elementos en su obra estan equilibra-

das —-a veces simétricas—, por tanto, no distraen al espectador de su contemplacién
de los colores y contenido temético.
El arte popular, la artesania mexicana, los cédices prehispanicos, el andlisis met6-
dico de los mitos y leyendas, su interés hacia la historia y el tema permanente de
“su amiga” la muerte, son las claves para deducir los origenes e inspiracion en la
produccién del grabador Octavio Bajonero.

Figura 153. Presencia intangible, 1984

246 | Ioulia Akhmadeeva



Regresando al tema de la docencia y sobre la ensefianza del grabado en la vida del
maestro Bajonero, citemos sus palabras que corresponden al catdlogo de la exposi-
cién “Innovaciones en el grabado. Técnicas Mixtas” Taller de Grabado Calcografico
“La Esmeralda” (1983), que nos descubren su posicion hacia el futuro del grabado, la
grafica contemporanea y el objetivo de la misma:

[...]la fuerza inventiva y emotiva se estampa en el papel captando un momento
o estado de animo. Los multiples recursos de los materiales utilizados en su
elaboracion nos introducen a mundos en los que el valor tonal o la textura nos
envuelven en un torbellino de emociones, reaccién positiva para analizar nuestros
sentimientos con lo que nos rodea [...] Los modernos sistemas de reproducciéon
también se van integrando al arte, los procedimientos mecanicos como el
fotograbado y el offset se combinan con las técnicas clasicas de grabado, pues
el artista ha encontrado en dichas técnicas un medio excelente de expresion.'?

En el catdlogo de Innovaciones en el Grabado. Tutoria de Octavio Bajonero. 2005, el
creador reafirma su postura:

Llevar el grabado a la tercera dimension, a la instalacion y al terreno del arte
conceptual, nos colocé frente a un horizonte abierto al infinito en el que solo
los limites de la imaginacion podrian acotarlo. Las posibilidades del grabado
como medio de expresion no contradicen la multiple reproduccién de la imagen
impresa y la idea de estampa como la forma més democratica del arte [...]"

Una de las fuentes bibliograficas para este ensayo fue también el catédlogo-folleto
Caminos alternos de grabado 2009-2010. Tutoria de Octavio Bajonero Gil, el cual do-
cumenté las etapas de desarrollo en cuanto a las actividades del grupo de artistas
graficos michoacanos, bajo su tutela en el Taller del Antiguo Colegio Jesuita en Patz-
cuaro. En este catalogo se aprecia una realizacién de instalacién-ofrenda, asi como
practicas alternas a fin de rebasar lo tradicional y la edicién de una carpeta colectiva
tematica, misma que resume la constante atencion de Bajonero a los integrantes
del taller, en el afan de experimentar e ir mas alla de las técnicas habituales.™

12 Catalogo de la exposicion “Innovaciones en el grabado. Técnicas Mixtas” Taller de Grabado Cal-
cografico “La Esmeralda” La Galeria Metropolitana del 25 de mayo al 11 de junio/1983. Universidad
Auténoma Metropolitana. Direccion de Difusion Cultural. Seccién de Artes Plasticas, p. 3.

13 Catdlogo de la exposicion “Innovaciones en el Grabado. Tutoria de Octavio Bajonero. 2005”. Me-
moria del Taller de Grafica del Centro de las Artes de Guanajuato. 2002-2006. Gobierno del Estado de
Guanajuato, IEC, CAG, CONACULTA-CENART, p. 2.

4 Catalogo-folleto “Caminos alternos de grabado 2009-2010. Tutoria de Octavio Bajonero Gil". Me-
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El 28 de enero del 2010, el maestro presenté una conferencia en la Escuela
Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo,
donde estaba planeado un tiempo estimado de una hora y media de platica, mismo
gue se extendio a cuatro horas; inclusive, casi nos encierran en el edificio.

De manera sorprendente, los estudiantes escucharon al maestro con suma
atencién. Bajonero dicté su conferencia sin acudir a ninguna nota, relatando tres
siglos del grabado mexicano con nombres de autores, titulos y fechas de sus obras,
solo recurriendo a las diapositivas y destacando como vertiente el grabado po-
pular en el arte de José Guadalupe Posada, el papel de Julio Ruelas en la Revista
Moderna, el inicio de la época de oro del grabado en México con la llegada de Jean
Charlot en 1921, el brillo de Leopoldo Méndez, Alfredo Zalce y José Chavez Mora-
do, mencionando también a Angel Bracho y Alberto Beltran y el primer grabado en
lin6leo para el pueblo con autoria de Diaz de Ledn.

Es dificil abarcar en un sencillo texto la trayectoria de un gran personaje, ar-
tista, grabador, maestro, historiador, coleccionista, benefactor, gestor y promotor
como lo es el maestro Octavio. Las multiples aportaciones de este creador son in-
valuables, tanto a la cultura y el arte en México, como a las artes gréficas en el con-
texto internacional.cy

moria del Taller de obra grafica. Posibilidades Tridimensionales de Grabado, Asociacién de Promotores
Culturales de Michoacan A.C., Secretaria de Cultura de Michoacan. 2010.

248 | Ioulia Akhmadeeva



(¢

FRANCISCO RODRIGUEZ ONATE
EL COLOR DE LA TRADICION EN SU OBRA

Sofia Irene Velarde Cruz

La casa ubicada en la calle de Le6n Guzman en el numero 240, de la ciudad de Mo-
relia, cobijo el primer suefo de Francisco Rodriguez Onate el dia 30 de noviembre
del ano de 1940. Su vocacion hacia el arte de la pintura y el grabado estuvieron
presentes desde su infancia, por lo que los trazos y dibujos fueron siempre inhe-
rentes en la vida del artista, quien desde pequefo aprendié a admirar las diversas
reproducciones de varias de las obras producidas por los miembros de la Escuela
Mexicana de Pintura insertas en diferentes publicaciones que existian en el seno
familiar. Fue también en esta etapa, en la que Onate conocié algunas de las obras
graficas realizadas durante el siglo XIX, por Gustave Doré, a través de un ejemplar
de La Divina Comedia ilustrado por el grabador francés, mismas que llamaron de
manera inmediata su atencién por el inmejorable tratamiento de las escenas com-
puestas, asi como por el extraordinario manejo del claroscuro.

En su adolescencia, Ofate no perdié oportunidad en asistir a varias exposi-
ciones que de pintura tenian lugar en el Museo Regional Michoacano, lugar en el
que llamaron poderosamente su atencion las distintas muestras de pintura mural
ejecutadas por diversos exponentes de la Escuela Mexicana de Pintura y en espe-
cial, las obras realizadas por Alfredo Zalce y Federico Cantu tituladas Cuauhtémocy
la historia'y Los cuatro jinetes del Apocalipsis, respectivamente.

La admiracién de Rodriguez Onate hacia el trabajo de Zalce y sus deseos por
el aprendizaje formal del grabado y la pintura le llevaron en el afio de 1959 a buscar
la asesoria del mismo, incorporandose al taller que éste mantenia en la Escuela de
Bellas Artes de la ciudad de Morelia. Sobre su estancia con Zalce, Ofate recuerda
que, a pesar de que fue en esta época en la que los jévenes pintores comenzaron a
incursionar en nuevas técnicas y a realizar obras en las que no existia el dibujo, para
Zalce era condicion necesaria que sus discipulos aprendieran a dibujar y manejar el



tratamiento de la figura humana; los alumnos tomaban clases de dibujo artistico,
constructivo y arquitecténico, grabado, litografia, joyeria e historia del arte, por lo
que los estudiantes a su egreso conocian practicamente todas las técnicas de las
artes plasticas.’

En el ano de 1960, debido a compromisos familiares, Rodriguez Ofate debid
trasladarse a la Ciudad de México y, al no encontrarse dispuesto a renunciar a su for-
macion artistica, Zalce le recomendé con el maestro Antonio Trejo, quien se encon-
traba al frente del taller de figura humana de la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
con la finalidad de que el pintor y grabador le acogiera como discipulo.

Fructifera resulté en todos los sentidos la estancia en la Ciudad de México
para el joven Francisco Rodriguez Ofate, ya que ademas del asesoramiento aca-
démico que le ofrecid el maestro Trejo, tuvo la posibilidad de admirar la pintura
mural plasmada en multiples edificios. EIl movimiento muralista llamé la atencién
de Francisco Rodriguez fijandose como objetivo, aprehender el concepto de la mo-
numentalidad de tales obras y el manejo de la figura humana en las mismas. Fue
también, en la Ciudad de México, en la que Rodriguez Onate tuvo la oportunidad de
conocer a diversos artistas que se encontraban comprometidos con los objetivos
de la Escuela Mexicana de Pintura, entre ellos a los pintores, muralistas y grabadores
Alberto Beltran y Adolfo Mexiac.

Es importante destacar que, si bien es cierto que las premisas de la Escuela
Mexicana de Pintura cautivaron desde siempre la atenciéon de Rodriguez Ofate y
que varios de los ejes rectores de la escuela se mantenian vigentes, destacando el
nacionalismo artistico,? resulta también innegable que la estancia del joven artista
en la gran urbe coincidié con el surgimiento de una nueva etapa en el arte plastico
mexicano que abrié paso a nuevas tendencias artisticas, sobresaliendo entre ellas
el movimiento al que diversos criticos han denominado como nueva figuracion o
neofiguracion,® el cual no seria indiferente para Ofate como lo evidencian varias de
las obras que realizé algunos aflos mas tarde acogiendo las propuestas de la nueva
corriente.

' Comunicacion personal con el Mtro. Francisco Rodriguez Ofate.

2ris México, Abstraccién informalista. Nueva figuracién ;“fresa y obediente”?, en: Un toston de arte
mexicano, 1950-2000, México, 2005, CENIDIAP, p. 23.

3 Damian Bayon, “Artes Visuales en México (1940-1980)", en: Arte Moderno en América Latina, Da-
mian Bayén (Coordinador), Madrid, 1985, Taurus, p. 186.
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En el afno de 1962, Rodriguez Oiate regresé a la ciudad de Morelia, en la cual
y a través de los conocimientos adquiridos en los afos previos, comenzo a experi-
mentar por cuenta propia con los materiales y técnicas que tenia a su alcance y, bajo
la influencia que tanto Trejo como Zalce ejercieron en el joven pintor, ademas de la
admiracion que éste profesd hacia los artistas pertenecientes a la Escuela Mexicana
de Pintura, se incliné por desarrollar obras con temas que manifestaban contenido
social, que se rebelaban en contra de la injusticia, que exponian hechos desgarra-
dores de la sociedad y el drama en el que vivian diversos sectores sociales.*

En la década de los setenta y sin dejar de lado la configuracién de escenas
apegadas a las premisas fundamentales de la Escuela Mexicana de Pintura, Ofate
realizé diversas obras que asumen distintas caracteristicas de la nueva figuracion
sin desligarse de los temas nacionalistas, al conformar escenas que muestran a
variados personajes, objetos, simbolos y animales, relacionados con el pasado
prehispanico de México, asi como la herencia cultural de los pueblos indigenas en
diversas regiones del territorio mexicano,
sobresaliendo la zona lacustre del estado
de Michoacén. De manera analoga al de-
sarrollo de estos temas, el pintor incidié en
la ejecucién de obras en las que es posible
distinguir diversos pasajes y personajes de
la mitologia clasica. Ambos temas se con-
virtieron a la postre, en caracteristicos de
su produccién artistica.

Es a este periodo al que corresponde la se-
rie realizada con pigmentos de tierra y lapiz
graso, en la que Onate bosquejé a través de
sinuosas lineas, los diversos motivos de los
cuales se componen cada una de las obras
y que se caracterizan por la utilizacién de
tonalidades ocre y algunos otros pigmen-
tos oxidos, entre las que destacan: Seres
P’urhépechas (1975), Tocador de Quiringua

Figura 154. Oro, oro, oro, 1975

*“Francisco Rodriguez Ofate: obra y sentimientos del pintor michoacano”. Entrevista realizada por
Ana Santamaria Galvén, en: Organo de comunicacién de la comunidad INEA, Nimeros 8, 9 y 10, ene-
ro-marzo de 1996, INEA-SEP, p. 22.
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Figura 155. Quiringua, 2013
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(1975), Tocador de instrumento de tres voces (1975), El gran potente venus (1975), Pe-
gaso (1975), Mdscara de Ledn (1977) y Simbolos Nacionales (1977). En las obras alu-
didas —a excepcién de la de Pegaso- es posible advertir la recurrencia de Rodriguez
Onate por atraer a la memoria el pasado prehispanico de México, al integrar en
sus obras, escenas que recuerdan ancestrales ceremoniales y fiestas p'urhépechas
protagonizadas por la nobleza indigena, en las que el artista incluyd diversos ins-
trumentos musicales y en las que los personajes aparecen ataviados con un gran
despliegue de motivos ornamentales: tocados de plumas, vistosas orejeras y un
conjunto de simbolos que adornan su cuerpo, aludiendo a la antigua tradicion pre-
hispanica de recubrir la piel con colores vegetales a través de los sellos conocidos
como “pintaderas”.

Al respecto, Onate advierte que su admiracién hacia la época prehispdanica
fue siempre inherente a su personalidad, conjugandose a lo anterior, diversos fac-
tores que permitieron al artista encontrar modelos de inspiracién al conocer, en la
década de los 60, la coleccién arqueoldgica particular de Manuel Torres Serrania,
cuyas piezas, fueron adquiridas por el gobierno del estado de Michoacan, encomen-
dandose a Francisco Rodriguez el montaje de la exposicién titulada Una vision del
Michoacdn prehispdnico.

De esta manera, el conocimiento de Rodriguez Ofate hacia la historia del
mundo indigena prehispanico y su sensibilidad imaginativa, se han conjugado a lo
largo de su trayectoria artistica, permitiéndole crear un estilo propio y particular en
la configuracion de escenas en las que se entrelazan los mitos, la fantasia y la reali-
dad, al plasmar tanto en grabado como en lienzo, figuras de indigenas ancestrales,
en cuyas obras destaca la peculiar paleta cromética utilizada por el artista.

En diversas obras, el creador ha personificado a los hombres prehispanicos
como musicos, quienes interpretan a través de caracoles, quiringuas®, cascabeles,
flautas, tambores y ocarinas, diferentes melodias reservadas para ceremoniales re-
ligiosos prehispanicos, como puede apreciarse en la serie de dieciséis lienzos que
Onate realizé en el afio de 2004 y a la que titulé: De mdscaras y tatuajes. Sobre la

® Eduardo Ruiz, refiere que en el México antiguo, la nobleza p'urhépecha participaba en ciertas
festividades en un baile denominado Huaraug, llevando cada uno de ellos en las manos ramas de
“quiringua’, especie de palma de forma elegante. En: Eduardo Ruiz, Michoacdn. Paisajes, tradiciones y
leyendas, México, Oficina Tipo de la Secretaria de Fomento, 1900, p. 8. De acuerdo con diversas investi-
gaciones realizadas por Francisco Rodriguez Ofiate, la quiringua es un instrumento musical de madera
ahuecada con forma zoomorfa.
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intencionalidad de esta serie, el pintor comenta: “Quise imaginar esa excitaciéon que
el hombre -musico antiguo- tuvo con su sonoridad musical y que fue profunda,
dulce o terrible con su cromatismo, quise atrapar con el mio los colores tierra; en
ellos sensacién de oido, el mio es visual”?

Resulta importante anotar que, en varias de las escenas que recuerdan el pa-
sado prehispanico de México, el cual ha sido configurado por el artista a lo largo
de su trayectoria, vemos representados a los antiguos habitantes de Mesoamérica
en comunion con la flora y la fauna del territorio, bosquejando de esta forma, ima-
genes de animales considerados como sagrados entre los pueblos prehispanicos
del territorio, entre los que destacan el jaguar, el colibri y el lagarto, seres a los que
Rodriguez Onate ha representado de forma arquetipica y en una convivencia de
perfecta armonia con los pobladores del México precortesiano.

Al ser el tema del mundo prehispanico de México uno de los que con mayor
recurrencia ha ocupado la atencién del artista desde los inicios de su carrera, diver-
sos académicos han opinado acerca de estas obras. Al respecto, en el afio de 1979
y con ocasién de la exposicidn que llevd a cabo Ofate con el titulo de Anatomia
indigena, Esperanza Ramirez consideré:

El artista se ha aproximado al mundo prehispdnico y su experiencia estética
la transmite a través de su obra plastica [..] el dibujo y el color los maneja
adecuadamente para crear arte y asi poder expresar en forma realista y sintética
ese mundo mdgico [...] su informacién no es la de un arquedlogo, ni la de un
antropologo, ni etnélogo, su reporte abarca todas las areas y nos pinta al indigena
tal cual es: hermético, recio, duro, al mismo tiempo sensible, grandioso y orgulloso
de su cultura.’

Sin embargo, no solo el mundo indigena prehispanico ha ocupado la atencién de
Francisco Rodriguez Onate y, mediante la gubia y el pincel, el artista ha revelado en
multiples obras, diversas facetas sobre la vida de las comunidades indigenas que ha-
bitan en el actual territorio mexicano, predominando las escenas que descubren la
vida cotidiana de las poblaciones riberefas de la zona lacustre de Michoacan, en la
que el artista habité una buena parte de su infancia en diversas poblaciones y de las
gue admird siempre sus costumbres y tradiciones, por lo que en estas composiciones,
ha sido fundamental para Rodriguez Onate, revelar el rostro de la poblacién y sus

¢ Francisco Rodriguez Onate, De mdscaras y tatuajes (Catdlogo de obra), Morelia, 2004, Secretaria de

Cultura del estado de Michoacén, sn/p.
7 Invitacion de la Exposicion: Anatomia indigena de Francisco Rodriguez Onate.
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quehaceres cotidianos, mostrando ademas, varios de sus usos, tradiciones y fiestas.
Al respecto, Francisco Rodriguez Ofiate, ha manifestado en multiples ocasiones que
su obra se encuentra plagada de costumbres, oficios y tradiciones indigenas: “Mi
quehacer plastico esta basado en la riqueza que guardan las comunidades de Mi-
choacan, las que con un peculiar sentido de ver y entender el mundo o la vida la
ordenan de acuerdo al origen de la antigua civilizacién mesoamericana”?

De esta forma, el artista nos permite observar en incontables obras, varias
de las actividades a las se han dedicado los habitantes de diversas comunidades,
haciendo alusién en no pocas ocasiones en distintas series de grabados, al trabajo
artesanal, como lo muestra la escena titulada Alfareros del Patamban (1989). El tra-
bajo cotidiano de la poblacién femenina ha sido, asimismo, cuidadosamente abor-
dado por el creador en diversas obras gréficas, en las que nos permite observar —por
ejemplo- a la Vendedora de pescado en Pdtzcuaro (1990), a la Vendedora de guajes de
Santa Fe de la Laguna (1990) y a la Vendedora de nopales de Patzcuaro (1995).

Figura 156 (izq) Vendedora de nopales de Patzcuaro, 1995. Figura 157 (der) Tata Keri Ahuiran, 1992

8“Francisco Rodriguez Ofate: obra y sentimientos del pintor michoacano”. Entrevista realizada por
Ana Santamaria Galvan, en: Organo de comunicacion de la comunidad INEA, idem, p. 22.
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En relacion con el tema de las comunidades indigenas de Michoacan, son comu-
nes en la produccion grafica de Francisco Rodriguez Onfate, las escenas que mues-
tran varias de las danzas tradicionales de diversas regiones del estado, en las que
el autor ha representado, con asombrosa fidelidad, los vistosos trajes de distintos
personajes que participan en las mismas, asi como las originales mascaras, som-
breros, tocados y ornamentos de los que se acompana el atuendo utilizado por los
danzantes, como puede observarse en los grabados titulados: El principe danzante
de la fiesta del Senor del Rescate. Tzintzuntzan (1988), El negro y la fea. San Juan Nuevo
(1989), Danzantes fiesta del Sefior del Rescate. Tzintzuntzan (1988), Viejo de Jardcuaro
(1990), Tata Keri. Ahuiran (1992).

Se suman a estas obras, varios grabados en los que el creador muestra diver-
sos instantes de la vida cotidiana de los pueblos indigenas y, a través de los cua-
les, es posible observar la vestimenta de varias de las comunidades que habitan
en Michoacdn, asi como la arquitectura tradicional de las mismas. A pesar de que
destacan aquellas escenas que reproducen la vida de los indigenas p’urhépechas
que habitan en la regién lacustre del estado, el autor ha incidido asimismo en la re-
presentacidn de personajes pertenecientes a otras etnias asentadas en el territorio,
entre los que sobresalen los indigenas mazahuas ubicados en la Regién Oriente y
los nahuas que habitan en la Costa michoacana.

Un rasgo destacable de la produccion gréfica en la que podemos observar in-
contables escenas de la vida cotidiana de las comunidades indigenas, lo es el colori-
do que el autor ha dado a cada una de las obras de manera individual a través de la
acuarela y que recrea los vistosos matices que pueden observarse en la indumenta-
ria, la arquitectura, las flores y los frutos caracteristicos de las poblaciones aludidas.
En este sentido, el realismo que el artista otorga a cada una de las escenas por él
compuestas permite al espectador imaginar y gozar la textura del gaban utilizado
por la poblacién masculina y acariciar el rebozo que recubre los cuerpos femeninos;
recordar el aroma de los alcatraces y percibir los sabores de la cocina tradicional.

Sobre la recurrencia de representar el mundo indigena, Onate advierte que a
lo largo de su trayectoria artistica, una de sus intencionalidades ha sido la de plas-
mar la vida de estos pueblos, representar el mundo comunal y las tradiciones del
mismo, ya que éstas tienden cada vez con mayor frecuencia a desvirtuarse y a caer
en el olvido. Las obras que representan diversas facetas de las comunidades indi-
genas han sido objeto de multiples elogios y comentarios, tanto de criticos de arte
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como de diversos académicos de distintas
disciplinas desde que Onate comenzara a
configurar estos temas. Antonio Lépezen la
revista norteamericana titulada La raza cés-
mica, opiné acerca de la labor de Onate: “Su
trabajo no es folklérico aunque muestra las
tradiciones y leyendas de la regién. No es
un romantico, sino mas bien un enamorado
de la cultura indigena. El trabajo de Ofate
es denso, fresco y lozano, vigoroso y hermo-
so, aunque no es decorativo”’?
Sobre la representaciéon del mundo indige-
na prehispanico y la configuracién de esce-
nas que muestran la vida de las comunida-
des en la actualidad, es importante destacar
el fenédmeno ocurrido en Latinoamérica,
en la que surgieron en el siglo XX diversos
procesos relacionados con una busqueda
de la identidad nacional y la indagacién de
elementos culturales propios de cada terri-
torio. En este sentido ha resultado evidente
en el arte plastico de algunos paises el desarrollo de lo que algunos especialistas
han denominado indigenismo artistico, “privilegiando a la cultura india, preconizan-
do una vuelta a la tierra”™®

En relaciéon con lo anterior, Damidn Baydn hace notar que, en México, la
configuracién de temas relacionados con las culturas indigenas del territorio fue
utilizada por diversos artistas, destacando entre ellos Diego Rivera y David Alfaro
Siqueiros en el periodo de esplendor del muralismo mexicano, no obstante, Bayon
considera que el espiritu nacionalista-indigenista no se perdié del todo, por lo que
el critico consideré a mediados de los afos 80, que la obra, “aunque muy traspuesta”
tanto de Tamayo como de Toledo “no olvida los mitos ancestrales, aunque los com-
binen con temas modernos”."

Figura 158. En el manglar, 2011

9 Antonio Lépez, La raza césmica, agosto de 1999.
19 Damian Bayon, Arte Moderno en América Latina, op. cit., p. 19.
" [dem., p. 20.
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Figura 159. Cardenas y la Industria, 1974

En nuestra opinién, un fenédmeno similar ocurre con diversas obras realizadas por
Francisco Rodriguez Onate, ya que, si bien es cierto que una buena parte del trabajo
artistico del creador, relacionada con la representaciéon de diversas comunidades
indigenas conserva el sentido nacionalista e identitario desarrollado por la Escuela
Mexicana de Pintura, una parte considerable de su produccién configura escenas
protagonizadas por indigenas y animales fantasticos o de gran trascendencia miti-
ca y religiosa que acompanan las acciones cotidianas de los mismos, como puede
observarse en la serie de grabados con el tema de Cocodrilos (2011), en la que el
artista ha desprovisto a los lagartos de su ferocidad a fin de representarlos como
agradables animales de compania.

En la década de los afios 70 y con ocasién de la apertura del Museo Agrarista
de Tzurumutaro, fundado gracias a la iniciativa del mismo Francisco Rodriguez Ofia-
te y a la aprobacién que otorgd la poblacién a través de una asamblea general y las
autoridades comunales, el artista decoré —~de manera colectiva- varios de los muros
del recinto con pintura mural y lienzos de grandes dimensiones, en los que reto-
mando las premisas fundamentales de la Escuela Mexicana de Pintura desarrollé
escenas que muestran a diversos personajes de la historia de México, asi como las
luchas sociales de la poblacién y varios de los logros alcanzados por la Revolucion.
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Figura 160. Historia de la comunidad, 1974

De esta forma, en la sala 1 del museo, es posible observar la obra que el pintor realizé
de manera conjunta con Susan Gallegher, artista norteamericana originaria de Albu-
querque y residente por ese entonces en Patzcuaro. El lienzo de grandes dimensio-
nes, con influencia orozquiana y un acentuado contraste de colorimetria, evidencia
apenas la figura exdnime de Emiliano Zapata, sin embargo, la obra proyecta el sim-
bolismo y la importancia del héroe revolucionario en la historia de México.

Destaca en el recinto museistico de Tzurumutaro, la pintura mural ejecutada
por Francisco Rodriguez Ofate —en la que fungieron como ayudantes Samuel Nu-
fiez y Agustin Silva- dedicada a Lazaro Cardenas del Rio y cuya iconografia resulta
caracteristica —en las obras que han incursionado en el tema- al mostrar varias de
las acciones que llevé a cabo el general desde la presidencia de la Repubilica, entre
las que destacan los asuntos relacionados con la reforma agraria y la educacién.

Dos lienzos méas —de grandes dimensiones- realizados por el autor en vinculo
con Susan Gallegher, se encuentran en el Museo Agrarista de Tzurumutaro; uno de
ellos muestra la figura de José Maria Morelos y Pavon destacando el pensamiento
social del héroe. El segundo lienzo muestra diversos elementos simbdlicos de la
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cultura mexicana y hace alusién a las luchas sociales del pueblo; un rasgo distintivo
de la obra, lo constituye el escorzo del hombre que emerge del maiz y que nos re-
cuerda el tratamiento de algunas de las obras de David Alfaro Siqueiros.

Francisco Rodriguez Ofate, es un artista versatil y, paralelamente a la con-
figuracion de las obras en las que mantiene vigentes varias de las premisas de la
Escuela Mexicana de Pintura, es posible encontrar en su produccién el tratamiento
de diversos temas plasmados a través de diferentes técnicas, entre los que sobre-
salen los relacionados con la figura femenina, ya sea que se trate de algunos de los
personajes de la mitologia clasica o diversos seres angelicales.

En las obras relacionadas con la imagen femenina, es posible distinguir la in-
tencionalidad de Ofate por el correcto manejo de la figura humana, esbozando si-
luetas llenas de expresividad y realismo, en las que el cuerpo femenino se despliega
en un pronunciado movimiento que permite observar las acentuadas curvas del
mismo. Destacan algunas obras, por el erotismo que el autor haimpreso a la escena,
como puede observarse en La vida (2005), en la que el artista recuerda el ancestral
mito del minotauro.

No escapan al pincel de Ofate los temas protagonizados por la muerte, en
los que el artista recuerda el legado de Manuel Manilla y José Guadalupe Posada

Figura 161 (izq) La vida, 2005. Figura 162 (der) Sandias, 2003
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y, a través del uso del color que distingue su paleta, el artista descubre una sonrisa
de los espectadores que han observado la serie de obras realizadas con acrilico -
por él llamadas pendones- en el afo 2003 tituladas: Sandias, Bahista, Percusionistas,
Dama con flores, La elegante y El gallo —solo por citar algunas—.

Un rasgo destacable en una parte considerable de la produccién artistica de
Francisco Rodriguez Onate, lo constituye el uso que ha dado al color, al aplicarlo
de manera manual en su extensa obra gréfica y que se constituye como una parti-
cularidad que caracteriza el desenvolvimiento de un estilo propio. En este mismo
sentido, resulta notable el peculiar uso de la paleta cromatica utilizada por el artista,
—tanto en lienzo, como en grabado- al saturar de color cada uno de los espacios de
la obra, asi como las diminutas formas que en multiples ocasiones el autor integra a
las figuras centrales ahi representadas, logrando con ello otorgar un lenguaje pro-
pio al color, mediante el cual resulta posible realizar una segunda lectura de cada
obra basada en la contrastante gama cromatica usual en el pincel del artista.

Merece la pena sefalar que, las tradiciones mexicanas, han sido un tema que
ha ocupado durante décadas la atencion de Francisco Rodriguez Ofhate, motivo por
el cual, el artista ha colaborado con cientos de dibujos para diversas publicaciones
relacionadas con estos temas. Destacan, entre los materiales bibliograficos ilustra-
dos por el autor, el texto titulado: Rincones de Morelia, publicado por la editorial
Fimax, en 1974 y en el que, a través de los excelentes dibujos realizados en tinta
china, podemos descubrir y apreciar el esplendor de la arquitectura de la antigua
Valladolid de Michoacan.

Se suman a este material los cientos y magnificos disefios de juguetes tradi-
cionales que Onate incluyd en la publicacién El juguete popular en la artesania mexi-
cana (2010), en el que el autor nos recuerda entre otros, los caballitos de madera de
San Luis Potosi, los volantines de arcilla de Jalisco, las figurillas de cartén de Celaya,
las mufiecas de trapo de Chiapas, las miniaturas de hojalata de Jalisco y Guanajuato,
o bien, los silbatos de barro de Ocumicho.

Una faceta, poco conocida de Rodriguez Ofiate, lo es su incursion en el disefio
de pequenas piezas de joyeria manufacturadas en plata y cobre que nos recuerda
la formacion del artista y el acompafamiento que obtuvo en sus afios iniciales con
Alfredo Zalce, quien instaba a sus alumnos a tener una formacién integral.

Francisco Rodriguez Onate, ha alternado durante toda su vida un incesante
trabajo de administracién, gestién y promocién cultural con el oficio de la pintura
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y el grabado. De esta forma, en los afios 70 inicié la recoleccidn de obra para la fun-
dacién del Museo de Arte Contemporaneo de Morelia -MACAZ-, fundé la Galeria
de Turismo y la denominada Rinconada del Arte; fue Subdelegado de turismo en
Patzcuaro, fundador de la Casa de los Once Patios y en ella del Museo de Arte Con-
temporaneo. Fundé el Museo Agrarista de Tzurumutaro y el de los Hermanos Rayén
en Tlalpujahua. Fue Jefe de la Seccién de Artes Plasticas de la Casa de la Cultura de
Morelia, Director de Difusion Cultural de la Casa de las Artesanias, Subdirector del
Instituto Michoacano de Cultura —hoy Secretaria de Cultura de Michoacan-y Direc-
tor del Ex Colegio Jesuita de Patzcuaro.

Onate es un hombre y un artista comprometido con las causas sociales. La
maestria con la que trabaja una gran variedad de técnicas revela su pasién y dedi-
cacion por el oficio, pues lo mismo domina el arte del grabado, que la pintura y el
dibujo, utilizando los mas diversos materiales, lo cual le ha permitido exponer su
obra en practicamente todos los rincones de la Republica Mexicana, asi como en el
extranjero, revelando, mediante su muy particular estilo y sensibilidad, los colores
que envuelven la historia, las costumbres y las tradiciones mexicanas.as

Figura 163. Collar, 2000
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GILBERTO RAMIREZ. PINTOR FESTIVO

Azucena Solérzano

El arte supremo del maestro: Despertar gozo en la expresion creativay el conocimiento.
Albert Einstein

Agradezco la invitacién para escribir sobre la vida y obra del maestro Gilberto Ra-
mirez. Me atrevi a aceptar por el conocimiento y la cercania que tuve con él cuando
fui su alumna; agradeciendo asi el milagro de su presencia y una vida que trascien-
de a través de la creacion.

Luis Gilberto Ramirez Arellano, a quien carifnosamente llamabamos “el bigo-
ton’, nacié en la Ciudad de México, un 01 de julio de 1942. Alla se formo, en la Escue-
la Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda’, de 1957 a 1961, la misma
donde fueron maestros los dos grandes: Diego Rivera y Frida Kahlo.

Hijo de Maria Teresa Arellano y Gilberto Ramirez, padres también de David
-su hermano mayor- y de Enrique —el menor-. Gilberto fue pintor, grabador, ilus-
trador y muralista, su obra se conocié en varias ciudades de la Republica Mexicana,
Estados Unidos, Espaia, Bulgaria y Suecia. Estuvo en Morelia las ultimas décadas
de su vida; para residir, crear sus obras, ensefar y disfrutar la vida en compania de
sus multiples amigos. Se casé el 26 de junio de 1992 con la profesora Maria Teresa
Reyna Cervantes y de ese matrimonio nacieron Yoloxéchitl y Nayeli.!

Conoci al maestro en la Casa de la Cultura de Morelia en 1983, asistia al taller
de pintura que él impartia diariamente de nueve a once de la mafana. Sus clases
eran amenas y se disfrutaban por la gran cualidad que tenia al transmitir, con ale-
gria, sencillez y entusiasmo, sus vastos conocimientos en cuanto a la técnica, histo-
ria del arte e historia de México. Era un avido lector, excelso dibujante y grabador.
De férrea disciplina con el pincel, nos compartia su obra venidera, ya fuera de caba-

' José Luis Rodriguez Avalos.- “Semblanza de Gilberto Ramirez” en: El As, informacion desde el
balcon de Tierra Caliente, 2 de julio de 2012. Disponible en Internet: <http://elas.com.mx/?p=3650>.
[Consultado en noviembre de 2012].



llete, mural o el retrato de algun héroe nacional.
Con expectacion esperabamos sus exposiciones
que, afo con afno, nos compartia y deleitaban,
ahi observabamos la destreza de su mano enri-
quecida con el concepto estético y creatividad, lo
cual siempre tenia muy claro cuando ahondaba
diferentes temas, entre los que se encontraban:
la tauromaquia, el erotismo, cristos de pueblo,
madonas, orifanfalos, bellas faranduleras, o bien,
complementaba los versos de Celos de amante.
Su pintura es real, no realista, con gran capacidad
imaginativa y de fantasia, logra transmitir el entu-
siasmo y compromiso en el acto de plasmar ima-
genes de los alrededores locales por su impor-
tancia festiva-religiosa, como son las fiestas del
Senor del Rescate en Tzintzuntzan o los toritos de
petate de Tarimbaro.

Gilberto era bajito, con rasgos turcos, de pelo ne-
gro y bigotén; informal en el vestir: pantalén de
mezclilla y camisas azul cobalto o color vino -sus
colores favoritos—, ademas usaba botines. Su in-
Figura 164. Mujer y estrella, 1978 fancia transcurrié junto con sus hermanos David
y Enrique dentro de un ambiente cultural, ya que “don Ferrus”—como cariflosamen-
te le decian a su papa-, dirigia un teatro guifiol donde creb una marioneta inspirada
en los dibujos de José Guadalupe Posada. Dentro de las amistades que frecuenta-
ban con su padre, estaban Juan de la Cabada, Renato Leduc, el critico de arte An-
tonio Rodriguez, el antropélogo Mario Vazquez, el musico Wello Rivas, los pintores
Juan O’Gorman, Mariano Paredes y Diego Rivera, asimismo, el escritor y periodista
Roberto Blanco Moheno y el torero “Negro” Mufoz.

La actividad de su padre lo puso en contacto con una multitud de personas
de lo mas disimbolas y de todos los niveles. Sin duda, estas relaciones habran de
nutrir su temprano talento.

Desde muy joven produjo dibujos y pinturas, también participé en un con-
curso mundial en Guatemala, haciéndose acreedor a un reconocimiento especial.
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Observaba dibujar a su papa hasta que se quedaba dormido. Ya para terminar la
primaria, acudia al taller de Armando Anguiano —hermano de Raul de gran fama-,
junto con Antonio Albanés; pintor muy profesional con un espléndido dominio del
oficio. En el plano del aprendizaje, sus maestros fueron artistas prestigiados tales
como: Abelardo Avila, integrante de la Seccidn de Artes Plasticas de la Liga de Es-
critores y Artistas Revolucionarios ~-LEAR-, asimismo, Carlos Alvarado Lang, gran
maestro del grabado académico en México, también Nicolds Moreno y Arturo Estra-
da, con quienes pintaba paisajes en Chapultepec. Arturo lo orientaba con un con-
cepto de libertad plastica muy amplio, en contraposicién a Nicolas quien era muy
estricto, éste ultimo le dio la academia y Arturo una mayor autonomia.

Figura 165. Nambé Nuevo México, No. 2. 1984
Ruth Rivera, hija de Diego, le imparti6 teoria de la arquitectura, Santos Balmori le
ensend composicién, Castro Pacheco fue su profesor de anatomia, “El Yuca” Borre-
gui, ayudante principal del maestro Diego, le ensefi¢ aplanados para fresco, entre-
tanto, la maestra“Cuquita’, lo pertinente al laboratorio. Con el doctor Trueba Urbina,
maestro de anatomia, acudian a la Escuela de Medicina de la Universidad Nacional
Auténoma de México a estudiar caddveres, de igual modo, iban al manicomio “La
Castafeda” para observar las expresiones de los pacientes. “Nacho” Aguirre, Pablo
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O’Higgins, Benito Messeguer, Antonio Trejo y Rosa Castillo, fueron también sus
mentores. En suma, tuvo una ensefanza de primer nivel.

Cuando se nace con el talento para ser pintor —factor predominante para de-
sarrollar la actividad principal en la vida-, éste no es suficiente, ya que la influencia
del medio es determinante. Nuestro pais es especialmente hostil hacia el arte y la
cultura, ya que se toma como una actividad secundaria, como diversién o entre-
tenimiento. De esta manera, el artista nace, pero después se hace o se deshace,
si es que encuentra o no la forma de poner en practica su potencial, en este caso,
Gilberto asumi6 el apasionante reto de la creacién plastica y a ella se entregd con
afan, aprovechando asi el don con el que nacié. La exigencia de si mismo, en el
estudio y el trabajo, no la veia como fuente de dinero, sino como un reto ante sus
posibilidades. Como ser humano, en el ser y hacer, nos legé un rico acervo, ya que
siempre vivi6 de su obra. Trabajar con el maestro Gilberto Ramirez marcé el rumbo
de mi vida profesional:

Buen retratista y dibujante eficaz, puso sus conocimientos y habilidades al servicio
de propuestas estéticas que surgieron de lo popular. Como los grandes creadores
de principios del siglo XX —en la musica, la literatura, la danza y las artes plasticas—
encontré que en el arte popular -llamado despectivamente “artesania”- se
amalgaman atributos del sincretismo indigena y europeo; muchos pintores
ya habian hecho sondeos por los caminos de lo popular, pero casi siempre
tergiversando o comercializando los atributos de esas expresiones. La aportacién
de Ramirez fue en el sentido de mantener y revitalizar los principales elementos,
signos y colores populares como base para una expresién contemporanea del
“otro modo” de ver el mundo, lo indigena y mestizo como valores estilisticos.
Paisajes, hechos histéricos, retratos, personajes, la tauromaquia, las calaveras,
fueron tratados por Gilberto Ramirez con gran eficacia.

La principal preocupacion de Gilberto era producir arte, no ganar dinero. Vivia bien,
comodamente, de acuerdo con sus preceptos; sin lujos, ni cosas superfluas, preferia
comprar libros a gastar en ropa. Le gustaban las joyas y los relojes caros por su as-
pecto estético, si es que lo tenian, al respecto decia: “Pero en ese caso puede ser tan
bello uno caro como uno barato; ambos dan la hora”. Para Gilberto la belleza estaba
en el ser humano no en el atuendo.

Ponia en practica los conceptos estéticos, producto de su investigacién, ya que
estaba dedicado a la producciéon plastica; era independiente y muy afortunado de

2 José Luis Rodriguez Avalos, op. cit.
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no tener que realizar otra actividad ajena a
la pintura, este quehacer le permitié conocer
gente importante en muchos campos del
arte: escritores, musicos, pintores, cientificos,
politicos y demas. También pudo viajar repe-
tidamente, a la par que trabajaba de tiempo
completo en lo que mas le gustaba.
Los viajes que realizd a Europa le sirvieron
para valorar lo que era, creia que era funda-
mental visitar otros paises, cruzar fronteras;
ello pudo hacerlo a través de Aeroméxico;
empresa que lo contratd para pintar mura-
les de pequeno formato para sus oficinas en
todo el pais: desde Cancuin hastaTijuanay de
Acapulco a Veracruz.? Por espacio de seis me-
ses, Gilberto recorri6 los paises del occidente
europeo visitando museos como: el Museo
Nacional del Prado, el Louvre, los Uffizi, el
Palazzo Pitti y otros. Se desplazé también a Figura 166. Las Monjas, 1987
Marruecos, Tetuan, Tanger y cabe decir que lo confundieron con un turco en Ceuta.
En un segundo momento, fue a Moscu y Bulgaria, en un tercer viaje fue a
exponer junto con el maestro Alfredo Zalce a Suecia y Dinamarca. De regreso se
quedd en Nueva York; ciudad que lo impresion6 profundamente, aun cuando ya
habia estado en Chicago dando charlas sobre muralismo mexicano. También vivié
en San Francisco, California, donde pintd un mural en el barrio latino. Es de tomarse
en cuenta su paso por La Habana, Paris, Estocolmo y Roma, pero nada le impresio-
né tanto como Nueva York. El resultado de todas estas vivencias le hacian dedicar
una hora a distintos cuadros de Botticelli: La Primavera o El Nacimiento de Venus.
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3 Con relacioén a los murales de Gilberto Ramirez, hay una coincidencia que quiero mencionar bre-
vemente. Trabajé para Aeroméxico en los ailos 70, al interior de las oficinas de boletos en Reforma
64, entre pasajero y pasajero, admiraba un mural pintado en el acceso al segundo piso, el tema era
un paisaje con pirdmides y arboles en el primer plano; aproximadamente de 60 metros cuadrados.
Cuando coment6 Gilberto su paso por las oficinas de Aeroméxico y todos los espacios que pinté a
lo largo y ancho de la Republica mexicana, me regocijé de haber conocido al autor de tan admirable
obra, no cabe duda que ya era latente mi gusto por las artes visuales y, al cabo del tiempo, mi camino
se encauzo a esta disciplina.
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Tras analizar la composicién o el tratamiento del material, la luz y la cuestién formal
de la pintura de estas grandes obras del arte universal, se cuestionaba y pensaba:
“;Ahora qué hacer si ya todo estd hecho?’, es decir, no se iba a dedicar a copiar y
convertirse en un Leonardo de Michoacan. Gilberto decia que el arte exige la pre-
sencia y desarrolla la personalidad, él tenia una excelente preparacién académica,
pero se cuestionaba sobre cdmo aplicarla.

La tesis de Gilberto en cuanto a pintura la
tomo del arte prehispanico, aspectos que son
principalmente del arte mexica, por lo tanto,
en su pintura existe la constante linea encon-
trada en murales y cddices, la cual aplicaba
en color ocre, lo mas importante se remitia
a lo conceptual, la abstraccion de la formay
el realismo en el detalle. Usaba a la escultura
prehispanica La Coatlicue para ejemplificar
lo anterior, ya que se trataba de una mujer
con falda que, realmente, era un rectangulo,
una forma cerrada, vertical, sobria y serena.
Dicha efigie le representaba una sintesis de
elementos en cuanto a su concepcion feme-
nina, pero en el detalle encontramos el collar
de corazones, las manos perfectamente tra-
bajadas, la falda de serpientes forjadas con
gran detalle, convirtiéndose asi en un gran
ejemplo del arte prehispanico que transmite
emocion sin aspavientos.

Gilberto Ramirez pretendia estilizar en su pintura parte de los elementos del arte
popular, como lo es el color estridente de muchos objetos y la libertad creativa de
que hacen gala los artesanos. Nuestro artista forjaba una realidad aparte y recurria
a soluciones plasticas inverosimiles: un cristo rojo, una madona verde o un toro azul.
El arte es el producto superior de la creatividad del ser humano, no puede ser pro-
ducto de laimprovisacién y la ignorancia; la fama y el dinero se tienen que dar, pero
como consecuencia y no como finalidad.

Figura 167. Madonna |, 1993
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Pocos creadores han logrado expresar con mayor contundencia el ser mexi-
cano como Gilberto, quien estuvo muy cercano a las piezas prehispanicas. En 1963
trabajo en el Museo Nacional de Antropologia en los murales, ahi tuvo la oportu-
nidad de relacionarse con muchos pintores, a saber: Juan Torres, Rogelio Naranjo,
Rodolfo Rivera y Luis Covarrubias. Después de concluir su trabajo en Antropologia,
produjo obra de caballete y a los diez afios de haber salido de la escuela hizo su
primera exposicion individual. Consideraba que se debia mostrar al publico cuando
llegase a una conclusién o tuviera algun hallazgo, no por acrecentar el curriculo
Unicamente. Estaba en total desacuerdo con el hecho de presentar obras que fue-
ran “refritos” de las formas; debia haber una busqueda y un esfuerzo para no caer
en “tamayitos” o “toleditos”. En esa primera exposicion le fue muy bien, ya que por
ser muy amiguero, hubo gran niumero de asistentes en las galerias Chapultepec del
Instituto Nacional de Bellas Artes.

Pero después buscé la manera de producir murales, fue asi que, en 1966 en-
contré la oportunidad de hacerlo en la Prevocacional No. 2 del Instituto Politécnico
Nacional -IPN- representando el tema Atomos para la Paz; mas adelante, trabajé en
la Vocacional No. 5. Para finales de los afos 60, empezo otro mural en la Facultad de
Economia donde conocié a Sécrates Campos Lemus y a Hernandez Zarate, mismos
que después serian lideres del movimiento estudiantil de 1968, del cual todo Méxi-
co participaba, unos en pro y otros en contra; Gilberto dibujaba volantes alusivos a
dicho movimiento que entonces repartian en su Jeep Willys 47.

También participo en el grupo de teatro “Mascarones” que hacian giras por el
centro del pais con sus temas favoritos y sobre Vietnam. Esta experiencia positiva le
ayudé para tener mayor soltura y hablar mejor en publico. Ahi conocié a otro grupo
de teatro chicano llamado “Teatro mestizo de Aztlan’, el cual tenia su sede en San
Diego; sin pensarlo mucho se fue con ellos a California. En esta etapa, hacia carteles
y escenografias, participé ademas en manifestaciones al lado de César Chévez, el
maximo lider de los campesinos en California.

En 1970y con el apoyo de la comunidad de chicanos, pinté un mural triptico
en la Universidad Estatal de San Diego, California, la temdtica fue precisamente la
Historia de los Chicanos, la cual repitié en 1991 ayudado por un gran amigo: Darwin
Cérdenas. El primer segmento lo titulé Crepusculo y se refiere a la caida de Méxi-
co-Tenochtitlan; el nacimiento del mestizo con todas sus implicaciones: la mezcla
de culturas, el machismo, la devaluacién de la figura materna, el padre conquista-
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dory la madre abandonada; escarnecida. La segunda parte del mural la dedicé a La
Noche, es decir, la pérdida del territorio en manos de Estados Unidos y la separacion
de los mexicanos en dos grupos: uno a cada lado de la frontera. Fue el grupo del
norte el que con el tiempo generd el movimiento chicano. La ultima parte del mu-
ral correspondié al Amanecer, que simboliza la raza cé6smica y la esperanza de paz
como Unica propuesta para la sobrevivencia del ser humano.

Cuando surgié el movimiento chicano estaba en su apogeo La guerra de
Vietnam, no obstante, muchos jovenes se negaron a ir a pelear alla. También publi-
caban un periodiquito contra la guerra, Gilberto hacia las ilustraciones; se llamaba
LaVerdady lo repartian en los parques de diversiones. También pinté por esos anos,
en San Francisco, California, otro mural con el tema Los pueblos sacrificados contra
el imperialismo.

El muralismo en México se establecié con bases muy claras, muy definidas y
la produccion pictérica desarrollé esas propuestas, el muralismo debe tener como
eje al ser humano y su problematica debe ser principalmente humanistica, aunque
ahora una mayoria de pintores hacen murales que no pasan de ser manchas mas o
menos afortunadas en la pared, esa expresion, por la falta de contenido social no
puede considerarse mural asi como tampoco una ampliacion fotografica que nos
muestra un bosque, un lago o unas montanas. El mural es la lucha social plasmada
en la pared.

A pesar de que ya estaba relacionado con galerias comerciales y formaba par-
te de la membresia de pintores del Museo de Arte de San Diego, California, ubicado
en el Parque Balboa, uno de los museos mas importantes de los Estados Unidos,
donde se podia encontrar obra de Rembrandt, Van Gogh o Delacroix, Gilberto se
sintié nostalgico y regresé a la Ciudad de México donde, finalmente, no se sintié
comodo, asi que se fue a vivir a Villa Hermosa, Tabasco, ahi puso una galeria. Hizo
retratos y promovid eventos culturales por espacio de tres afos, después estuvo
entre la capital de nuestro pais y San Diego, California, hasta que en 1980 decidi6
establecer su residencia en Morelia. Impartid clases de artes plasticas en los talleres
libres de la Casa de la Cultura de Morelia: “[...] asi como en un taller independiente
en Santa Maria de Guido"*

Al poner en practica la propuesta plastica que le interesé a Gilberto, prefirid
trabajar temas que no estuvieran a discusién, en este sentido, el publico ve el tema

*Ibid.
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y no la forma, rara vez ve la pintura. La gente @
discute el tema, quiere saber los porqués del
arte, quiere que se le explique, de ahi el éxito
de los criticos de arte, ya que éstos facilitan el
camino a una compresion subjetiva y la gente
perezosa, para pensar, se pone en manos de
ellos para que les expliquen, a su real enten-
der, qué se debe ver o qué se encuentra en la
creacion artistica, parece ser que estan mas
interesados en la literatura que en la pintura.
Abordo esto porque queria que vieran la pin-
tura y no discutieran el tema. Estamos en el
tercer lustro del siglo XXI y todavia existen Figura 168. Gilberto Ramirez trabajando, s/f
en nuestra ciudad muchos prejuicios. Gilberto Ramirez creia que la ignorancia de
mucha gente no les permitia valorar el erotismo, lo confundian con pornografia,
consideraban a ésta ultima como falta de calidad; un tema noble tratado de manera
torpe se convierte en pornografia, un tema prosaico tratado correctamente es arte,
no es el tema, es la forma lo que confiere calidad artistica a una obra.

Hay gente que no puede ver sanamente su naturaleza, el erotismo es una
categoria superior del ser humano, solo él puede sentir erotismo; la sexualidad es
otra cosa, las plantas y los animales tienen sexualidad, solo el hombre concibe el
erotismo porque éste es mental; psicolégico.

Gilberto elabor6 una carpeta de dibujos eréticos en 1996, los originales a Ia-
piz sobre papel fabriano; el offset, con que después se reprodujeron en un tiraje de
100 ejemplares, ilustraba el poema Celos de amante de Mirza Rachan Kayil, el mas
grande de los poetas populares de Afganistan, nacido en Kachemira en la segunda
mitad del siglo XIX y de padres musulmanes:

Aunque seas bella como Kashmir, al salir el sol,

No estoy de ningun modo celoso, joh! muy pérfida Kharo,

Del amante que elegiste y que ocupara esta noche mi sitio en tu lecho. Por lo
tanto, puedes invitarme a vuestra comida, esta noche...

Llevo en mi el olor de tu cuerpo. [...]

Y luego le cantaré un ghazal para ensefarle la manera sabia.

De liberar tus cabellos y deambular tus gruesas trenzas, negras y brillantes,
Pesadas de perfumes y de muhurs, de flores y de tickas.
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Pesadas sobre todo del aroma de tu piel.

Llevo en mi el olor de tu cuerpo.[...]

Y luego le cantaré la manera muy lenta,

De libar en tus labios tus besos dulces como datiles,

De libar en tus senos todas las flores abiertas: narcisos, claveles, rosas,

De recoger en tu cuello todos los frutos perfumados: naranjas, duraznos y fresas.
Llevo en mi el olor de tu cuerpo.®

Figura 169 (izquierda) Celos de amante |, 1996. Figura 170 (derecha) Celos de amante Il, 1996

Sobre la fiesta brava, Gilberto Ramirez creia que era una fiesta Unica y extraordina-
ria, incluso decia: “Cuando se produce el arte del torero es indescriptible plastica-
mente”. El tema es muy rico por toda la parte subliminal; lo subjetivo es excepcional
y ello lo incluia como parte del trabajo dentro de su vasta obra de caballete. De este
modo, elaboré temas taurinos a la manera clasica sin dejar de lado la connotacion
mexicana —-resultado de la investigacion en la que estaba inmerso utilizando ele-
mentos del arte popular-, con base en colores intensos y haciendo gala de libertad.
En 1998 elaboré dos carpetas de tauromaquia: Piel de Toro 'y Il, con un tiraje de 50
ejemplares; los dibujos estuvieron basados en poemas de Ramiro Bolafios Ortiz.

® A. Thalasso.- “Poesia de Afganistan”en La Jornada Semanal, 31 de marzo del 2002, nim. 369. Dis-
ponible en Internet: <http://www.jornada.unam.mx/2002/03/31/sem-afganistan.html>. [Consultado
en noviembre de 2012].

272 | Azucena Solérzano



La presentacién fue hecha por Gaspar Jiménez y Vargas junto con Raul Carapia, el
primero expresoé lo siguiente:

La fiesta brava vista por Gilberto y plasmada por su lapiz bajo este concepto de
reto y magia, de humano y divino, de amor y entrega, de sacrificio en una palabra,
es por si sola ya, no una tauromaquia sino una tauromagia, donde el pintor juega
con la mitologia y el simbolismo del Hombre-Mujer-Toro-Dios. Si el anterior se
remontd a la mitologia hindud y nos deleitd con su misterio, en esta nos traslada a
lo mas intrinseco del amor terreno, la relacion Hombre-Mujer como Toro-Torero,
Fuerza-Belleza, Pasidn-Entrega, y todo lo que conlleva el juego intimo del amor.

Otra conclusién a la que llegé Gilberto fue el hecho de que el hombre es el Unico
animal que rie, creia que esta capacidad se habia desperdiciado a lo largo de la vida
artistica de la humanidad:

El hombre produce en todo su transcurso de expresién artistica obra heroica,
poética, romdntica, retorica, politica, sensual y humanistica. Pero son raras donde
se provoca la hilaridad, piensan que se resta seriedad a la cuestién artistica como
si la risa fuera un acto vergonzoso cuando a su modo de ver solo rie la gente
inteligente, porque para reir se necesita llevar un proceso, tener una informacion,
agilidad mental para encontrar relaciones y procesar la ecuaciéon que nos lleva a
reir, la gente carece de esos elementos, no rie, es torpe.’

Los Orifanfalos son seres fantasticos que se diferencian de los alebrijes porque el
orifanfalo tiene sexualidad bien definida y el otro es indefinido, en ese renglén y
como ser fantéstico, busca ponerlo en medio de actos fallidos de exageracion para
provocar la relacion jocosa del espectador. Esa fue la idea original de Gilberto Ra-
mirez en Orifanzolia, que es un zooldgico fantastico, producto del juego y la imagi-
nacion. Su trabajo en este caso lo ubicé en un terreno ludico, dejando siempre en
claro el concepto estético que conforméd con base en sus investigaciones plasticas,
creia que cuando la cuestion pictérica no contaba con un sustento que era la tesis
plastica, se convertia en artesania.

Otro tema son las pinturas de mujeres de la vida galante; las Bellas Farandu-
leras les llamé el propio Gilberto, hay un comentario escrito que le hizo el maestro
Alfredo Zalce a propésito de la exposicion que presentd Gilberto en la Casa de la Cul-
tura de Morelia en 1989 con el mismo nombre. Expresé entonces el maestro Zalce:

¢ Entrevista realizada por Azucena Solérzano a Gilberto Ramirez.
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Si comparamos esta exposicién de Gilberto Ramirez con las anteriores notamos
continuos cambios de estilo y de pintar, variaciones siempre certeras del mismo
tema que van modificando sus inspiraciones garantizando asi una renovacién
interior. Su color curiosamente expresivo da vida intensa a la forma que se vivifica
al cerrarsele con lineas de distintos colores y evidencia ritmos que recorren la
superficie del cuadro para hacer surgir esas figuras de pinturas insélitas llenas
de gracia y sensualidad sutil, cualidades logradas sin esfuerzo aparente, con el
dominio de la técnica pero dificil de alcanzar.

Anos después un grupo de alumnos lo acompanamos a ver lo que pint6 en el Zoo-
I6gico de Morelia, se trataba de un paisaje de la sabana africana con el Kilimanjaro
al fondo y fauna de la regién. Otro fue el mural alusivo a los 450 afos de la funda-
ciéon del Colegio de San Nicolas en 1990, ejecutado en el Teatro “Samuel Ramos” de
Morelia. En otro momento y acompanados del maestro Zalce y Darwin Cardenas,
acudimos a la inauguracion del mural transportable para el Ayuntamiento de Apat-
zingany otro en la Casa de la Cultura de la misma ciudad, dichos eventos ocurrieron
en los aflos 2000 y 2002 respectivamente.

Con entusiasmo, el maestro Gilberto platicaba de los avances que estaba te-
niendo con el mural Reencuentro en el Instituto de Investigaciones Econémicas de
la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo en Morelia. Afortunadamente
aqui lo pude apoyar con la infraestructura formal de la Galeria Quadroarte, para
otorgarle la factura que necesitaba.

Su presencia en Quadroarte era asidua, ya fuera para presenciar las inaugura-
ciones o tratar temas de interés comun. Cuando lo nombraban juez de los premios
Eréndira, acudia a Quadroarte con su caja de expedientes para comentar, de tal for-
ma que al hacer el anélisis de todos y cada uno de ellos, prevalecia su honradez y
ética en todo momento, analizando concienzudamente candidato por candidato;
revisaba minuciosamente e iba poniendo palomita o tache a los diferentes aspec-
tos que contemplaba la convocatoria. Fue en el afo 2006 cuando salié favorecido
su colega Jesus Escalera.

Otro de los apoyos que recibimos en nuestros “pininos” de alumnas exposi-
toras del grupo “Expresién Libre”, fue el texto para la invitacion: Son tan tan muje-
res... Aqui éramos una docena de damas: Adela Anguiano, Artemisa Baez, Mercedes
Black, Alma de la Barra, Maria Dolores Gémez Karras, Esther Hincapie, Alma Padilla,
Dinorah Pérez, Marcela Ramirez, Pilar Ramirez, Elvira Trujillo, Rosa Ma. Rosas; mas
quien esto escribe Maria Azucena Solérzano. Para todas absolutamente tuvo un co-
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Figura 172. La Encrucijada, del Mural Reencuentro. 2006
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mentario. También nos incluia en sus exhibiciones como expositoras, en una oca-
sion fuimos a acompanarlo al Club Britania con Paloma Zarate. De esa exposicién de
divas del arte se expresé Gilberto:

Maravillosa sensacion, tener en la mente y en los ojos la imagen de la mujer, de
todas las mujeres; son miles, son millones, son millones de millones. Todas tan
diferentes, tan bellas, tan originales, tan sensuales, tan timidas, tan combativas,
tan locuaces... tan... tan mujeres. Son un grupo heterogéneo, desde la entradita
en anos hasta la que se asoma a la vida, desde la que curso la carrera hasta la que
hace sus primeros “pininos’, desde la que ya expuso en el extranjero hasta la que
casi no ha salido de la ciudad; todas tienen algo que decir y lo dicen a su manera;
técnicas, escuelas, corrientes diferentes, seria terrible y temible intentar catalogar
su actitud creadora; son tan emotivas, tan vitales, tan imprevisibles, tan... tan
mujeres.

Asi era Gilberto; vital y generoso, amable y también imprevisible. Un maestro
completo:

Fue periodista y presidié la Asociacién Michoacana de Periodistas (AMIPAC).
Critico mordaz y brillante, poseedor de un agudo sentido del humor que nunca
vacilaba en utilizar, certero analista politico, cultivé un profundo humanismo que
lo llevé a rechazar las mentiras politicas y la opresién social. Fue activista en las
luchas de César Chavez en el Sur de Estados Unidos, hizo teatro con Luis Valdez,
particip6 en el movimiento del Centro Libre de Experimentacién Teatral y Artistica
—CLETA-, mismo que por pura ignorancia destruyé un mural que Ramirez habia
realizado en las instalaciones del Foro Isabelino en el D.F. En Morelia participé
constantemente en el programa radiofénico Ex Libris, que el Colectivo Artistico
Morelia, A.C., transmite todos los domingos por Radio Nicolaita. Escribié para
diversos periédicos y el mismo Colectivo le publicé una plaqueta con un capitulo
de su novela “Vera historia del Orifanfalo”’

La propuesta plastica del maestro Gilberto, poniendo en practica el concepto es-
tético que conforma la base de sus investigaciones, se ejemplifica muy bien en su
obra de caballete La Magdalena. Aqui el tema pictérico cuenta con un sustento o
una tesis, evitando caer en artesania. Le rinde homenaje al cuerpo humano en las
bellas formas de la mujer con su trazo fino y su agilidad poética, en dicha obra se
funden los mas nobles y puros sentimientos eréticos con una célida concepcién de
elevado rango estético.

7 José Luis Rodriguez Avalos, op. cit.
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Esta Magdalena poco convencional, recuer-
da antiguos cddices prehispanicos con los
colores vibrantes: un rosa muy mexicano,
ocres, verdes y de fondo azules. Lejos de un
sumiso fervor e irreverencia ante el tema,
percibimos a una doliente Magdalena muy
humana, llena de gracia, ante los pies de un
Cristo verde y sangrante. Una muestra muy
afortunada, gracias al dominio de la técni-
ca tan dificil de alcanzar y aparentemente
lograda sin esfuerzo, evidencia ritmos que
recorren toda la superficie del cuadro. Esta
forma de expresién se acerca mas al cora-
z6n del espectador.

Fue en vida un apoyo incondicional para
todo lo relacionado con las artes visuales,
cuando le pedi subastar para las primeras
ediciones de las exposiciones “EX-A-VALL"
en 1988, mismas que se realizaban en los
corredores de Plaza Morelia, no se neg6 y
con el consabido: “;Quién da mas?’, descu-
brimos otra faceta del amigo Gilberto.? Figura 173. La Magdalena, 1988
Un dia llegé muy contento dado que el ingeniero Cuauhtémoc Cardenas habia es-
tado en su casa para ver qué estaba pintando, como fue una visita sorpresiva, quedé
admirado por la sencillezy poco protocolo del entonces gobernador de Michoacan.
En aquel momento estaba terminando un cuadro de gran formato de desnudos
femeninos en el mar, obra que después tendria en la escalera de su casa.

Nadie nos imaginabamos cuan pronto seria que la vida bioldgica se extin-
guiera de un ser tan creativo el dia 18 de diciembre del afio 2006. Seguiremos ex-
tranando siempre al maestro Gilberto Ramirez, para consuelo tenemos la herencia
que es su obra.ocy

”

8 Apoy6 también mis inicios como Art Dealer en la década de los 80. En el restaurant “Las Trojes
montaba colectivas y ponia precio a la obra de tal forma, que a la venta le pagaba su dinero, nos daba
mucho gusto, a mi sorprenderlo billete tras billete aunque fuera con “don Chicho’, y de él los agrade-
cimientos no se hacian esperar.
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JUAN TORRES. DE LA BUSQUEDA A LA IDENTIDAD

Gustavo Colin Soto

Producto de la amena charla del 13 de abril de 2013, la frustrada entrevista con
el maestro Juan Torres se transformé en una catedra-sintesis del ser y el quehacer
de un hombre sencillo, quien con el desenfado que le es natural, abrié las puertas
del espacio que tiene como morada, una estancia en Capula, Michoacan; ahi la na-
turaleza circundante le sirve de marco al taller y residencia: “Las producciones del
espiritu humano, al igual que las de la naturaleza viviente, no se explican mas que
por suambiente”;' y digo estancia porque en ella pasa la mayor parte de su tiempo.
Esto le permite, de manera cotidiana, dedicarse a la creacién plastica con una férrea
disciplina, a la que ha entregado al menos ocho horas diarias de su vida, pues como

afirmo Hegel:

Sin duda, hay en el talento y en el genio un elemento que no brota mas que en
la naturaleza; pero necesita ser desarrollado por la reflexion y la experiencia.
Ademas, todas las artes tienen un lado técnico que solo se aprende mediante el
trabajo y el habito. El artista necesita, para no verse detenido en sus creaciones,
esa habilidad que le confiere la maestria y le permite disponer facilmente de los
materiales del arte.?

A lo que el maestro Juan Torres dice lisa y llanamente: “la pintura debe disfrutarse
como se disfruta un poema y/o un concierto”.

En un ambiente disefiado con su imaginacién y levantado con sus manos, el
espacio se transforma, la musica clasica envuelve de forma vibrante el espacio-ta-
ller. Al pasear la mirada destaca entre todos los textos colocados en los estantes un
libro cuya portada tiene el rostro del maestro del Cubismo, no es casualidad, Picasso

! Hipdlito, Taine, Filosofia del Arte, México, 1994, Editorial Porrda, p. 7.
2 Georg, Wilhelm Hegel,“De lo bello y sus formas” en: Estética, Madrid, 1969, Espasa-Calpe, pp. 38-39.



ha influido notablemente en el sustrato de su pintura, asi lo confiesa diciendo: “no
debo desaprovechar el momento para entender una tematica. Encuentro muchas
cosas que seguramente he aprendido de Picasso, el humanizar y ponerlo —se refiere
a la obra- en un nivel de la vida comun de la gente” Puesto que actualmente esta
trabajando en una serie de cuadros con el titulo de El circo, percibimos un trabajo
gue nos remonta a la etapa de principios del siglo XX, denominada azul y rosa del
maestro oriundo de Mélaga.

El mismo Juan Torres dice: “De repente me robo las imagenes, me apropio de
ellas”. Efectivamente, cuando él trabaja sobre un lienzo, se arroba, se desconecta de
la realidad circundante, hace suya la escena, la recrea con cada una de las pinceladas:

Ademas, el artista no solo percibe el objeto, sino que lo vive y se identifica con
él. Comunicando su vivencia nos sorprende con el goce de sentir, elevado a una
mayor intensidad, a una percepcién mas clara y un dominio mas completo. El
objeto que nos inspira este sentimiento es un intensificador de la vida.?

Juan Torres Calderén nacié en Morelia el 4 de julio de 1942; él dice: “Fui un nifio
normal, realmente como todos, empecé a pintar antes que hablar y dibujar mejor
que hablar, yo fui un nifio de esos, que no se detiene nunca y que solo hasta los diez
afnos me enteré que existia una profesidn muy a mi medida y que era la escuela de
Bellas Artes, no hubo una chispa divina, yo naci pintor como todos los nifos del
mundo”. En la escuela de Bellas Artes de la Universidad Michoacana, realizé estudios
en pintura, escultura, cerdmica, grabado, plateria, dibujo e historia del arte:

Encontramos primero la vulgar opinién de que el arte se aprende conforme a
reglas. Pero lo que los preceptos pueden comunicar se reduce a la parte exterior
mecanica y técnica del arte; la parte interior y viva es el resultado de la actividad
espontanea del genio del artista. El espiritu, como una fuerza inteligente, saca de
su propio fondo el rico tesoro de ideas y formas que desparrama por sus obras.

Sin embargo, para evitar un prejuicio no es preciso caer en el otro extremo, diciendo
que el artista no tiene necesidad de la propia consciencia, porque en el momento
gue crea debe encontrarse en un estado particular del alma que excluye la reflexién;
a saber, la inspiracién.*

3 Bernard Berenson, Estética e historia de las artes visuales, México, 1987, Fondo de Cultura Econ6-

mica, p. 65.
4 Georg, Wilhelm Hegel, op. cit., pp. 38-39.
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En la Escuela de Bellas Artes tuvo contacto con Alfredo Zalce. Durante una
década el maestro observé su trabajo, haciendo sugerencias y correcciones que
desencadenaron en una relacién maestro-alumno, mas adelante, en amistad v fi-
nalmente, en una relacién de colegas. Colaborando en el taller del maestro Zalce:

Sin proponérselo, Juan se hizo necesario para Zalce, ya que ademas de ser un
perfeccionista en su trabajo, de conocer a fondo los distintos oficios y de mostrar
una gran habilidad en ellos, también contaba con la sensibilidad artistica que le
permitia interpretar con alta fidelidad los dibujos y bocetos del maestro.®

De esta manera, particip6 con él en los proyectos de las estelas del Centro Médico
de la Ciudad de México y en la ejecucion de los frescos del Palacio de Gobierno de
Morelia:

Sus primeras exposiciones se remontan a 1965 y a la fecha ha realizado mas de 50
individuales, en ciudades como: Monterrey, Nuevo Ledn; San Miguel de Allende,
Guanajuato; Ciudad de México y Morelia, ademas ha realizado exposiciones en los
Estados Unidos de Norteamérica. Su obra ha sido subastada en los museos Marco
y de Historia en Monterrey, Nuevo Ledn; en el Museo de Arte Popular de Villa
Garcia, Nuevo Ledn; en el Colegio de San lldefonso de la Ciudad de México y en el
Sotheby’s en Nueva York. Juan Torres ha incursionado también en la arquitectura
y en la investigacion del arte popular, en talleres de alfareria, hojalateria y pasta
de cana.®

Construyé a fines del siglo pasado una galeria dentro del terreno de su casa en
Capula, inspirada en la portada de la iglesia de Angahuan, que data del siglo XVI.7
La capilla-galeria posee un vano flanqueado por jambas, labradas profusamente de
extrados a intradds, con relieves en mudéjar y plateresco, con arco de medio punto
igualmente labrado de imposta a imposta, inscrito en un alfiz que acentua los ara-
bescos. Ahi se realizan actividades culturales promovidas por Juan Torres y ademas
exhibe su obra:

® Lupina, Lara de Elizondo, “Diego Rivera. Juan Torres’, en Resumen. Pintores y pintura mexicana,
num. 49, enero-febrero, 2001, pp. 26-27.

6 Museo de Arte contemporaneo, Juan Torres, exposicion homenaje, Morelia, 2003, Instituto Mi-
choacano de Cultura, s/p.

7 La poblaciéon de Angahuan, se localiza a 32 km de Uruapan, en las cercanias de las faldas del
volcan Paricutin.
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Nolite existimare omnia iam ese inventa, illa enim dicta in sapientiae radice solidata
sunt, quae per vivendi usumetiam actuum experimento convalescunt. [Ninguno
piense que se lo sabe todo en la mocedad, ni en la virilidad, que con el uso de
vivir, si llega a viejo con la experiencia de los actos multiplicados se hallard muy
otro en la vejez que en la mocedad]. San Juan Cris6stomo.?

Figura 174. Maternidad, 1979

El tener la habilidad, la técnica y el conocimiento
del oficio, asociado a una tenaz entrega a la obra,
llevaran al maestro a explorar el lenguaje artistico;
él se refiere a su intencién creadora de la siguiente
manera: “El lenguaje verbal debe ser muy parecido
a la plastica’, al mismo tiempo reflexiona y ahade:
“Se necesita un fundamento de cultura y conoci-
miento”; conocimiento al que el maestro Juan To-
rres ha tenido la oportunidad de acceder al visitar
la obra de creadores pasados, por medio de biblio-
grafia, al tiempo que le sirve de plaisir et la fantaisie
esto le mueve a dejarse fluir, ya sea por la piedra,
el pincel, la madera o cualquier material préximo a
sus manos; tal es el caso de Maternidad. En este tra-
bajo se aprecia esa serenidad y paz que transmite
la mujer encinta; sus manos entrelazadas a la altura
del plexo solar, recuerdan ese aire de majestad de
las esculturas en diorita de los Sumerios, asi como
la dignidad y refinamiento que poseen las estatuas
romanas, tal es el caso de la escultura de Livia.

En la Muchacha del Atica, existe una fuerte influencia de Zalce, Juan Torres despliega
a suo modo, il modo in cui su dominio entre la interpretacién y el realismo, en una
técnica dificil como lo es la aguada ademas, como él dijo: “Cuando ayudé al maestro
Zalce, tenia que dar la pincelada como la hacia el maestro Zalce”

En este trabajo, la figura femenina sedente que nos mira descansando su bar-
billa en el angulo formado con su extremidad diestra y con la otra extendida, coloca
su mano sobre la cabeza del busto masculino, carente de ojos que descansa sobre

8 P. Diego Basalenque, Historia de la Provincia de San Nicolds de Tolentino de Michoacdn del Orden de
N. PS Agustin, México, 1963, Editorial Jus, pp. 19-20.
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Figura 175. Muchacha del Atica, 1993

un dado y mas que busto seria una mascara que rememora, a la del Tesoro del Atreo.
Lo anterior encuadra perfectamente en el siguiente comentario:

La obra de Juan Torres, inmersa en este remolino creativo, se ha nutrido a lo
largo de su vida de un espiritu propiamente mexicano y a la vez cosmopolita,
transitando entre lo autéctono y lo universal; lo mismo recrea los rituales,
costumbres y sentimientos del pueblo, como los valores del erotismo, la
sensualidad, la contemplacién y la belleza. Su inspiracién viaja de un terreno a
otro con gran naturalidad.’

Como si fuera en heraldica, sobre un fondo de azur, destaca en blanco plata la obra
Sdbana santa, que mas que la sabana santa, representa el descendimiento de la cruz
—-un tema que durante mucho tiempo fue pasando de la simplicidad del conjunto,
a la integracién de hasta diez personajes en la composicién-, en ese fondo exento
que por su color nos da la idea de frio, de masculino, del cielo, del mar, asociado con

° Lupina Lara de Elizondo: op. cit., pp. 26-27.
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Figura 176 (izquierda) Sdbana Santa, 1993. Figura 177 (derecha) San Miguel Arcdngel, 1993

la tristeza y la verdad, la manera en que se encuentra tirante el género con la cabeza
de Cristo echada hacia atras en rictus cadavérico y los hombros sosteniendo el peso
del cuerpo inerte, nos proporciona una visién Unica con la utilizacién minima de la
paleta de color. Juan Torres afirma: “Somos tocados por momentos dramaticos”. En
términos formales cabe sefalar lo siguiente:

[...Jadvertimos en su obra, su participacién en las vanguardias contemporaneas,
tanto en la sintesis de los elementos, como por el empleo de ellos bajo un
discurso simbolista que aporta a la pintura un caracter mistico. De igual manera, el
modernismo es evidente en el tratamiento expresionista que le permite deformar
la realidad a su antojo [...]."°

El periodo de evangelizacién en la Nueva Espafia tiene una marcada influencia in-
digena en la edificaciéon de los templos, conventos, fortalezas asi como en las ima-
genes de los santos y arcangeles —particularmente en Michoacan, Santiago el apés-
tol y Miguel arcéngel-, imdgenes que poseen la innegable manufactura indigena.
Retomando estas figuras platerescas, en el acrilico San Miguel Arcdngel, el maestro

°1bid., p. 31.
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Torres nos muestra al ser alado con una espada ondulada en su diestra, lo cual re-
presenta el abatimiento del maligno."" Es importante verter el comentario de
Pierre Guiraud citado por Alcina Franch:

[...] en el caso de los sistemas y cddigos poéticos o artisticos representa
una convencién mas o menos fuerte, mas o0 menos unanime y mas o menos
constructiva. La relacion entre el significante y el significado [puede también ser
mucho mas imprecisa, intuitiva y subjetiva]. En consecuencia, la significacion
no responde a un sistema cerrado y muy codificado, sino que, por el contrario,
los sistemas estéticos o artisticos son, generalmente, muy abiertos, mereciendo
apenas el nombre de cddigos. [Por no ser sino simples sistemas de interpretacion
de las hermenéuticas]. Ese es el limite que separa las |6gicas y las poéticas, aunque
ciertas poéticas puedan ser, como ya se vera, muy codificadas.'

Al hablar de la obra El suefio de las rosas,
encontramos toda una historia que sub-
yace y que no es necesariamente cono-
cida por el espectador, puesto que como
dice Juan Torres: “Siempre hay un disparo
en las vivencias diarias para tener esa te-
matica”. Aqui encontramos una vivencia
dramdtica en la que se “pinta” y explica
en un surrealismo auténtico; un trance de
parto, en el que la mujer postrada —Belia,
su esposa-, tuvo un estado de coma, al
tiempo de un alumbramiento malogra-
do; de ahi los relojes que gravitan tenien-
do como eje un corazén ardiente corona- Figura 178. El suefio de las rosas, 1994

" Es necesario hacer mencion que en la masoneria la espada ondulada o espada flamigera, es un
elemento simbdlico central y representa el poder espiritual y fuente de donde emana la ciencia; la
luz que irradia en manos del Venerable Maestro debe extenderse a todos los rincones para erradicar
el oscurantismo. Asimismo, la tradicion catélica encumbra a dicho arcangel como principal enemigo
del mal en las siguientes palabras: “Principe gloriosisimo, Sefior San Miguel, capitdn y caudillo de los
ejércitos celestiales, recibidor de las almas, vencedor de los malignos espiritus, ciudadanos del Sefior y
gobernador después de Jesucristo, de la Iglesia de Dios y de grande excelencia y virtud. Libra a todos
los que te llamamos de toda adversidad y haznos aprovechar en el servicio de Dios por tu precioso
oficio y dignisima intercesién”.

12 Pierre, Guiraud, La semiologia, citado en: Alcina Franch, José. Arte y antropologia, Madrid, 1982,
Alianza Editorial, p. 240.
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do con rosas blancas -trayendo a la memoria una obra de Remedios Varo-, que nos
precisan el dia y la hora que deben llegar pero que no se desean; un cardumen en
torrente, como los propios sentimientos desbordados que se precipitan por una
ventana abierta en la que destaca un ser alado etéreo, igualmente coronado con
rosas blancas y encuadrando la escena; rosas multicolores. Por lo anterior:

[...] al artista debemos entenderlo no como una individualidad aislada sino
mas bien como una realidad socio-cultural. Puede tratarse de un especialista,
pero muchas veces sera un “hombre de pueblo’, es decir, uno entre muchos que
expresa en la forma en que lo haria cualquiera lo que todo el mundo espera que
exprese, sin quitar ni poner nada de su propia cosecha o poniendo tan poco que
todo el mundo queda satisfecho y entiende el mensaje que la obra de arte lleva
consigo.'

Ahora bien, tengo presente el talante surreal de Juan Torres en la obra titulada Di-
funto coronado, de inmediato recordé que habia leido, concretamente, en la prime-
ra parte de la presentacion que Carlos Fuentes hace del artista Juan Soriano, una
escena analoga y ahora la estaba observando:

A principios de los sesenta, escribi un breve cuento, “Muieca reina”: creia recordar
una escena turbadora que un grupo de adolescentes, muchachas y muchachos,
veiamos en la calle de Lerma en México: un salén iluminado cada noche por
veladoras alrededor de un féretro blanco donde dormia una nifla muerta: una
muieca de porcelana sofocada por una misa de flores y tafetas [...] me hizo
recordar, repentinamente, que antes de escribir mi cuento “Muneca reina’, antes
de ver todas las noches a la nifia de porcelana, yo habia visto un cuadro, el primer
cuadro de Juan Soriano visto por mi. Un cuadro turbador, detenido en el filo del
arrepentimiento, y llamado “La nifia muerta”'

El autor hace referencia al 6leo sobre tela del maestro Soriano, fechado en 1944,
algo similar me sucedié al recrear la obra de Juan Torres, es decir, la composicion
se mostraba sobre un fondo sepia con lluvia de rosas blancas, en la parte del fondo
estaba un gran tronco con peces blancos nadando hacia arriba. Mientras tanto, al
frente y en primer plano surgia el difunto coronado como si estuviéramos aprecian-
do al Nifio de las Suertes que se veneraba en la avenida Observatorio de la Ciudad
de México. Coronado con siete rosas blancas, con su pequefia mano derecha sobre-

13 Alcina, Franch, José: op. cit., p. 45.

4 Carlos, Fuentes; Teresa, del Conde, Juan Soriano y su obra, México, 1984, Instituto Nacional de
Bellas Artes, Secretaria de Educacion Publica/Cultura, p. 9.
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saliendo de su ropén de armiio, vistiendo
una suerte de casulla de tul, con orla dorada
y golilla de encaje, el lecho blanco con flo-
res doradas y encaje alrededor. A la altura
de sus pies —que no estan plasmados- sola-
mente se observa una rosa roja."”

A manera de pregunta Juan Torres nos pre-
senta el dleo: ;Serd la monja? De forma in-
mediata nos remonta al cuadro Golconda
de René Magritte, solo que aqui encontra-
mos velas encendidas, suspendidas, estati-
cas, flanqueando a la monja Jerénima, que
al modo del artista belga, el rostro ha sido
mudado formando una mascara -tipica
propuesta distintiva de Magritte— y de fon-
do en la parte superior de la composicion,
como si se tratara de un muro conventual
plateresco, se ve una orla fitomorfa a mane-
ra de cenefa. Destaca el infante que orina a través del espacio del rostro y con su
diestra toca la intrincada corona floral. Al modo de Magritte, como él lo dijo en una
frase de dominio publico:“Imagenes que no ocultan nada, sino que evocan misterio
y no significan nada, porque el misterio tampoco significa nada”.

El maestro Torres nos muestra Con el agua hasta el cuello, una abstraccién,
un ensuefo o mas bien dicho un reflejo onirico; una forma femenina alada como
figura central sumergida con el agua hasta el cuello y cinco figuras de osteictios,
que nos traen a la mente los peces blancos del lago de Patzcuaro y varias hojas de
loto. La mujer carece de brazos y las alas brotan de su espalda en un ritmo vertical
ascendente y se utilizan en la parte superior los tonos del fondo con la coloracion
de las plumas; el rostro estd enmarcado por una cabellera rizada en los extremos y
su ausencia de expresividad, nos recuerda el rostro hieratico de la Venus en el Naci-
miento de Venus de Sandro Botticelli.

Figura 179. Difunto coronado, 1995

'> Es conveniente precisar que subsiste una tradicién ancestral en la regién lacustre de Michoacan,
la cual se denomina Animecha Zapicheri -velacién de los niflos muertos—, inscrita en la ceremonia y
velacion de muertos Animecha Kejtzitacua -Noche de muertos—, mismas que tiene verificativo en el
inicio del mes de noviembre.
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Figura 180 (izquierda) ;Sera la monja?, 1995. Figura 181 (derecha) Con el agua hasta el cuello, 1995

El maestro Juan Torres intitula una obra Homenaje a Matisse, en ella pinta un desnu-
do femenino con 18 ramos, de los cuales 5 estan colocados en sentido vertical as-
cendente entre el pubis y torso del personaje. Otros dos ramos se encuentran entre
los senos y el nacimiento del cuello, un dltimo bouquet corona a la mujer plasmada
en el lienzo. Su brazo izquierdo se encuentra en dngulo y su mano descansa sobre el
cuerpo de manera extendida a la altura de la cintura, en la parte izquierda también
en ritmo vertical se encuentran unos lunetos con 10 corazones rojos con una cruz
negra en cada uno de ellos. La Doctora Teresa del Conde dice: “El esta lejos de las
llamadas ‘vanguardias, pues ni las busca ni le interesan, salvo en aquellos casos en
los que pueden proporcionarle modelos que son afines a su sentir: Picasso, Matisse
y Chagall estan entre ellos [...]."¢

Juan Torres, realizé una serie de monjas coronadas, a diferencia de los 6leos
de época, éstas se encuentran trabajadas en terracota policromada.

Existen en la cultura cretense sacerdotisas en terracota con la misma dispo-
sicidn como se presenta la monja coronada de la coleccién del maestro Torres, es
decir, en un imaginario barroco con un medallén sobresaliente al pecho, flores y

¢ Teresa, del Conde, Juan Torres: el artifice inventor, México, 1995, Espejo de obsidiana ediciones, p. 27.
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una imagen de bulto en la diestra: “The appearance of the representations of dying
people and of the bodies of the dead is in the funerary art unexpectedly late and it
is limited in time and in number”."”

La idea de retratar a las monjas generalmente era para que la familia de la
profesante tuviera un recuerdo de la persona que se consagraba a la vida de claus-
tro y se pintaba con la vestimenta del dia en que tomaban los votos perpetuos en
un primer momento, de manera posterior se realiza con las monjas difuntas:

El Museo Nacional del Virreinato, del Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
conserva una espléndida coleccion de retratos de monjas que fue formada por el
licenciado Gonzélez Obregdn y que a su muerte adquirié la sefiora Dofla Carmen
Romano de Lépez Portillo, quien la obsequié a dicho museo. En esta colecciéon
existen varios retratos de monjas muertas, la mayor parte debida a anénimos
artistas, que plasmaron en el final de la vida de una monja -la muerte-no solo los
rasgos de una persona, sino un aspecto de la vida costumbrista novohispana.’

En 1978 se inaugurd la Casa de la Cultura de Morelia, ésta contaba entonces con
una exposicion de 113 cristos de diferentes tallas, manufacturas, siglos, proceden-
cias y estilos, pero lo mas importante era la disposicién anatémica de todos ellos.
La talla del cristo exento de cruz llamado E/ cristo de la cavidad posee una
descripcién anatémica muy detallada, producto evidente de un estudio previo de
imagenes de cristos: la cabeza coronada —como un simil a la que corona al Cristo
de la Sacristia ubicado en la parte final de la nave lateral oriente de la Catedral de
Morelia— se encuentra ladeada a la derecha e inclinada hacia el pecho, las piernas
paralelas y el pie derecho descansa sobre el izquierdo con un clavo también de
madera. Al lado izquierdo de su pecho se encuentra una cavidad, que en realidad
es una pequena puerta en cuyo fondo se encuentra un corazén ardiente —la ciudad
de Morelia, religiosamente hablando, posee el nombre de Morelia del Sagrado Co-
razén de Jesus—y, aunque la Doctora Teresa del Conde expresa: “Freudianamente

7E| aspecto de las representaciones de personas que muereny de los cuerpos delos muertos esta
en el arte funerario inesperadamente tarde y estd limitado en el tiempo y en nimero” Jean, Bialostocki,
“The image of death and funerary art in European tradition’, en: Beatriz, de la Fuente (coord.), Arte Fu-
nerario Coloquio Internacional de Historia del Arte, Vol. |, 1987, México, Universidad Nacional Auténoma
de México, p. 11.

'8 Eugenio, Noriega Robles, “Retratos de monjas muertas”, en: Beatriz de la Fuente (coord.), Arte
Funerario. Coloquio Internacional de Historia del Arte, Vol. I, México, 1987, Universidad Nacional Auté-
noma de México, p. 156.
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Figura 182. Cristo de la cavidad, 1995
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hablando tenemos aqui inequivocamente un simbolo de la matriz’’® no hay que
olvidar que como clasico moreliano, Juan Torres es creyente y religioso, mas no ne-
cesariamente devoto y practicante, por lo que este simbolismo ciertamente no ha
de significar lo que la doctora Teresa del Conde plantea.

Dentro de la serie La tauromaquia, campean obras carentes de titulo y como
parte de la experiencia personal o tal vez como un acto espontaneo, son el mo-
mento del arrebato creativo del maestro. Asi se muestra en un cuadro que capta los
instantes previos de la suerte suprema, es decir, en el segundo tercio y lo expresaria
en lenguaje de la féte, en un desplante del diestro dentro del redondel, el burel de
trapio y amorrillado, acude a la cita del rejoneador; éste montado sobre un corcel
rampante, porta en la diestra la banderilla, con la siniestra lleva la rienda y esta cu-
bierto con una mitra sin infulas; al fondo de la composicién sobresalen con mon-
tera los subalternos, banderilleros y mozo de espadas; en la barrera se encuentran
algunos aficionados y sobre ellos en un imaginario, el primer espada se apronta a
dar la estocada. Entre el tendido y la barrera, en el angulo superior izquierdo, se en-
cuentra un elemento que es un baculo pastoral; observa la escena una maja con los
rasgos del rostro ausentes, portando un abanico y la rodean tres claveles sevillanos
en tonos de grana.

Recuerdos de momentos, de escenas, se conjugan para crear algo unique,
una extraha simbiosis entre el creador y la obra generada; en esta Maja se observa
una composicién central que nos evoca por una parte a la femme a l'‘éventail de Mo-
diglianiy por la otra a La salchichona de Picasso, lo anterior inscrito en una remem-
branza de Goya de la serie La tauromaquia. La fuerza de los azules predominantes,
contrasta con la mantilla que le sirve de tocado; un gran dado funge de base a una
cruz, con una silueta humana al costado, en la esquina superior izquierda; mientras
que, equilibrando el angulo superior derecho se encuentra la silueta de un caba-
llerango montado sobre un corcel, éste tiene su remo delantero izquierdo elevado
en actitud de una danza congelada. Cierra el fondo del cuadro una paramento liso,
totalmente exento, bafiado de azul, del cual se desplantan una sucesién de arcos
con fustes en éntasis y capiteles mixtos, reteniendo al azur en sus vanos.

Entender esta propuesta del artista Juan Torres, es un doble reto al espec-
tador, penetrar al fondo de la pintura, es decir, mas alla de lo que se percibe en la
primera mirada. Un torero con capote, chaquetilla y montera, viendo al infinito, a un

®Teresa, del Conde, op. cit,, p. 50.
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Figura 183 (izquierda) Rajoneador Figura 184 (derecha) Maja. De la serie La Tauromagquia, 2014

infinito azul y de espalda al espectador, es una obra en la que el maestro Torres nos
asombra; generalmente el diestro es retratado en su figura gallarda, sin embargo
el pintor recurre a ese contexto que utiliza René Magritte en varias pinturas, por
ejemplo: Not to be reproduced, Pandora’s box, Song of violet, The great century, The
schoolmaster y The poet recompensed; se observa el patrén de la figura humana de
espalda al espectador y con Meditation, la gradacion de colores frios al fondo.

Manuel Machado en el ultimo terceto de su soneto referente al cuadro del
Caballero de la mano en el pecho dice: “[...] en un gesto piadoso y noble y grave, la
mano abierta sobre el pecho pone, como una disciplina, el caballero”® Lo anterior
viene a propdsito, tomando literalmente el penultimo verso de Machado, pues en
la obra El retrato de Belia, existe una yuxtaposicion de la mano del caballero Don
Juan de Silva, cuadro pintado por El Greco y considerado como uno de los mejores
retratos de la pintura espafiola; el maestro Juan Torres haciendo énfasis en la forma
manierista, pinta muy a su “maniera” a su esposa Belia.

El dia 18 de mayo de 2014, el maestro Juan Torres recibié en sesion solem-
ne del cabildo de Morelia la presea “Generalisimo Morelos”; maximo galardén que
otorga el H. Ayuntamiento de Morelia, en el marco del 473 aniversario de la fun-

20 Manuel Machado, “El caballero de la mano en el pecho’, en Pintura y poesia [en linea]. Algaire,

26 febrero. 2012 <http://pinturaypoesia.blogspot.mx/2012/02/el-caballero-de-la-mano-en-el-pecho.
html> [Consulta: 25 de mayo 2013].
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Figura 185. Torero. De la serie La Tauromaquia, 2014

dacién de la Ciudad, misma que se entrega a los ciudadanos que han aportado al
contexto cultural por su trayectoria, conocimiento y honra a la Nacién, el estado o
el municipio capitalino.

Por todo lo anterior, podria referirme al maestro Torres como Sahagun lo hizo
respecto a los maestros-artesanos, es decir, a los toltecas:

Eran sutiles y primorosos en cuanto ellos ponian la mano, que todo era muy
bueno, curioso y gracioso, como las casas que hacian muy bellas, de dentro muy
adornadas, de cierto género de piedras preciosas muy verdes por encalado, y
las otras que no estaban asi adornadas, tenian un encalado muy pulido, que era
de ver, y piedras que estaban hechas, también labradas y pegadas, que parecia
ser cosa de mosaico; con razén después se llamaron cosas de primos y curiosos
oficiales, por tener tanta lindeza de primor y labor [...].%'

21 Laurette Séjourné, Pensamiento y religion en el México antiguo, México, 1984, Fondo de Cultura
Econdmica, p. 29.
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Concluiria acerca del trabajo del maestro Juan Torres, que se encuadra como un es-
tilo ecléctico® al considerar que utiliza patrones, composiciones e ideas de diversas
épocas, corrientes y estilos en una sola obra; predominando el surrealismo, van-
guardismo, modernismo y postmodernismo. En el maestro Juan Torres podemos
encontrar, efectivamente, a un artista ecléctico porque ha logrado con éxito reunir
y conciliar elementos del pasado para crear un noveau style.cs

Figura 186. Retrato de Belia, 1994

2 Ecléctico, adj. y s. (gr. eklektikds, miembro de una escuela filoséfica que profesaba escoger las
mejores doctrinas de todos los sistemas). Relativo al eclecticismo; partidario del eclecticismo o ads-
crito a él. 2) Se dice de la persona que adopta una actitud o una posicion indefinida en su forma de
pensar o actuar. Y abundando al hacer referencia a Eclecticismo s. m.:“[...] tendencia artistica que trata
de reunir y conciliar elementos del pasado para crear un estilo nuevo”.
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MUJERES INVISIBLES Y
ARTE MODERNO EN MICHOACAN

Eugenia Macias y Juan Carlos Jiménez

El proyecto Maestros Michoacanos. Michoacdn en el Arte Moderno. Siglo XX, fue con-
cebido con el objetivo de plantear una base histérica y genealégica para una narra-
tiva del Arte Contemporaneo en Michoacan. En la historia general de las artes, dicha
base se ubica principalmente en el Arte Moderno, ante el cual el llamado “contem-
poraneo” toma sus consideraciones, distancias, posicionamientos y criticas.

(Puede escribirse un horizonte del Arte Contemporaneo en una escena local,
prescindiendo de una lectura de las manifestaciones de la modernidad en ese
mismo contexto? ;Debemos asumir como valido para el estado de Michoacan todo
aquello que se ha documentado, escrito y publicado acerca del Arte Moderno en
México? ;La historia del Arte Moderno en México es una predestinacion inexorable
que en el interior del territorio debe asumirse sin mas, a partir del protagonismo
de sus capitales regionales? ;Es necesario el esbozo de una historia local de los
artistas, las tendencias, los contextos culturales y personalidad estética de regiones
concretas, que participan de un contexto mas amplio?

Estas interrogantes motivaron el interés por confrontar la Historia del Arte
Mexicano del siglo XX con referentes artisticos que, por una parte, permitieran vis-
lumbrar los vinculos del estado de Michoacan con el resto del pais y, por otra, que
a través de la lectura de obras y trayectorias de artistas michoacanos pudiera ser
posible comprender la dimension moderna de la produccion artistica manifiesta en
la entidad. Ademas, han logrado reconocimiento por la literatura artistica produci-
da en torno a ellos, por su participacién en la configuracién del patrimonio cultural
edificado, los acervos publicos, entre otros rasgos.

Sin embargo, este esfuerzo de investigacion topoé con una problematica inhe-
rente a la historia del arte en general y durante el siglo XX: la presencia y reconoci-
miento minoritario de artistas mujeres.



Figura 187. Alumna Graciela
Pantoja en la clase de pintura.
Escuela Popular de Bellas Artes.
1954

Al desarrollar distintas listas de autores posibles, revisar bibliografia, hemerografia,
consultar especialistas, contrastar opiniones, considerar la amplitud del trabajo ne-
cesario y la delimitacién fisica y metodolégica que establece toda publicacion, la
ausencia de mujeres artistas modernas se hizo mas y mas importante como tema
de consideracion.

Tanto en la esfera universal como en la mas particular de las historiografias
del arte existentes, la pregunta por la existencia —o no- de “grandes artistas muje-
res”, ha sido un terreno para el debate; sobre todo en una época donde las discipli-
nas humanisticas discuten mas que nunca sobre sus métodos y circunstancias de
posibilidad como generadoras de conocimiento.

Linda Nochlin ha propuesto que a la pregunta: “;Por qué no han existido
grandes artistas mujeres?” subyacen numerosos supuestos sobre el estatuto del
arte y su agente activo —el artista—; al tiempo que la interrogante, analizada critica-
mente, lleva a la conclusién de que: “El arte no es una actividad auténoma vy libre
de un individuo superdotado ‘influido’ por artistas que le anteceden y, mas vaga y
superficialmente, por fuerzas sociales".

! Linda, Nochlin. “;Por qué no han existido grandes artistas mujeres?”, en K. Cordero e I. Sdenz
(comp.) Critica Feminista en la Historia y Teoria del Arte, México, 2007, UIA/UNAM, 2007, p. 28. Ibid., p. 43.
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Reconoce asi ciertas limitaciones de la historia del arte y las condiciones ins-
titucionales —publicas- mas que individuales para el éxito o fracaso en las artes y,
con ello, sugiere que: “Era institucionalmente imposible para las mujeres alcanzar
la excelencia o el éxito artistico en el mismo nivel que los hombres, sin importar el
potencial de su llamado talento o genio”?

La existencia de un grupo pequeno de exitosas —o grandes- artistas a lo largo
de la historia no niega este hecho. Incluso lo confirma a través de la revisién parti-
cular de sus biografias -marcadas por el sacrificio individual, el desafio sostenido
ante situaciones sociales adversas a su actividad- y rasgos artisticos en sus obras.

Un analisis somero de las publicaciones que en anos recientes ha realizado
el Centro de Documentacion de Investigacion de las Artes —el cual promueve este
volumen- revela un horizonte ilustrativo de lo ya mencionado —incluso en campos
artisticos que no corresponden a las artes visuales.

En los diversos capitulos que componen los primeros dos volumenes de la se-
rie Creadores de Utopias, Unicamente se trata sobre la multifacética actrizy directora
Stella Inda (1917-1995) y Carmen Bdaez (1910-2005), escritora reconocida por sus
contemporaneos ~-Edmundo Valadés, Juan Rulfo, Jesus Romero Flores—-. Diplomati-
ca con una amplia trayectoria dentro de las instituciones culturales y representacio-
nes mexicanas en el exterior.

Tres de los trece capitulos que componen el tercer volumen de la serie se ocu-
pan de artistas mujeres. Se realizaron trabajos sobre las actrices Lilia Prado (1928-
2006) y Fanny Cano (1944-1983). Esta ultima, actriz de los afos 1960-1970 asociada
al “estereotipo de la beldad mexicana pero su existencia controversial la mantuvo
en la polémica. Ademads, la manera tan tragica en que murié [...] la convirtié en un
mito del cine mexicano...”

El estudio critico de la produccion artistica de las mujeres en Michoacan ya ha
iniciado. Muestra de ello, al menos para el campo de la literatura, es el tercer ensayo
incluido en el volumen 3 de Creadores de Utopias. Alejandra Quintero, ocupandose
de la poeta Esther Tapia (1842-1897), presume el hecho de que en comparacion
con el siglo XIX, la importancia de hablar de las escritoras mexicanas ha sumado
relevancia. Aduce para ello dos razones principales: 1) el ascenso en la afluencia de

2 Ibid.,, p. 43.

3 Lucia, Méndez Gonzdlez; Cintya, Vargas Toledo, “Fanny Cano. Mujer de contrastes”. En Creadores
de Utopias Vol. 3, Morelia, 2013, Centro de Documentacion e Investigacién de las Artes, Secretaria de
Cultura de Michoacén, p. 115.
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Figura 188. Alumnos
dibujando al aire libre.
Extremo inferior derecho:
Flor del Campo. 1954

las mismas en la produccién literaria y la distribucién editorial; 2) que la lucha de gé-
nero continua en diversos sentidos, mas alla de la ruptura con la sociedad respecto
alos roles tradicionales de las mujeres.

Su argumentacion insiste en que actualmente, salvo excepciones:“Ya no hay
distincién de género; hay distincidn de calidad, y [las escritoras] se mantienen ale-
jadas de temas mondtonos y predecibles”* En contraste, durante el siglo XIX la pro-
duccién femenina apelé mayoritariamente a los sentimientos y su entorno proxi-
mo, debatiendo ademas temas como el amor, la belleza de la naturaleza, el amor
fraternal, la pérdida de un ser querido; todo lo ademas envuelto en una circunstan-
cia de recato, modestia y discrecion —elementos basicos que se desprenderian mas
de una forma de pensamiento que de un criterio estético.

Entre Esther Tapia y Alejandra Quintero media todo un siglo, motivo por el cual
cabe la sospecha legitima de que el tema que nos ocupa -la invisibilidad de las artistas
mujeres en el arte moderno de Michoacan- sigue sin abordarse consistentemente, tan-
to en el campo de las artes visuales como en la literatura y las artes escénicas. Hallazgos

4 Alejandra, Quintero, “Esther Tapia de Castellanos. Historia, presencia y feminismo." 1bid., p. 14.

298 | Eugenia Macias y Juan Carlos Jiménez



recientes de materiales fotograficos en el archivo personal de Alfredo Zalce con-
firman la escasa presencia de mujeres incluso en los espacios formativos en artes
plasticas en Michoacan.

En ese acervo, se preservan imagenes de estudiantes de la Escuela Popular
de Bellas Artes de la Universidad Michoacana -UMSNH- hacia finales de la década
de 1940 e inicios de los cincuentas. Entre ellos hay varios artistas en Michoacan,
de trayectoria reconocida actualmente como Jerénimo Mateo y Alfonso Villanueva;
hay escenas en que se repite la presencia de estudiantes identificadas como Flor del
Campo, Graciela Pantoja, Elvira Castillo, entre otras; tanto en situaciones de trabajo
como en eventos e inauguracién de exposiciones.

La revision fortuita de esta situacion en el archivo, que ya ha sido fuente do-
cumental de dos investigaciones -y hacen visible a una generaciéon de artistas mi-
choacanos durante el desarrollo del modernismo en el arte en México’-, constituye

Figura 189. Alumnas de la Escuela Popular de Bellas Artes. Universidad Michoacana (ca. 1954)

®V/éase Zalce Deguerriff, Beatriz; Jiménez, Juan Carlos et al.,, Alfredo Zalce. La lente y el entorno, Mo-
relia, 2013, Secretaria de Cultura del Estado de Michoacén, pp. 32, 37, 39. Y Macias, Eugenia (Coord)
Trazos del Modernismo en el Arte Mexicano. Archivo Alfredo Zalce, Morelia, 2016, Universidad Nacional
Auténoma de México.
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un sintoma del limitado acceso de las mujeres a contextos de educacién formal
en artes plasticas en Michoacan y, en términos generales, durante el periodo men-
cionado. Este fendmeno coincide con su total ausencia en estudios especializados,
como el que se articula en este libro sobre maestros modernos de la plastica mi-
choacana.

A excepcién de Ana Pellicer y la resolucion expresiva de sus piezas —que la situa
mas en la plastica contemporanea o en la renovacién formal y matérica, posibilita-
da en la segunda mitad del siglo XX por los artistas agrupados analiticamente como
Ruptura® o Contracorriente, y que no eran un movimiento organizado ni homogéneo-
hasta ahora no se han reconocido huellas ni obras de otras artistas anteriores.

Si se contrasta dicho fenémeno con el panorama del arte nacional en las dé-
cadas modernistas del siglo XX, se repite a esta escala la disparidad numérica entre
artistas mujeres; entre otras: Nahui Ollin, Maria Izquierdo, Angelina Beloff, Olga Cos-
ta, Frida Kahlo, Tina Modotti, Lola Alvarez Bravo, Aurora Eugenia Latapi. Posterior-
mente, se hallan las extranjeras que la critica vincularia al Surrealismo: Remedios
Varo, Leonora Carrington, Alice Rahon y Kati Horna, por su parte, artistas hombres
muchos y muy diversos’, alternos a las lineas que trabajaban José Clemente Orozco,
Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, desde la vertiente hegeménica de la primera
Escuela Mexicana de Pintura.

Destaca el caso de Maria Izquierdo, porque ejercié una fuerte militancia de
politica de izquierda y género, tanto en su gestién de proyectos como en la vertien-
te de critica en diversos articulos y publicaciones, editadas en medios periédicos de
su época en los que denuncid la limitacién de espacios y condiciones creativas para

6Véase Lelia Driben, La Generacidn de la Ruptura y sus antecedentes, México, 2012, Fondo de Cultura
Econémica.

7 Entre otros, algunos con trayectorias de estudios en Europa y establecimiento posterior en Méxi-
co: Francisco Goitia, Jean Charlot, Gerardo Murillo “Dr. Atl", Agustin Lazo, Miguel Covarrubias, Ramoén
Alva de la Canal, Julio Castellanos, José Chavez Morado, Roberto Montenegro y Manuel Rodriguez Lo-
zano. El propio Alfredo Zalce, insertdndose en el nivel nacional, también Carlos Mérida, German Cueto,
Fernando Leal, Jorge Gonzdlez Camarena, Juan O'Gorman, Francisco Eppens, Julio Prieto, Amado de la
Cueva, Gabriel Fernandez Ledesma, Carlos Orozco Romero, Leopoldo Méndez. Desde luego, sobresa-
len Los estridentistas, entre los que destacan Fermin Revueltas y German List Arzubide, haciendo tra-
bajo visual integrado a exploraciones vanguardistas con literatos e intelectuales en torno a la revista
Los Contempordneos. Fotégrafos como Manuel Alvarez Bravo, Agustin Jiménez, Luis Marquez son, de
igual modo, dignos de mencién. Véase un andlisis reciente del caracter vanguardista de todos estos
artistas en el catdlogo de exposicion de Anthony Stanton, Renato Gonzélez Mello, et al., Vanguardia en
Meéxico. 1915-1940, México, 2013, Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes.
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XPOSICION

DL VERANO

LURES 12, 0E 0010 O€ 1976
A L85 15.00 HOBRS

PALACID DEL ARTESAND

ASOCIACION DE ARTISTAS
DE LA PLASTICA MICHOACANA.

HORELIR, ICH.

GALERIA DE LA SOTERRANA.

ENEL CENTRO HISTORICO, PLAZUELA DE RAYON 410
MORELIA, MICH.

Figura 190 (izq) Exposicién de Verano (1976) en el Palacio del Artesano.

Figura 191 (der) Tarjeta de invitacién a la Galeria De La Soterrafa (s/f)

las mujeres.? Si en el nivel nacional se hizo visible esta situacién, puede adelantarse

que se agudizé a nivel de los estados por el histérico agravamiento del atraso de la
escala general a la local.

Una breve revisién de documentos relacionados con programas de mano y
hojas de sala®, entre 1968 y 1999, impresos destinados a la difusiéon de actividades
expositivas, demuestran una sostenida presencia de mujeres artistas en la grafica,
pintura y ceramica con difusion estatal —primordialmente con presencia en la capi-
tal michoacana.

8 De este periodo datan algunos discursos para radio, entre los que destaca “La mujer y el arte
mexicano” realizado en 1934, asi como diversos articulos periodisticos con ideologia de izquierda,
que se conservan en el Archivo Maria Izquierdo en el Museo de Arte Moderno (MAM) del INBA, en la
Ciudad de México. Véase el catdlogo de exposicion Gustavo Martinez, et al., Archivo Maria Izquierdo del
Museo de Arte Moderno, México, 2013, MAM-INBA.

° El material fue proporcionado amablemente, de su coleccién particular, por el pintor y restaura-
dor de obras Felipe Hincapié.
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Figura 192. Retrato de Rocio Sanchez (s/f) Autor: Augusto Buck
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Tiempo de habitos grupales, de tradiciones artisticas herederas de un afejo reco-
nocimiento como gremio o grupo social sensible. Epoca de Salones organizados ca-
lendaricamente (de Primavera, de Otofio e Invierno), de cohesidn a través de socie-
dades“de la Plastica”, las alianzas con casas de cultura, galerias adscritas a jardines y
parques, sedes destinadas a la promocién de la artesania.

Distantes de una marcada identificacion con cualquier combatividad ideolé-
gica, la produccién de estos grupos estuvo dirigida hacia la ‘reunién de creadores,
difusién de las obras, encuentros con publicos e invitaciones para integrarse a los
talleres de estos grupos y/o asociaciones.

La galeria MEGITT, la Galeria de La Soterrafa; la Galeria del Jardin y la de Las
Rosas; la Casa del Artesano, la Casa de Cultura de Morelia, el Museo de Arte Contem-
poréaneo, el Centro Cultural Michoacano; la Galeria de Turismo en el Palacio Clavije-
ro. Estos fueron los escenarios en los que la Asociacion de la Plastica Michoacana,
presidida por Nicolas de la Torre Calderén y otras agrupaciones ocasionales de artis-
tas, hacian presencia a través de exposiciones y actividades de extension.

Entre las mujeres que figuran en varios programas consultados se hallan: Cris-
tina Molina, Paty Andaluz, Celia Aguirre, Soledad Botello, Lourdes Ibarra, Ana Maria
Jacobo, Blanca Oviedo, Josefina Loaiza, Eugenia Rodriguez de L., Maria Guadalupe
Herndndez, Adela Anguiano, Artemisa Baez y Rocio Sdnchez.

Destacan dos programas. El primero bajo el titulo de Exposicién de Pintura del
Grupo Expresién Libre en la Galeria de Turismo del Palacio Clavijero, con fecha del
6 de abril 1984. Se trata de una muestra compuesta Unicamente por mujeres, pre-
sentada por un texto (bastante estereotipico) de Gilberto Ramirez. Adela Anguiano,
Artemisa Baez, Mercedes Black, Dolores Gémez, Esther Hincapié, Marcela Ramirez y
Azucena Solérzano, entre otras, fueron las expositoras.

El segundo programa corresponde a una exposicion que tuvo lugar el 3 de ju-
lio 1998 en el Museo Regional Michoacano, intitulada E/ sentir de la mujer, conforma-
da por alumnas del pintor Nicolds Gonzéalez Hernandez y con texto introductorio de
la académica universitaria Margarita de la Cajiga. Este Gltimo, caracterizé la muestra
como “pintoresca”aludiendo a la connotaciéon del término durante el siglo XVIII: car-
tones con paisajes “alegres y encantadores”. Predominaban las escenas coloniales
locales, bodegones, naturalezas muertas, trajes regionales, con amplio énfasis en el
dibujo, la perspectiva y texturas visuales. De la Cajiga agrega:

Mujeres invisibles y Arte Moderno en Michoacin | 303



aravilloss sensacidng bener en la mente y en
10s ojus la imagen d¢ la mujer, Oc bodas las

mujeres; son miles? son wmillones? san millo
wes O millones, U todas tan diferentes, tan  be- (5 :
Ilas, dan ariginales, van sensuales, tan bimidas, G 12 S10. Clefé
tan cambativas, tan locaaces, ban... ban mujeres. S rupo xP{é Il
Desfe nuestea Wadee Eva, pasando por Nefervi ADECA ARGUIANC.
ki, Cleapatea, Mumkas Mahal, la Simonebta, la For
sarina, la Pampadour, Maria Antonieta, la Pasiona ARTEDNISA BAEZ.
ria, 1a Rarilyn, la de la esguina, 1a que sonrie,
Ia que llera, (en fin, 1a 1ista es interminable)- MERCEDES BLACK.
tohas han ;lan inlp:ragara- de poemas, canclones,
epapegas, dvamas, ldgrimas, placer, amor, etc. - A BA
."A°I:Jl‘ vida... & la muerke (tnﬁ una sonrisa A AENA PR OB BARRA.
um desdén) es jue son ban... tan mujeres. | Ra. DOCORES GONMEZ PARRA.
Aguf son 13, Rosa, Amne 5
q v RMosa, Awucena, Artemisa, Adela, ESTHER HINCAPIE.

Barcela, son flores A mu)ercs? Pilar, Dinorah, -
Eather, Elvira, son anjer-flor? Almas, Dalores, -

BMercedes. San lo mismo. ALDA PADICLA.

Son un gropo hetevogefmen; desde la entradita DINORAN PEREZ RUL.
N aftos hasta la gue se asoma a la vida, desde la
que cursd la carrera hasta la que hace sus prime- MARCELA RAMIREZ.
ros pininos, desde la que pa expusa en el exbran-
Jero hasta la que casi no ha salido de 1a ciudad: PICAR RASIIERZ.
rodas !l:nfn alge gque decir ? 1o hl::n A su mane-
ra; teenicas, escuelas, corrientes diferentes, - § s
secf{a terrible y temible Intentar catalogar sa - ROSNIMARTACRCEAS,

actitud ereadora; son tan emotivas, tan vitales, - - 5 o
tan imprevisibles, tap... ban mijercs. MARIA AZUCENA SCCORZANC.

X, 4o no puedu hablar de su ohra como plotu ELVIRA TRUJICCO.

ras, que hablen de cllo los que sepan & prosuman-
saber, para mi es bastante saber que estan en el-
arte § aceptan el retn, que cs mas 1ihre que el -
arte? que es mas bello que 1a mujer? (8 al reves)
que #s mas bello que el arke A mas libre que la -

BTl TR R X - B g cMorelia, Primavera 1984.

Hoy gresenban su primera exposicidn como gru
go; feato de amisbad, no de casualidad & circuns=
tanciae.

Blenvenidns szan y graciss par embeilecer -
muestras vidas con su talenba, su arte, sn presen
£ia, Rodas tan persunales, tan difercmtes, ranm...
coms 8ecirlo? kan... kan mujeres.

GICBERTO RAMIREZ.

Figura 193. Programa de la exposicién del grupo Expresién Libre, 1984

El artista, aun cuando domina su oficio encaminado hacia el realismo, éste se
verd comprometido invariablemente, con su fantasia, su imaginacién y sobre
todo, con su mundo emocional, que al fin y al cabo, ;jacaso no son la fantasia y la
imaginacién nuestro mundo emocional?

Establecida asi la relacion de la produccién artistica de las mujeres en un terreno
definido predominantemente por la dimensién afectiva, comprendemos que, in-
cluso hacia finales del siglo XX, el trabajo artistico femenino continué bajo la con-
sideracion social —e institucional- de “manifestacién individual”; mas préxima a la
sentimentalidad que al trabajo intelectual.

Muchas son las alertas que actualmente hay que erigir para profundizar desde
la reflexiéon -y no desde resentimientos o simplismos que postulan especiales en si
los temas de mujeres— en los multiples y recientes debates sobre el dinamismo de
las relaciones de género y la necesidad de dar visibilidad al papel activo de la mu-
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jer en lo histérico y lo social.”® Reivindicando su

propio sentido y la especificidad de su mirada
del mundo,"" sobre todo en panoramas como el
gue aqui se presenta.

En términos mas especificos, al reflexionar como
ha permeado esto en la Historia del Arte como
disciplina es necesario considerar criticamente
cdmo se han concebido las nociones de maes-
tria y genialidad en las artes visuales, construi-
dos y revisados inicial y mayoritariamente en
torno a artistas hombres.

Aportes recientes que también pueden atrave-
sar la lectura del panorama del arte moderno
y contemporaneo en Michoacan, han sido el
énfasis en andlisis visual ejerciendo un modo
femenino de mirar, como sugiere la historiadora
del arte Griselda Pollock en la investigacién que
realizd sobre diferencias visuales y discursivas
en la produccion pictérica en Europa en el siglo
XIX. Proponiendo un acercamiento metodoldgi-
coa represen‘taciones visuales femeninas reali- ~ Figura 194 PZ‘/’?;Z';,?radi‘zﬁ;‘jzgii;gﬁsr;
zadas por mujeres.'?

Hay otras preocupaciones de género que activan representaciones femeninas reali-
zadas por artistas en distintas épocas, experimentando con acercamientos al cuer-
po de las mujeres, en su apariencia y en su fisiologia, asi como con vivencias fronte-
rizas o liminales de género."

1% Algunos textos que ejemplifican estos debates recientes son: Sylvia Chant, “Introduccién. Géne-
ro en un continente que esta cambiando” en: Género en Latinoamérica, México, 2007, CIESAS, pp. 33-42
y Ma. Teresa Fernandez, Carmen Ramos y Susie Porter, “Los debates en torno a la historia de mujeres y
la historia de género” en: Orden social e identidad de género, México, siglos XIX y XX, México, 2006, CIE-
SAS/Universidad de Guadalajara, pp. 11-19.

™ Joan, Wallach Scott, “La historia del feminismo” en Orden social e identidad de género, op.cit., pp.
35-37 (2004 en Journal of Women's History, Vol. 16, num. 2).

12 Griselda Pollock, “Modernidad y espacios de la femineidad” en Karen Cordero e Inda Sdenz
(comp.), Op cit., pp. 249-282. Las editoras tomaron este texto del libro de Pollock: Vision y diferencia:
Feminidad, Feminismo y las Historias del Arte, publicado por primera vez en 1988.

3 Como se analizé en la muestra In Wonderland: Mujeres surrealistas en México y los Estados Unidos,
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Estas cuestiones cuentan hoy con diversas reflexiones tedricas sobre la mo-
vilidad de las identidades y de las fronteras entre lo femenino y lo masculino, asi
como la insuficiencia de las categorias sociales para describir plenamente las in-
finitas posibilidades de autoconstrucciones personales. Involucrando el desen-
mascaramiento de dispositivos de poder detras de ficciones en torno a verdades
postuladas como “Ultimas” acerca de la sexualidad, los cuerpos y las vivencias de lo
femenino y lo masculino.™

Consideramos que lo anterior constituye el trasfondo de los registros foto-
graficos que revelan la escasa presencia de mujeres, tanto en la plastica moderna
michoacana como en los proyectos vitales y artisticos de diversas mujeres en el
mundo en los tres primeros cuartos del siglo XX.

Valga este breve capitulo para desatar lineas de investigacion posibles y ur-
gentes que permitan completar la Historia del Arte que hasta ahora se ha contado
parcialmente. o

exhibida en el Museo de Arte Moderno -INBA- de la Ciudad de México, entre finales de 2012 y princi-
pios de 2013, asi como las perspectivas especializadas sobre el tema que despliega el catdlogo: llene
Fort, Terri Geis, et al., In Wonderland. Las aventuras surrealistas de mujeres artistas en México y los Estados
Unidos, LACMA, MAM, Del Monico, Prestel, Terra Foundation/Los Angeles, México, Munich, Londres,
NY, 2012. Algunos temas vinculan lo ancestral y lo ritual en el trabajo de artistas como las menciona-
das: Varo, Rahon, Carrington, Horna, Izquierdo, Kahlo, Lola Alvarez Bravo y Rosa Rolanda, en México
y en E.U,, Dorothea Tanning, Lee Miller, Louise Bourgeois, Sylvia Fein, Kay Sage, Ruth Bernhard, Helen
Lundeberg, Gertrude Abercrombie, entre otras.

Por otra parte, la revision retrospectiva de Rebecca Solnit en su texto: “The Nature of Gender/The
Gender of Nature. Uplift and Separate: The Aesthetics of Nature Calendars”en As Eve said to the serpent.
On Landscape, Gender and Art, Athens, Georgia, 2003, The University of Georgia Press, pp. 200-218.
Sefala elementos de artistas mujeres que abordan el género tales como Dorothea Tanning, Leonora
Carrington, Frida Kahlo, Louise Bourgeois, Marina Abramovic, Francesca Woodman, particularizando
especificamente en artistas como Ann Hamilton, Marybeth Heffernan, Bette Burgoyne, entre otras.

“\/éanse entre otros autores emblematicos de estas indagaciones: Michel Foucault, Historia de la
sexualidad, México, Siglo XXI, 1999, pp. 57, 85, 86, 127, 128, 185-189. Entrevista a Judith Butler, “Interro-
gando al mundo’, por Juan Vicente Aliaga, pp. 54-61; entrevista a Rosi Braidotti, “Necesidades éticas’,
por Bianca Visser, pp. 30-36; ambas en Exit Book; revista semestral de libros de arte y cultura visual. No.
9. Feminismo y Arte de género, Madrid, 2008, Olivares y Asociados.
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APUNTES SOBRE EL ARTE PLASTICO DE
MICHOACAN

Transiciones y rostros de un multiple lenguaje
estilistico

1. Gregorio Dumaine: Vista de Morelia, ca. 1880
Oleo sobre tela

31.5x40.5 cm.

Coleccién particular

Fuente: Repertorio de artistas en México Tomo I
(A-F) de Guillermo Tovar de Teresa, Gabriel Brefia
Valle y Fernando Garcia Correa. Grupo Financiero
Bancomer, 1995.

Fotografia: José Ignacio Gonzélez Manterola

2. José Jara Peregrina: El velorio, 1889

Oleo sobre tela

180x 136 cm

Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de
Bellas Artes

Fuente: Repertorio de artistas en México Tomo 2: (G-O)
de Guillermo Tovar de Teresa. Grupo Financiero
Bancomer, 1996.

Fotografia: José Ignacio Gonzélez Manterola

3. José Jara Peregrina: Indigena con nifio, ca. 1900
Acuarela sobre papel

344 x24.1 cm

Museo Soumaya

Fuente: Repertorio de artistas en México Tomo 2: (G-O)
de Guillermo Tovar de Teresa. Grupo Financiero
Bancomer, 1996.

Fotografia: José Ignacio Gonzélez Manterola

4., José Jara Peregrina: El carnaval de Morelia, 1899
Oleo sobre tela

87x148.5cm

Coleccion particular

Fotografia: Judith Puente

5. Alfredo Zalce e Ignacio Aguirre, frente al mural del
Museo Regional Michoacano, s/fecha

Beatriz Zalce Deguerriff, Archivo de la Fundacion
Cultural Alfredo Zalce

6. Inauguracion de exposicion de alumnos de la
Escuela Popular de Bellas Artes, 1954

Beatriz Zalce Deguerriff, Archivo de la Fundacion
Cultural Alfredo Zalce

LUIS SAHAGUN
Materia y memoria

7. Pareja de ancianos, 1918

Oleo sobre cartén

43x53cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

8. Ninfa, 1928

Oleo sobre tela

68 x 66 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

9.Roma, 1928

Oleo sobre madera

9x8cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun



10. El reparto agrario, 1971

Oleo sobre tela

180x 130 cm

Ayuntamiento de Sahuayo

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

11. Encuentro ranchero, 1975

Oleo sobre madera

25cm @

Coleccioén particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

12. Miseria, 1959

Oleo sobre madera

25cm @

Coleccioén particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

13. Bahia de Topolobampo, 1965

Oleo sobre madera,

13x24cm

Coleccioén particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

14. Desnudo, s/fecha

Asfalto sobre tela

35x20cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

15. Angeles musicos, 1960

Encéustica sobre madera

34x22cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun

16. San Antonio Guaracha, s/fecha

Oleo sobre madera

30x40cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo José Eduardo Sahagun Sahagun
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CARLOS ALVARADO LANG
Su lenguaje inefable del blanco y negro de mayor
sutileza y espiritualidad

17. El arbol caido, 1955

Relieve en lindleo

17.5x14cm

Coleccion particular

Fuente: Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado
mexicano, de Antonio Rodriguez, Miguel Alvarez
Acosta, Francisco Moreno Capdevila, Nadia Ugalde
Go6mez y Armando Castellanos, México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas/UNAM, 1989.
Fotografia: Arturo Rosales

Reproduccién: Guillermo Wusterhaus Cortés

18. Magueyes y nopales, 1955

Buril

11.6x13.5cm

Coleccion particular

Fuente: Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado
mexicano, de Antonio Rodriguez, Miguel Alvarez
Acosta, Francisco Moreno Capdevila, Nadia Ugalde
Go6mez y Armando Castellanos, México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas/UNAM, 1989.
Fotografia: Arturo Rosales

Reproduccién: Guillermo Wusterhaus Cortés

19. Caravana en el desierto, 1953

Linéleo

23.2x30.5cm

Coleccion particular

Fuente: Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado
mexicano, de Antonio Rodriguez, Miguel Alvarez
Acosta, Francisco Moreno Capdevila, Nadia Ugalde
Go6mez y Armando Castellanos, México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas/UNAM, 1989.
Fotografia: Arturo Rosales

Reproduccién: Guillermo Wusterhaus Cortés



20. Puente en el bosque, 1954

Lindleo

30.6x41.2cm

Fuente: Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado
mexicano, de Antonio Rodriguez, Miguel Alvarez
Acosta, Francisco Moreno Capdevila, Nadia Ugalde
Gomez y Armando Castellanos, México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas/UNAM, 1989.
Fotografia: Arturo Rosales

Reproduccién: Guillermo Wusterhaus Cortés

21. Cosecha del aguamiel, 1955

Buril

16.5x12.5cm

Coleccion particular

Fuente: Carlos Alvarado Lang: baluarte del grabado
mexicano, de Antonio Rodriguez, Miguel Alvarez
Acosta, Francisco Moreno Capdevila, Nadia Ugalde
Gomez y Armando Castellanos, México, Escuela
Nacional de Artes Plasticas/UNAM, 1989.
Fotografia: Arturo Rosales

Reproduccién: Guillermo Wusterhaus Cortés

22.Cahaday aves, 1943

Lindleo

16x11.5¢cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

ALFREDO ZALCE TORRES
Maneras de ver la realidad

23. Pescaderia, 1977

Grabado en metal

33x385cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Cortesia del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

24. Movimiento de Independencia en México, 1953
Acrilico sobre madera

330x650cm

Auditorio de la Escuela“Nicolas de Régules’,
Tacambaro, Michoacan.

Fotografia: Carlos Adolfo Garcia Solis

25. La importancia de Hidalgo en la Independencia,
1964

Fresco sobre muro

66.51 m’

Palacio de Gobierno, Morelia, Michoacan.
Fotografia: Carlos Adolfo Garcia Solis

26. La maestra, s/fecha

Grabado sobre papel

21x22cm

Coleccion particular

Fuente: Alfredo Zalce de Beatriz Zalce, Miguel Angel
Echegaray, Ignacio Sousa, Victor Roura y Juan
Soriano, México, Gobierno del Estado de Michoacan
/ DGE | Equilibrista, 2005.

Reproduccién: Carlos Adolfo Garcia Solis

27. Mercado, 1983

Aguatinta y buril sobre papel

18x30cm

Coleccion particular

Fuente: Alfredo Zalce de Beatriz Zalce, Miguel Angel
Echegaray, Ignacio Sousa, Victor Roura y Juan
Soriano, México, Gobierno del Estado de Michoacén
/ DGE | Equilibrista, 2005.

Reproduccién: Carlos Adolfo Garcia Solis

28. México se transforma en una gran ciudad,1942
Grabado al buril sobre papel

31x39.5cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Carlos Adolfo Garcia Solis

29. La calle, 1967

Linéleo

48.5x59cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Carlos Adolfo Garcia Solis
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30. Pescadores, 1998

Oleo sobre tela

82x 108 cm

Coleccion Enrique Vaca

Fuente: Alfredo Zalce de Beatriz Zalce, Miguel Angel
Echegaray, Ignacio Sousa, Victor Roura y Juan
Soriano, México, Gobierno del Estado de Michoacén
/ DGE | Equilibrista, 2005.

Reproduccién: Carlos Adolfo Garcia Solis

31. Paisaje de Morelia, 1961

Duco

46 x 69 cm

Coleccion particular

Fuente: Alfredo Zalce de Beatriz Zalce, Miguel Angel
Echegaray, Ignacio Sousa, Victor Roura y Juan
Soriano, México, Gobierno del Estado de Michoacan
/ DGE | Equilibrista, 2005.

Reproduccién: Carlos Adolfo Garcia Solis

FELICIANO BEJAR RUIZ
Artista visionario

32. Madona del gallo, 1959

Oleo sobre masonite

123x103cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk

33. La dpera, Paris, 1949

Acuarela sobre papel

23x31cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk

34. Mambo (Salén México), 1950
Oleo sobre tela

65x53 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk

35. Laronda, 1958

Oleo sobre masonite

123 x80cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk
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36. El magiscopio, s/fecha

Cristal y lamina

65x60x32cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

37. Las fases de la luna —detalle—, 1981
Aceroy cristal tallado

100 x 60 x 60 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk

38. Corte geoldgicol, 1981

Cueroy tela

214x140cm

Coleccion particular

Fotografia: Gilberto Chen Charpentier

Fuente: Feliciano Béjar. Una poética de la naturaleza,
México, Gobierno del Estado de Michoacan / Centro
Cultural Clavijero, 2008.

39. Arboles VI, 1994

Grabado al intaglio pintado

56 x 56 cm

Coleccion particular

Fotografia: Gilberto Chen Charpentier

Fuente: Feliciano Béjar. Una poética de la naturaleza,
México, Gobierno del Estado de Michoacan / Centro
Cultural Clavijero, 2008.

40. Custodia, 1994

Acero (chatarra) y cristal tallado
201 x83x31cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Bob Schalkwijk

NICOLAS DE LA TORRE CALDERON
Ensayo a la obra del pintor y acuarelista michoacano

41. Sin titulo (Panordmica de Morelia), 2002

Oleo sobre lino

96 x 159 cm

Coleccion Francisco Garcia de la Torre y Estephania
Valdés Garcia

Fotografia: Francisco Bautista Rangel



42. Tehuana, 1950

Oleo sobre yute

62 x50 cm

Coleccion particular

Fotografia: Maria del Rosario Zamudio Zavala

43. Sin titulo (Plaza de Capuchinas), 1954

Oleo sobre tela

37.5x27cm

Coleccion Francisco Garcia de la Torre y Estephania
Valdés Garcia

Fotografia: Francisco Bautista Rangel

44. Museo de Arte Contempordneo Alfredo Zalce, s/f
Acuarela sobre papel

48x32cm

Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce
Fotografia: lvan Holguin Sarabia

45, Sin titulo (Alfareros), 1966

Acuarela sobre carton

23.5x32cm

Coleccion Francisco Garcia de la Torre y Estephania
Valdés Garcia

Fotografia: Francisco Bautista Rangel

46. Sin titulo (Paisaje de Espana), s/fecha

Acuarela sobre papel

25.7x36.8cm

Coleccién Francisco Garcia de la Torre y Estephania
Valdés Garcia

Fotografia: Francisco Bautista Rangel

47. En el Cupatitzio, 1960

Acuarela sobre papel

60 x40 cm

Coleccién particular

Fuente: Nicolds de la Torre Calderén. Del mar a la
montana. Paisajes y poemas de Michoacdn, México,
2011

48. Puente en el Cupatitzio, 1960

Acuarela sobre papel

60x40cm

Coleccion particular

Fuente: Nicolds de la Torre Calderén. Del mar a la
montana. Paisajes y poemas de Michoacdn, México,
2011

49. Sin titulo (Portada de iglesia) s/fecha
Acuarela sobre papel, 40 x 56.5 cm

Coleccion Francisco Garcia de la Torre y Estephania
Valdés Garcia

Fotografia: Francisco Bautista Rangel

50. Miguel Lerdo de Tejada, 1998

Bronce

47.5x49x25cm

Plazoleta Miguel Lerdo de Tejada, Morelia,
Michoacan.

Fotografia: Maria del Rosario Zamudio Zavala

51. Portada del templo del Carmen, 1997
Acuarela sobre papel

52x35cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

“El GUERO” “EL FRIDO” ESTRADA
Surtidor de arte

52. Arturo Estrada y Frida Kahlo en la exposicion
homenaje a los Nifios Héroes en el centenario de su
muerte, 1947

Plata sobre gelatina

228x17.7cm

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

53. Autorretrato,1942

Oleo sobre tela

25x25cm

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

54. Frida Kahlo con Fanny Rabbel, Arturo Estrada y
Arturo Garcia Bustos, 1941

Plata sobre gelatina

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.
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55. Pulqueria “La Rosita”, 1943

Plata sobre gelatina

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

56. Viernes Santo en Iztapalapa, s/fecha

Oleo sobre tela

98 x 120 cm

Coleccioén particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

57. Proyecto mural Las Baristas, 1952

Acrilico sobre papel

35x75cm

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

58. Puerta, s/fecha

Acrilico sobre tela

100x 170 cm

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

59. Boceto para el mural El Angangueo de la America
Smelting, 1963

Grafito sobre papel

Coleccion particular

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

60. Boceto para el mural Medicina Tradicional y
Medicina Contempordnea, 1987

Tinta sobre papel

Coleccion particular

Fuente: Arturo El Frido Estrada. Legado artistico de un
maestro michoacano, CDIA SECUM, 2020.

61. El Angangueo de la American Smelting —detalle—,
1964

Acrilico sobre cemento

Escuela Técnica “Bartolomé de Medina’, Angangueo,
Michoacén

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
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ADOLFO MEXIAC
Entre el monumento y el documento

62. Exorcismo en la colonia, s/fecha

Fotolito

21.9x 15.5cm

Coleccion del Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

63. Libertad de expresion, 1954
Linoleografia

40x31cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

64. Montaras de Michoacdn —detalle—, 2001-2002
Aspecto de la planta superior del Centro Cultural
Clavijero

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

65. Autonomia Universitaria, 1986-1987

Mosaico mexicano de piedra. Muros anclados sobre
muro de tabique

Fijo|9x7,7x15y 12x3 m (276 m?)

Paraninfo, Plaza de la Autonomia Universitaria.
Universidad de Colima

Colaboradores: Patricia Salas, Pedro Morales y
Francisca Magafa

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

66. Brochure de exposicién Homenaje a Adolfo
Mexiac, en el Museo de Arte Contemporaneo (hoy
Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce), 2 de
septiembre de 1989, Morelia, Michoacén

Instituto Michoacano de Cultura

Fuente: Biblioteca de las Artes, CENART

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

67. Las constituciones de México Ill, 1981
Grabado en chapa de madera sobre triplay
57.7x114.8 cm

Exposicion Adolfo Mexiac. Homenaje Nacional,
Museo Nacional de la Estampa

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca



68. Los sentimientos de la Nacién, 1981
Copia heliogréfica-papel (boceto)
34x90cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce.

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

69. Las Constituciones de México, 1981 (donada en
2000)

Fragmento de mural tallado en madera
275x415cm

Casa de la Cultura de Morelia, Mich.

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce.

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

70. Montafias de Michoacdn, 2001-2002.

Cemento coloreado sobre cantera enjarrada (cUpula
y pechinas)

Fijo; acrilico y plastilita sobre bastidor de madera y
malla, transportable | 400 m?

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

71. Adolfo Mexiac y una perspectiva del mural
Montanas de Michoacdn
Fotografia: Ivan Sanchez

72. Portada del libro Habla y literatura popular en la
antigua capital de Chiapas, 1960

Instituto Chiapaneco de Cultura / Gobierno del
Estado de Chiapas

Fuente: Biblioteca Central de la Universidad
Nacional Auténoma de México

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

73. Sistema de cargos, 1963

Colaboradora: Antonieta Castilla

Asesor: A. Medina

Fuente: Museo Nacional de Antropologia e Historia
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

MANUEL PEREZ CORONADO
Un hombre en llamas

74. El respeto al derecho ajeno, s/fecha
Linoleografia

49.5x22.3 cm

Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce
Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

75. Huelga de petroleo, s/fecha
Linoleografia

36x31cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

76. Rostro de nifia, s/fecha

Linoleografia

30x24.5cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

77. Portada del libro Huachito y “Los Viejitos”, 1954
Vifetas e ilustraciones de Manuel Pérez Coronado /
Centro Regional de Educacion Fundamental para la
América Latina, Patzcuaro, Michoacan.
Reproduccién: Francisco Bautista Rangel

78. Huachito y “Los Viejitos”, 1954

Lindleo a dos tintas editado para el Centro Regional
de Educaciéon Fundamental para la América Latina,
Patzcuaro, Michoacan.

Fuente: Huachito y “Los Viejitos”, México, Vifietas e
ilustraciones de Manuel Pérez Coronado / Centro
Regional de Educacién Fundamental para la
América Latina, Patzcuaro, Michoacan.
Reproduccién: Francisco Bautista Rangel

79. Alegoria del paisaje y la electrificacion de
Michoacdn, 1962.

Vinilita sobre aplanado

522x715cm

Planta eléctrica del Cupatitzio, Uruapan, Michoacan.
Cortesia: Departamento de Conservacion y
Restauracion de Obras de Arte / SECUM

Fotografia: Carlos Adolfo Garcia Solis
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80. Doria Claudia Torres. Uruapan, Mich., 1969 87. Donia Petra Ramos. Técuaro, Mich., 1969

Oleo sobre fibracel Oleo sobre fibracel

120x90 cm 120x90 cm

Instituto del Artesano Michoacano Instituto del Artesano Michoacano
Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

81. Maestro Alfonso Guido. Pdtzcuaro, Mich., 1969

Oleo sobre fibracel LUIS PALOMARES FRIAS
120x 90 cm Del arquetipo natural a la visién prismdtica y
Instituto del Artesano Michoacano abreviada

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés
88. Catedral de Morelia, 1947

82. Sin titulo (Uruapan, Michoacén), 1967 Oleo sobre tela
Oleo sobre fibracel 45x35cm
91x61cm Coleccion particular
Coleccion Museo de Arte Contemporaneo Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
Alfredo Zalce
Fotografia: Ivan Holguin Sarabia 89. Retrato de mi abuela Maclovia, 1947
Oleo sobre tela
83. Sin titulo (Uruapan, Michoacan) —detalle-, 1967 45x35cm
Oleo sobre fibracel Coleccion particular
91x61cm Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce 90. Desnudo de espalda, 1954
Fotografia: Ivan Holguin Sarabia Carbon sobre papel
95 x 66 cm
84. Doiia Petra Lopez, 1969 Coleccion particular
Oleo sobre fibracel Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
120x90 cm
Instituto del Artesano Michoacano 91. Xochimilco, 1966
Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés Oleo sobre tela
85x120cm
85. Maestro Lorenzo Espinoza C., de Capula, Mich., Coleccion particular
1969 Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
Oleo sobre fibracel
120x90 cm 92. Soto, 1978
Instituto del Artesano Michoacano Oleo sobre tela
Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés 180x 130 cm
Coleccion particular
86. Mdquina, 1960 Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
Oleo sobre fibracel
76 x 55 cm 93. Sierra Madre del Sur, 1993
Coleccion Museo de Arte Contemporaneo Oleo sobre tela sobre madera
Alfredo Zalce 100 x 240 cm
Fotografia: Ivan Holguin Sarabia Coleccion particular

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
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94. Atentado, 1996

Oleo sobre tela

85x120cm

Coleccion particular

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

95. Extasis, 1969

Oleo sobre tela

85x120cm

Coleccion particular

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

96. La mdquina humana, 1970

Oleo sobre tela

85x120cm

Coleccion particular

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

97. La carreta, 1990

Acrilico sobre tela

130x 180 cm

Coleccion particular

Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

98. Fragmento del mural Michoacdn 200 Afios de
Contribucién a México, 2009

Oleo sobre tela

600 x 1700 cm

Vestibulo principal del Supremo Tribunal de Justicia,
Morelia, Michoacan.

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

FELIPE CASTANEDA
Su obra entre la piedra y el bronce

99. Madre y nifio, 1966

Modelado en yeso

38x39x28cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

100. Amantes, 1985

Modelado en yeso

83x100x85cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

101. Pudor, 2002

Bronce

67 x28 x40 cm

Coleccion particular
Fotografia: Archivo SECUM

102. La paz, 1996

Talla en marmol

86 x 54 x47 cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

103. Felipe Castafieda en su casa
Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

JESUS ESCALERA ROMERO
El caballero del pincel

104. La oferta, 2006
Oleo-transpintura sobre mazonite
88x61cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

105. Madre, 1969
Oleo-transpintura sobre madera
102x83 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

106. Puberes, 2000
Oleo-transpintura sobre tela
40x30cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

107. En camino, 2004

Oleo sobre tela

100x 70 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

108. Mi hijo Janitzio, 2001
Oleo-transpintura sobre madera
90 x 80 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
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109. Mi hijo Itzihuappe, 2001

Oleo-transpintura sobre tela

90 x 80 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

110. Vista parcial del mural E/ periodismo, 1977
Acrilico sobre muro, planta alta (cubo) 2.62 x 5.72m
Planta baja 2.66 x 26.42 m

Instalaciones del periddico La Voz de Michoacdn,
Morelia, Michoacan.

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

111. Detalles del mural La educacién en México, 1982
Ceramica cocida a alta temperatura con acabado
esmaltado | 10 paneles de 3x3 m c/u

Frontal del edificio de la Escuela Normal Urbana
Federal “Jesis Romero Flores”, Morelia, Michoacan.
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

112. Encuentro, 2001

Acrilico sobre muro

5x40m

Interior del Gimnasio de Ciudad Universitaria.
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

113. Detalle del mural Michoacdn 200 Arios de
Contribucién a México, 2009.

Oleo sobre tela

600 x 1700 cm

Vestibulo principal del Supremo Tribunal de Justicia,
Morelia, Michoacan.

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

114. Jesus Molinero, 1960

Talla en piedra volcénica

100 x 80 x50 cm

Plaza principal de Opopeo, Michoacén.
Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

115. Frenesi, 1980

Bronce

49x44 x40 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
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116. Al ruedo, 2009
Oleo-transpintura sobre tela
124 x84 cm

Coleccion particular

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

ALFREDO ARREGUIN
Redisefiando al universo

117. The Hero’s Journey, 1988

Oleo sobre tela

121.92x 182.88 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

118. Trilogia de la Independencia de México, 1988
Oleo sobre tela

147.32 x 106.68 cm

Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo.
Morelia, Michoacan, México.

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

119. Suerio (Dream: Eve Before Adam), 1992
Oleo sobre tela

183.39x366.27 cm

Smithsonian American Art Museum.
Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

120. La Malinche, 1993

Oleo sobre tela

121.92x91.440 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

121. Sacrificio na Amazonia (Homage to Chico
Mendes), 1989

Oleo sobre tela

182.88x121.92cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

122. Nuestra Sefiora de la Selva, 1989
Oleo sobre tela

182.88x121.92 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin



123. Caballero jaguar, 2001

Oleo sobre tela

121.92 x 106.68 cm

Coleccion particular

Fotografia: Archivo Alfredo Arreguin

124. Zapata’s Stables, 1993

Oleo sobre tela

182.88x121.92cm

Sea Mar Community Health Center, Seattle,
Washington.

Fotografia: Cortesia de Alfredo Arreguin

EFRAIN VARGAS MATA
Lo descollante del acto creador

125. Jinete, 1986

Monotipo

20x 15¢cm

Coleccion particular

Fotografia: Lenny Garciduefas Huerta

126. Cuba si, yanquis no, 1962
Linoleografia

35x28cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

127. Universidad o muerte, 1963
Linoleografia

48x75cm

Coleccioén particular

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

128. En campana, 1985

Xilografia

57 x42 cm

Coleccién Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

129. El portén, 1985

Linoleografia

29x39cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

130. Sin Titulo, 1986

Monotipo

50x65cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

131. Banistas, 1982

Xilografia a color

41x 56 cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

132. Desgarramiento, 1985

Técnica mixta

28x39cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo Alfredo Zalce

AGUSTIN CARDENAS CASTRO
Tres movimientos a su obra

133. Amanecer en el lago (Erandi), 1980
Oleo sobre tela

81x120cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

134. Otofio (De Las cuatro estaciones), 1987
Oleo sobre lienzo

120 x 80 cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés
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135. Tonantzin de México, 1974

Oleo sobre lienzo

110x61cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

136. Morelos y la Justicia —fragmento-, 1976

Fresco

9.56x7.40m

Museo Histérico del Poder Judicial (Antiguo palacio
de justicia), Morelia Mich.

Fotografia: Sergio Manterola Rico

137. Rey del universo, 2014

Oleo sobre lienzo

150x 104.5cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

JERONIMO MATEO MADRIGAL
Del color indigena a la actualidad étnica

138. Chanantzcua, 2007

Oleo sobre tela

50 x 65 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

139. Los Pukis, 2007

Oleo sobre tela

65 x50 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

140. Boceto, s/fecha

Grafito sobre papel

21x18cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

141. Baile del campesino —detalle—, 2004
Oleo sobre tela

65 x50 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
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142. Baile del campesino —detalle—, 2004
Oleo sobre tela

65x50cm

Coleccion particular

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

143. Nos vamos con Primo Tapia, 2008
Oleo sobre tela

65x50cm

Coleccion particular

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

144. Mural Historia de Santa Ana Maya —-detalle-,
2008

Acrilico sobre bastidor

3x30cm

Presidencia Municipal del municipio de Santa Ana
Maya

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

OCTAVIO BAJONERO GIL
Grabador, el amigo de la muerte

145. La ofrenda, 1968

Xilografia a color

63 x47 cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

146. La Malinche, 2004

Madera de pie

29.5x27.8cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.



147. El dia del terremoto, 1985

Xilografia en color

47 x29cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

148. El dia de la protesta, 1968

Xilografia en color

47 x29 cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

149. Para la bella muerte y los contempordneos, 2001
Camafeo

50x42.5cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

150. Destino inefable, 1985

Madera con ensamble de cartén

325x25cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

151. Fuego verde, 1985

Madera con ensamble de cartén

33.5x28cm

Coleccion Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

152. Liberacion, 1982

Xilografia en color

355x24cm

Coleccién Museo Nacional de la Muerte,
Aguascalientes, Ags.

Fotografia: Eduardo Ledn Lopez

Fuente: Depto. Editorial Universidad Auténoma de
Aguascalientes.

153. Presencia intangible, 1984

Xilografia

40 x40 cm

Coleccion particular

Fuente: Octavio Bajonero Gil 2011. 50 Aniversario
como grabador de imdgenes, México, Asociacion de
Promotores Culturales de Michoacan A.C., 2011

FRANCISCO RODRIGUEZ ONATE
El color de la tradicién en su obra

154. Oro, oro, oro, 1975

Mixta sobre papel

46 x 30 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

155. Quiringua, 2013

Acrilico sobre lienzo

100 x 80 cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

156. Vendedora de nopales, Pdtzcuaro, 1995
Grabado sobre papel

70x40cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

157. Tata Keri-Ahuiran, 1992
Grabado sobre papel
70x40cm

Coleccion particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
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158. En el manglar, 2011

Litografia sobre papel

36x27cm

Coleccion particular

Fotografia: Sofia Irene Velarde Cruz

159. Cdrdenas y la industria, ca. 1974
Ayudantes: Samuel Nuiez y Agustin Silva
Mixta sobre tela

300 x 350 cm

Coleccién Museo Agrarista de Michoacan,
Tzurumutaro, Mich.

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

160. Historia de la comunidad, ca. 1974
Ayudante: Susan Ghallaghler

Tierra sobre lienzo

250x 350 cm

Coleccion Museo Agrarista de Michoacan,
Tzurumutaro, Mich.

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

161. La vida, 2005

Dibujo

65x61cm

Coleccion Particular

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

162. Sandias, 2003

Penddn (acrilico sobre papel krafft)
60 x 80 cm

Coleccion particular

Fotografia: Sofia Irene Velarde Cruz

163. Collar, 2000

Plata

Coleccion particular.

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

GILBERTO RAMIREZ
Pintor festivo

164. Mujer y estrella, 1978

Tinta sobre papel, 36 x 20 cm

Colecciéon Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia
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165. Nambé Nuevo México No. 2, 1984
Esgrafiado

28 x45.5cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

166. Las monjas, 1987

Aguafuerte

30.2x21cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: lvan Holguin Sarabia

167. Madonna I, 1993

Oleo sobre fibracel

122x90cm

Coleccion Museo de Arte Contemporaneo
Alfredo Zalce

Fotografia: Ivan Holguin Sarabia

168. Gilberto Ramirez trabajando, sin fecha
Fotografia: Archivo Azucena Solérzano Avila

169. Celos de amante |, 1996

Grafito sobre fabriano

64 x 46 cm

Coleccion particular

Fotografia: Lenny Garcidueias Huerta

170. Celos de amante I, 1996

Grafito sobre fabriano

64 x 46 cm

Coleccion particular

Fotografia: Lenny Garcidueias Huerta

171. Mural Historia Mexicana —detalle-, 1990
Fresco

2.69 x 18.70 m (superficie total del mural)
Teatro Universitario Samuel Ramos
Fotografia: Francisco Bautista Rangel



172. La Encrucijada del mural Reencuentro, 2006
Grano de marmol, cal, cemento blanco y acrilico
74.70 m? (superficie total del mural)

Instituto de Investigaciones Econdmicas y
Empresariales de la Universidad Michoacana de San
Nicolés de Hidalgo

Fotografia: Francisco Bautista Rangel

173. La Magdalena, 1988

Oleo sobre fibracel

72x44 cm

Coleccioén particular

Fotografia: Lenny Garciduefnas Huerta

JUAN TORRES
De la busqueda a la identidad

174. Maternidad, 1979

Bronce

77x23x13cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

175. Muchacha del Atica, 1993

Aguada

34.5x48 cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzélez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

176. Sdbana Santa, 1993

Acrilico sobre pulpa de carton

122 x84 cm

Coleccioén particular

Fotografia: José Ignacio Gonzélez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

177. San Miguel Arcdngel, 1993

Acrilico sobre pulpa de cartéon

122 x84 cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzéalez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

178. El suerio de las rosas, 1994

Oleo sobre tela

180 x 200 cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzalez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

179. Difunto coronado, 1995

Oleo sobre tela

97 x73cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzalez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

180. ;/Serd la monja?, 1995

Oleo sobre tela

143x110cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzalez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

181. Con el agua hasta el cuello, 1995

Oleo sobre tela

143x110cm

Coleccion particular

Fotografia: José Ignacio Gonzalez Manterola
Fuente: Juan Torres. El artifice inventor, de Teresa del
Conde, México, Grupo ICA, 1995.

182. El Cristo de la cavidad, 1995

Talla directa en madera

74 cm de alto

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

183. Sin titulo (Rajoneador) de la coleccién
Tauromaquia, 2014

Oleo sobre tela

145 x 144cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés
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184. Sin titulo (Maja) de la coleccion Tauromagquia 2014
Oleo sobre tela

100 x 80cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

185. Sin titulo (Torero) de la coleccion Tauromagquia,
2014

Oleo sobre tela

80 x 100cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

186. Retrato de Belia, 1994

Oleo sobre tela

120x 100 cm

Coleccion particular

Fotografia: Guillermo Wusterhaus Cortés

MUJERES INVISIBLES Y ARTE MODERNO EN
MICHOACAN

187. Alumna Graciela Pantoja en la clase de pintura.
Escuela Popular de Bellas Artes, 1954

Fotografia: Alfredo Zalce

Reproduccién digital

Beatriz Zalce Deguerriff, Archivo de la Fundacion
Cultural Alfredo Zalce

188. Alumnos dibujando al aire libre. Extremo inferior
derecho: Flor del Campo, 1954

Autor: Alfredo Zalce

Reproduccién digital

Beatriz Zalce Deguerriff, Archivo de la Fundacion
Cultural Alfredo Zalce
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189. Alumnas de la Escuela Popular de Bellas Artes.
Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo,
ca. 1954

Fotografia: Alfredo Zalce

Reproduccién digital

Beatriz Zalce Deguerriff, Archivo de la Fundacion
Cultural Alfredo Zalce

190. Programa de mano para la Exposicion de Verano
en el Palacio del Artesano, 1976

Fondo documental particular, Felipe Hincapié
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

191. Tarjeta de invitacion Galeria de la Soterrana,
s/fecha

Fondo documental particular, Felipe Hincapié
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

192. Rocio Sénchez, s/fecha

Catalogo de la exposicién Rocio Sdnchez. Concierto en
Mi mayor con un sinnimero de movimientos. Galeria del
Teatro Manuel Doblado. Le6n, Guanajuato. México.
Fotografia: Augusto Buck

Fondo documental particular, Felipe Hincapié

193. Programa de mano para la exposicion del grupo
Expresion Libre, en la Galeria de Turismo, Palacio
Clavijero, 1984

Fondo documental particular, Felipe Hincapié
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca

194. Programa de mano para la exposicion El sentir de
la mujer, Museo Regional Michoacano 1998

Fondo documental particular, Felipe Hincapié
Fotografia: Juan Carlos Jiménez Abarca
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