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Este trabajo es un recuento de los diversos origenes institucionales y conceptuales
que dieron forma y sentido a la actual Escuela Nacional de Pintura, Escultura y
Grabado “La Esmeralda”, desde la huelga estudiantil de la Escuela Nacional de
Bellas Artes en 1911 y la apertura de la Escuela de Pintura al Aire Libre de Santa
Anita en 1913, hasta la fundacién de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa
en 1927, refundada después como Escuela de Pintura y Escultura en 1943. A pesar
de la documentacién que se hace de esta secuencia institucional, el autor no esta-
blece una relacién causal entre ellas, sin dejar de reconocer que la historia moderna
del arte mexicano de la segunda mitad del siglo XX resulta inexplicable sin ellas.
Finalmente, argumenta que la sobrevivencia de la escuela de Talla Directa de Gui-
llermo Ruiz en la década de los afios 1930, y su posterior conversion en la Escuela
de Pintura y Escultura de Antonio Ruiz, se debe mas a razones de indole personal
que a politicas institucionales. En cualquier caso, ambas resultan protagonistas en
la construccién de la Escuela Mexicana de Pintura.

This essay deals with the diverse institutional and conceptual origins that shaped and gave
meaning to the current National School of Sculpture, Painting and Engraving “La Esme-
ralda”, from the student strike at the National Fine Arts School, in 1911, and the establish-
ment of the Open-Air Painting School at Santa Anita, in 1913, to the founding of the Free
School of Sculpture and Direct Carving, in 1927, later rebranded as School of Painting and
Sculpture, in 1943. In spite of the documented history made here of this institutional se-
quence, the author refrains from establishing a causal link between them; he does, however,
acknowledge that the modern history of Mexican art in the second half of the 20th century
is unexplainable without them. He arques that the survival of Guillermo Ruiz’s School of
Direct Carving in the 1930’s, and its eventual conversion into Antonio Ruiz’s School of
Painting and Sculpture, owes more to personal reasons than to institutional policies. In
any event, both played major roles in the constitution of the Mexican School of Painting.
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1. A manera de presentacion

Este articulo nace de una convocatoria que el entonces director de la Escuela Nacio-
nal de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” ENPEG, el maestro Eloy Tarcisio,
dirigi6 en 2012 al conjunto de profesores que impartiamos docencia en las dreas de
teoria e historia del arte. Con ello se pretendia generar documentos que reflexiona-
ran sobre el papel de la escuela en la historia del arte moderno mexicano del siglo
xx. La convocatoria iba destinada a publicar un libro-catdlogo conmemorativo con
el que celebrariamos sus setenta afios de vida (2013), pues suponia que en el afio
de 1943 la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa habia pasado oficialmente a
convertirse en Escuela de Pintura y Escultura, bajo el visto bueno de la flamante Di-
reccién de Educacion Estética de la Secretaria de Educacion Publica. Asi, la convoca-
toria establecia una linea directa (o sucesoria) entre la Escuela de Pintura y Escultura
que el pintor Antonio Ruiz dirigi6 a partir de 1943, ubicada en el callején de “La
Esmeralda” y calle de San Fernando (a escasos pasos del Panteén de San Fernando
y del Café Paris, en pleno Centro Histérico), y la actual ENPEG “La Esmeralda”, que
se aloja en el Centro Nacional de las Artes y que depende administrativamente de la
Subdireccién General de Educacién e Investigacion Artisticas del Instituto Nacional
de Bellas Artes.

Ante la duda acerca de qué afio puede considerarse como el de la fundacién de
“La Esmeralda”, 1942 0 1943, y para no obviar su “tradicién anterior” encarnada en
la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa (fundada en 1927), decidi trabajar en
este texto la “primera parte” de su historia “moderna”, es decir, los afios que corren
de 1943 a 1955 y que empatan con el largo periodo administrativo de su primer di-
rector, el pintor Antonio Ruiz El Corcito. En verdad tenia tres razones importantes
para aceptar esta periodizacién inicial: primero, porque coincidfa con los dltimos
15 afos de la hegemonia indiscutible que tuvo la asi llamada Escuela Mexicana de
Pintura en las formas de representacién y tematicas de la época; segundo, porque
su historia institucional se cruzaba con el tiempo de la “Ruptura”, esa feliz coyun-
tura protagonizada por jovenes artistas nacidos en las décadas de 1920 y 1930 (casi
todos), y que en la década de 1950 exploraban soluciones pldsticas alejadas del figu-
rativismo nacionalista caracteristico de la Escuela Mexicana y tercero, por el acuerdo
tdcito alcanzado con otros colegas participantes que dedicarian su atencién a las
etapas posteriores a la administraciéon del maestro Antonio Ruiz, concentrandose
en el papel que jugd la escuela en los afios de la “Ruptura” (1955-1968), “la discre-
pancia” (1968-1997) y en los del “arte contempordneo” (1990-2015).

La convergencia de la hegemonia de la Escuela Mexicana de Pintura (1920-1955)
con la creacion de una escuela de pintura y escultura que acogia en su planta do-
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NOTAS PARA UNA HISTORIA CRITICA DE “LA ESMERALDA”: LA CUESTION DE SUS ORIGENES (1927, 1943)

Puerta de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, claustro de
La Merced, 1927. Foto: tomada de Guillermo Ruiz y la Escuela Libre
de Escultura y Talla Directa, México, Museo Casa Estudio Diego Rivera
y Frida Kahlo, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Insituto
Nacional de Bellas Artes, 2010, p. 31.

cente a diversos exponentes histéricos de la misma,
tanto de la primera generacién (Diego Rivera) como
de la segunda (Germdn Cueto, Carlos Orozco Romero,
Antonio Ruiz) y tercera (Maria Izquierdo, Frida Kahlo),
me permitia pensar a “La Esmeralda” como la madu-
rez del proyecto educativo de los gobiernos emanados
de la Revolucién mexicana, al menos en materia de en-
seflanza de las artes. Sabido es que “La Esmeralda” de
El Corcito abria las puertas a todo aquella persona que
queria aprender el oficio del arte de la pintura (de figu-
ra o de paisaje) o de la escultura (en figura o de ornato)
sin mds requisitos que saber leer y escribir.!

1 Sin duda este fue el caso de José Luis Cuevas (1934), quien en
una cronologfa acerca de su vida reconoce haberse presentado
en la Escuela de Pintura y Escultura a la edad de 10 afios (1944),
donde dibuj6 en 20 minutos una cabeza de yeso “... que suscita

JORGE MORALES MORENO

Finalmente, para redondear la imagen romdntica
que me habia hecho de la escuela como la materiali-
zacién institucional de una visién revolucionaria de
inspiracién netamente vasconcelista, que acudfa a la
ensefianza de las artes para estimular el desarrollo in-
telectual y espiritual del nuevo mexicano que se pro-
ponia crear, me permiti aventurar la hipétesis de que la
primera fundacién de “La Esmeralda” habia tenido lu-
gar en los afios del Renacimiento mexicano (1920-1928),2

el asombro de maestros y discifpulos debido a la perfeccién de
la factura”. En consecuencia, el director Antonio Ruiz decidié
aceptarlo como alumno irregular, “permitiéndole asistir por las
noches para que pudiera continuar con su instruccién primaria”.
José Luis Cuevas, José Luis Cuevas, México, Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes,
Espejo de Obsidiana, 2008, pp. 176 y 177.

2 La caracterizacién que se hizo de la década de 1920 como la de un
Renacimiento mexicano, en la medida en que en esos afios se echaron
las bases de un ambicioso proyecto cultural liderado por las artes
(tanto en la promocién y difusién como en la ensefianza), posible-
mente tuvo su origen en ciertos textos de extranjeros que visitaron
México y que atestiguaron entusiasmados la revolucién cultural
que acompafiaba a la revolucién politica y armada. Quizd el pione-
ro de estas publicaciones fue Walter Pach (1883-1958), quien llegé a
México en 1922 invitado por Pedro Henriquez Urefia (1884-1946),
y quien publicé dos textos importantes sobre critica e historia del
arte en los que expone la admiracién que le produjo el surgimien-
to del muralismo mexicano en el contexto del arte moderno de
la época. Estos fueron: The Masters of Modern Art, que publicé en
1924, y Ananias or The False Artist, publicado en 1928. A los textos
de Pach sigui6 en 1929 el de Anita Brenner (1905-1974), Idols Behind
Altars, que se convirtié en una referencia inevitable para cualquier
extranjero (especialmente estadunidense) que visitaba México en
esa época. Esta zaga llegé a su mdxima expresién en las décadas
siguientes con Thomas Craven (1888-1969), quien en 1934 publicé
Modern Art. The Men, The Movements, The Meaning (donde dedica
un capitulo a Rivera y Orozco); Bertram Wolfe (1896-1977) y Fran-
ces Toor (1890-1956), quienes publicaron en 1937 respectivamen-
te Portrait of Mexico (con ilustraciones de Diego Rivera) y Modern
Mexican Artists, un catdlogo de artistas que anunciaba ya a la fa-
mosa Escuela Mexicana (con textos de Carlos Mérida); MacKinley
Helm (1896-1963) quien public6 en 1941 Mexican Painters. Rivera,
Orozco, Siqueiros and other Artists of The Social Realist School; otra vez
Anita Brenner, quien publicé en 1943 The Wind that Swept Mexico, y
Toor de nuevo con la antologia A Treasury of Mexican Folkways, pu-
blicada en 1947 (con ilustraciones de Carlos Mérida) que recoge lo
mejor de la revista bilingtie Mexican Folkways que ella misma edit6
y publico entre 1925 y 1937. Destaca aqui sin duda Jean Charlot,
quien ademds de participar en los murales de San Ildefonso (1921-
1926) publicé en la década de 1960 dos libros importantes relacio-
nados con el nuevo tiempo mexicano: Mexican Art and the Academy
of San Carlos, 1785-1915 en 1962, y The Mexican Mural Renaissance en
1963. De todos estos textos el de Anita Brenner resulté decisivo al
afinar y consagrar la idea que se tiene actualmente del susodicho
Renacimiento mexicano. Ahi recoge lo que los pintores de la Escuela
Mexicana de Pintura (quizd otro término acufiado por extranjeros)
estaban haciendo por su pais, en medio de la pobreza y contradic-
ciones sociales que lo azolaban en los afios posteriores inmediatos
ala lucha armada. Brenner se maravilla con los murales de Rivera,
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NOTAS PARA UNA HISTORIA CRITICA DE “LA ESMERALDA”: LA CUESTION DE SUS ORIGENES (1927, 1943)

JORGE MORALES MORENO

Guillermo Ruiz (izquierda), director de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, explicando a Plutarco Elias Calles (centro, izquierda),
Presidente de la Reptblica, un trabajo escolar durante la exposicion del 25 de enero de 1928. Foto: tomada de Guillermo Ruiz y la Escuela Libre
de Escultura y Talla Directa, op. cit., p. 30.

concretamente con el establecimiento de la Escuela
Libre de Escultura y Talla Directa en 1927, otra inicia-
tiva audaz inspirada en las escuelas de pintura al aire
libre fundadas por el maestro Alfredo Ramos Martinez
(1871-1946) a lo largo de la década de 1920.

Quizéd sea necesario aclarar aqui que aunque el
nombre del maestro Alfredo Ramos Martinez no esta
directamente vinculado con la historia moderna de “La
Esmeralda”, su existencia misma no se explica sin él.
Para empezar Ramos ocupo el estratégico puesto de
director de la Escuela Nacional de Bellas Artes en tres
ocasiones (ya incorporada a la Universidad Nacional

Orozco, Siqueiros y otros, por las escuelas de pintura al aire libre
que parecian surgir por todas partes, por la apertura de una escuela
de escultura y talla directa atin antes de organizar una banca cen-
tral de cardcter federal, por las clases de arte que se imparten a los
nifios de estratos humildes, etcétera.

desde 1910): primero entre septiembre de 1913 y finales
de 1914, breve periodo que destaca por la apertura de
la Escuela de Pintura al Aire Libre de Santa Anita, y
después en los periodos 1920-1924 (nombrado enton-
ces por el rector José Vasconcelos) y 1924-1928, que se
distinguen por las novedosas iniciativas que impulsé y
que promovian la pintura al aire libre y la creacién de
centros populares de ensefianza artistica ubicados en
barrios obreros. Como escribe un critico de la politica
educativa de la época:

El objetivo perseguido era poner fin al academicismo
que encerraba a los jévenes pintores en los salones de
la escuela y los condenaba a componer cuadros de es-
tilo. En adelante, se verian confrontados con la vida
misma y con las costumbres de la gente, lo cual de-

sarrollarfa su apego a lo auténticamente nacional. Los
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Maestros y alumnos de las escuelas libres de pintura al aire libre durante la exposicién colectiva del 25 de enero de 1928. Foto: tomada de
Guillermo Ruiz y la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, op. cit., p. 30.

Gnicos imperativos que debfan regir esa nueva ense-
fianza serian el amor al arte y el deseo inmenso de ser

sinceros.?

2. Una protesta estudiantil no atendida

Conforme a una narrativa que establecia un origen re-
volucionario de la institucién, “La Esmeralda” de 1943
se me presentaba como la evolucién “16gica” (y politi-
ca) de las escuelas de pintura al aire libre de la época re-
volucionaria. El hecho de haber nacido en los mismos

® Claudio Fell, José Vasconcelos. Los afios del dguila, México,
Univiersidad Nacional Auténoma de México, 1989, pp. 396
y 397, citado por Carmen V. Vidaurre, El modernismo y su le-
gado. II. Imdgenes y palabras, México, Universidad de Guada-
lajara, 2011, p. 224 (Editorial Académica Espafiola, https://
www.academia.edu/8672424 /El_Modernismo_y_su_legado_
Im%C3% Algenes_y_palabras_tomo_II).

talleres donde sobrevivia la Escuela Libre de Escultura
y Talla Directa me lo confirmaba fehacientemente, de
tal forma que conclui que toda historia moderna de la
escuela tenfa que remontarse a sus origenes revolucio-
narios, so pena de quedarse sé6lo con la versién posre-
volucionaria que celebraba (hasta la fecha) su vinculo
con la pintura y los artistas de la Escuela Mexicana.
No conforme del todo con esta relacién que entendia
como irrefutable, alargué mi btisqueda hasta el origen
mismo de las escuelas de Ramos Martinez. Sospecha-
ba que podia establecerse una linea narrativa de la
escuela que ubicara su origen en las escuelas libres y
populares, o aun antes: quizd en las numerosas criti-
cas que se hacian a la Escuela Nacional de Bellas Artes
durante los dltimos quince afios del porfiriato, basica-
mente por su incapacidad para crear un arte nacional
mds alld de las telas de historia centradas en el pasado
prehispénico.
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NOTAS PARA UNA HISTORIA CRITICA DE “LA ESMERALDA”: LA CUESTION DE SUS ORIGENES (1927, 1943)
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Cartel de una de las tiltimas exposiciones de la Escuela Libre de Escul-
tura y Talla Directa, 20-30 de junio de 1937. Foto tomada de Guillermo
Ruiz y la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, op. cit., p. 32.

As{ las cosas, encontré una carta fechada el 23 de
abril de 1911* en la que 45 estudiantes de pintura y es-
cultura pedian al director de la Escuela Nacional de Be-
llas Artes remover a un profesor de anatomia artistica,
cuyo método de ensefianza se limitaba al dictado de
textos extranjeros que él mismo traducia, transcribia
a mdquina y vendia a sus estudiantes por la médica
cantidad de 4.31 pesos de la época, ademds de hacerles
calcar ilustraciones especiales sobre diversas partes del
cuerpo humano. Luego, lo que tres meses antes fue una
peticién de un grupo de muchachos inconformes con
los métodos de ensefianza de un profesor anticuado y
poco imaginativo, para el 28 de julio habia escalado ya
a una huelga estudiantil cuyas demandas pasaban por
la renuncia del director de la escuela, el arquitecto e in-

*Porfirio Diaz era todavia presidente de México, aunque sélo por
un mes mds pues renuncié el 25 de mayo.

JORGE MORALES MORENO

Frida Kahlo con los “fridos” Fanny Rabel, Arturo Estrada y Arturo
Garcia Bustos, ca. 1943. Foto: tomada de Frida maestra. Un reencuen-
tro con los fridos (catdlogo), México, Museo Casa Estudio Diego Rive-
ray Frida Kahlo, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, p. 22.

geniero Antonio Rivas Mercado, denostado por haber
“extremado sus procedimientos dictatoriales, hasta el
punto de impedir que la Sociedad de Alumnos celebra-
ra sus sesiones dentro del establecimiento”. La desidia
de las autoridades escolares le hicieron perder la inter-
locucién con sus propios estudiantes, quienes dirigfan
sus proclamas y memoriales directamente al ministro
de Instruccién Publica (de un gabinete en transicién
dada la renuncia a la Presidencia del general Porfirio
Diaz), ventilando sus proclamas y demandas en las pé-
ginas de la prensa capitalina que dio amplia cobertura
al suceso. En ese contexto, se permitieron incluso su-
gerirle al sefior ministro dos ternas de candidatos que
consideraban idéneos “en el caso de que el Ministerio
acceda a la peticién de los estudiantes...” y “a fin de
que entre ellos se elija al que deba sustituir al Sefior
Rivas Mercado”.? Por cierto, uno de esos candidatos

® En esta sumaria reconstruccién de los hechos sigo las crénicas
periodisticas que Xavier Moyssén (La critica de arte en México,
1896-1921, t. 1, México, Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1999, pp. 492-524), es-
pecialmente las publicadas por los periédicos EI Diario (“La clase
de anatomia en la Escuela Nacional de Bellas Artes”, México, 24
de abril de 1911, p. 4), El Demdcrata Mexicano (“El profesorado de
la Escuela de Bellas Artes”, México, 27 de abril de 1911, p. 3; “Las
quejas de los alumnos de la Escuela Nacional de Bellas Artes”,
México, 28 de abril de 1911, p. 1; “Protestas de los estudiantes de
la Escuela de Bellas Artes. No pueden tener un profesor que se
ha declarado abiertamente su enemigo”, México, 3 de mayo de
1911, p. 2; “Los alumnos de Bellas Artes. Justa protesta”, México,
6 de agosto de 1911, p. 5; “La huelga de los estudiantes de Bellas
Artes”, México, 12 de agosto de 1911, p. 5; “La huelga de Bellas
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Los maestros Feliciano Pefia y German Cueto (ambos al centro) en el
Taller de Talla Directa de la Escuela de Pintura y Escultura, ca. 1943-
1945. Foto: tomada de Raquel Tibol, Feliciano Pefia. De la honradez y el
arraigo profesional, México, Ediciones La Rana, Instituto Estatal de la
Cultura de Guanajuato, 1985, p. 32.

Artes”, México, 15 de agosto de 1911, p. 3); El Imparcial (“Se ge-
neraliz6 la huelga de estudiantes de Bellas Artes”, México, 29
de julio de 1911, pp. 1-8; “Dos juntas de los alumnos huelguistas
insisten en que se cambie al director de Bellas Artes”, México,
31 de julio d 1911, p. 1; “El Sefior Ministro de Instruccién y los
alumnos de Bellas Artes”, México, 13 de agosto de 1911, p. 5;
“El Sefior Rivas Mercado y los huelguistas. La huelga de Bellas
Artes”, México, 16 de agosto de 1911, p. 7); y La Semana llustrada
(“La academia libre en vista de que se ha cerrado su escuela. Los
alumnos de Bellas Artes trabajan al aire libre. Proceder de artis-
tas”, México, 18 de agosto de 1911, p. 1).

JORGE MORALES MORENO

era Alfonso [sic] Ramos Martinez. Finalmente, el 18 de
agosto de 1911 se lefa en la pagina 1 de La Semana Ilus-
trada el siguiente comentario:

Los alumnos de la Escuela de Bellas Artes se declara-
ron en huelga porque —segtin se dice— no soportaban
ya al sefior arquitecto Rivas Mercado, sostenido tenaz-
mente por el ministro respectivo. Como consecuencia
de esta huelga fueron cerradas las puertas de ese esta-
blecimiento educativo y entonces los alumnos de él tu-
vieron la idea original y graciosa, que al mismo tiempo
revela que rechazan la pereza, la idea deciamos, de es-
tablecer caballetes y demds ttiles propios de pintores
en el jardin de la Ciudadela y de alli trabajaban animo-
sos y ufanos, bajo el sol, tomando por modelos a los
transetintes que lo permiten. A esta manera de laborar,
los artistas en cuestion llaman Academia Libre. El he-
cho es gracioso y simpdtico y altamente significativo

por la protesta que encierra.

Frida Kahlo supervisando los murales de la pulqueria La Rosita en
Coyoacédn con una alumna de la Escuela de Pintura y Escultura, 1943.
Foto tomada de Frida maestra. Un reencuentro con los fridos, op. cit., p. 33.
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Primera generacién de la Escuela de Pintura y Escultura, ca. 1943-1948. Foto: tomada de Frida maestra. Un reencuentro con los fridos, op. cit., p. 23.

Cref identificar aqui la conexion histérica entre la huel-
ga de los estudiantes de Bellas Artes, cuyo paro se
prolongé hasta abril de 1912 con el apoyo multitudi-
nario de su poblacién escolar (se hablaba de trescientos
simpatizantes), y las escuelas al aire libre que Ramos
Martinez abrié practicamente desde 1913. De hecho,
el conflicto estudiantil terminé formalmente hasta el
mes de agosto de ese afio, cuando el general Victoriano
Huerta asumio la Presidencia de la Reptiblica median-
te un sangriento golpe de Estado. La primera medida
que tomoé el nuevo gobierno respecto al problema es-
tudiantil fue nombrar a Ramos Martinez director de la
Escuela de Bellas Artes, llamada ahora Academia Na-
cional de Bellas Artes.

Ramos, que ya habia cautivado a las masas de estu-
diantes con una pintura impresionista que adopt6 du-
rante su estancia europea (1900-1910), que contrastaba

con el simbolismo modernista y el realismo espafiol (a
lo Zuloaga) que prevalecia entre los maestros de Be-
llas Artes, decidié apostarle a la “academia libre” que
los jévenes huelguistas habfan improvisado en las ca-
lles y parques de la ciudad de México durante el paro
estudiantil. Con ello entendfa la necesidad urgente de
darle un giro sustancial a la ensefianza de las artes en
una época donde “todo lo sélido parecia desvanecerse
en el aire”, pasando de un sistema empefiado en pro-
porcionar informacién clésica a los estudiantes a otro
que buscaba desarrollar sus habilidades creativas por
medio de la experimentacion artistica.

Ramos ubicaba la experiencia mds cercana a este
nuevo enfoque en el barbizén francés de la primera mi-
tad del siglo x1x, aunque comunas antiacadémicas de jo-
venes pintores que crefan mds en lo que veian au plain
air que en los salones oscuros y las galerfas frias de las
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Estudiantes de la Escuela de Pintura y Escultura pintando los mu-
ros de la pulquerfa La Rosita en Coyoacédn bajo la supervisién de
la maestra Frida Kahlo, 1943. . Foto: tomada de Frida maestra. Un
reencuentro con los fridos, op. cit., p. 22.

academias de arte florecieron a lo largo de todo ese siglo.
Desde los nazarenos alemanes, realistas franceses y pre-
rrafaelistas ingleses hasta los impresionistas franceses
y estadunidenses de fin de siglo. La lectura de Ramos
conclufa en la necesidad de asegurar la libre expresién
de los estudiantes en el proceso de aprendizaje y en el
trabajo creativo, condicién sine qua non para la creacién
de un arte moderno nacional con “raiz popular” que Ra-
mos vislumbré para México (aun antes de Vasconcelos).

Se trataba entonces de renovar no sélo la ensefian-
za del arte, sino el arte mismo, y esa seria la misién
de la Escuela de Pintura al Aire Libre que abri6 em la
capital del pais en el barrio de Santa Anita (ahora en
la delegacién Iztacalco), tan pronto ocupd el cargo de
director de la centenaria academia. Se trataba de pro-
mover un arte libre de canones cldsicos y neocldsicos,
donde el estudiante confiara mds en sus ojos y en la
intuicién que en las mdximas rotundas de los grandes
maestros de la pintura. Al mismo tiempo se trataba de
llevar el arte a los barrios pobres o periféricos de la
ciudad capital con la esperanza de traducir la expe-
riencia artistica popular en una nueva estética de “lo
mexicano”.

JORGE MORALES MORENO

Confiado en que esta narrativa me facilitarfa la in-
vestigacién que planeaba para “La Esmeralda” de los
tiempos posrevolucionarios, tuve el cuidado de trans-
cribir en mi archivo cuanta nota periodistica de la épo-
ca argumentaba en esa direccién. Por ejemplo, la publi-
cada en el Mundo Ilustrado del 23 de enero de 1914, casi
tres afios después del inicio del conflicto estudiantil y
cinco meses después de que Ramos asumiera la direc-
cién de Bellas Artes:

En Santa Anita se ha establecido una academia al aire
libre para la pintura y este verdadero adelanto ha sido
perfectamente acogido por los alumnos de la Acade-
mia de Bellas Artes, que han establecido lo que se lla-
mara Academia de Santa Anita, ya que en tan ameno
lugar es donde se retinen los jévenes artistas.

Ademds, precisa hacer arte nacional: es necesario
que el pintor mexicano beba en las puras fuentes del
pais, sin imitaciones siempre perjudiciales, y sin de-
jarse llevar de modelos extranjeros, hay que elaborar
ideales propios, que bien merece nuestro progreso que
sin mezcla alguna de otro alguno, lo exhibamos con
todos sus esplendores.

Nuestras fotograffas representan algunos pintores
y pintoras en los momentos de su labor. Cada dia au-
menta el ndmero de los que van a la academia al aire
libre y por tanto los grupos mds pintorescos vemos
desparramados por aquellos hermosos sitios de ex-
pansién y recreo. Cuando el tiempo mejore y las auras
primaverales embellezcan atin mds Santa Anita, segu-

ramente que la concurrencia ha de ser mayor.®

Tenfa, pues, un relato sostenido en los “antecedentes”
revolucionarios de “La Esmeralda”. Partfa del supues-
to de que antes de convertirse en la Escuela de Pintura
y Escultura del maestro Antonio Ruiz, la institucién
se habia alimentado de las ideas progresistas y revo-
lucionarias emanadas por los estudiantes huelguistas
de Bellas Artes (1911-1913) y las escuelas de pintura al
aire libre que Alfredo Ramos Martinez cre6 e impulsé
desde los tiempos de Santa Anita (1913) y hasta me-
diados de la década de 1930. La conclusién se adivi-

¢ Xavier Moyssén, La critica de arte en México, 1896-1921, t. 2, Mé-
xico, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, p. 10.
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Taller de talla directa de la Escuela de Pintura y Escultura, ca. 1943-1945. Foto: tomada de Frida maestra. Un reencuentro con los fridos, op. cit., p. 19.

naba extraordinaria: la moderna ENPEG podia presumir
de haber sido la unica escuela de arte sobreviviente
de los tiempos revolucionarios. Su “programa”, “filo-
soffa” o “esencia” se alimentaba, entonces, por la bus-
queda de un arte nacional de raices populares, basado
en la libre expresién de sus estudiantes que adquirfan
un oficio artistico para desarrollar, incrementar o per-
feccionar al paso del tiempo. Dentro de este “legado
histérico” cabia también la idea de una escuela libre
y abierta a todos aquellos deseosos por experimentar
con la creacién artistica, sin importar el género, la edad
ni la circunstancia econémica, politica y social. Por si
algo faltara, la institucién podia apelar al hecho de ser,
ademds, la tnica escuela de artes visuales del aparato
cultural que encarna el Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes. Es la escuela de artes oficial del Estado Mexicano;
toda una maravilla, sin duda.

3. Los fantasmas de la historiografia

Tres afios después de la convocatoria del maestro Eloy
Tarcisio, presento aqui los resultados de mi investiga-
cién. Antes debo aclarar tres cosas. Una, que el libro-
catdlogo que la animaba nunca llegé a publicarse,” pese
a que efectivamente se celebré en 2013 una exposicién

7 Aunque Eloy Tarcisio dejé practicamente el libro en las plan-
chas del impresor, los articulos que lo componian nunca pasaron
por un proceso formal de dictamen, un acuerdo que él mismo
convino para asegurar la calidad de los contenidos. Cuando la
nueva direccién de la escuela entré en funciones en noviembre
de 2013, se me consulté sobre la pertinencia de publicarlo tal y
como habia sido enviado al impresor. Sabedor de los numerosos
errores de informacién y sintaxis que adolecfan la mayoria de
las colaboraciones que lo integraban, recomendé ampliamente
no publicarlo hasta no dictaminarlos, situacién que no pudo lle-
varse a cabo dada la premura para ejercer el presupuesto asig-
nado para ello. Siempre me pareci6 irresponsable la manera en
que Eloy Tarcisio traté de finiquitar este proyecto editorial en los
umbrales de su gestién, de tal forma que es de agradecer que ese
libro nunca saliera a la luz publica.
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Clases con el maestro Benito Messeguer, ca. 1958. Foto: tomada de
Memoria de labores, 1954-1958, México, Instituto Nacional de Bellas
Artes, Secretarfa de Educacién Ptblica, 1958, p. A-164.

conmemorativa de la ahora septuagenaria escuela en el
Museo de Arte Moderno (Mam).® Dos, a lo largo de la in-
vestigacién (2012-2013) los archivos que consulté, tanto
el de la escuela como el de la Biblioteca de las Artes
del Centro Nacional de las Artes (Cenart), ofrecian una
parte fragmentada, desorganizada y mal cuidada de lo
que debieron ser documentos originales de la época.
Como este punto fue fundamental para el desarrollo de
este trabajo, conviene precisarlo con cierta amplitud.
El archivo de “La Esmeralda” se resume a una caja
de cartén de 50 x 36 x 25 cm, en cuya tapa se puede leer
“Caja 8. Maestros. Registros de clases, 1952-1965" [sic]
escrito con plumoén. Esta repleta de libretas de califica-
ciones de una cantidad nada despreciable de maestros
que pasaron por la escuela en sus primeros veinte afios
de vida (1943-1965, aproximadamente). Contiene ade-
mads la mayorfa de los kardex de sus maestros fundado-
res, casi todos con fotografias (s6lo faltan las de Agus-
tin Lazo y José L. Ruiz Herndndez).” Y también kardex

8 La Esmeralda. 70 afios reuni6 en las salas del Mam a 125 artis-
tas que ensefiaron o estudiaron en la institucién, resumiendo al
mismo tiempo una historia del arte moderno en México desde
la perspectiva de una escuela publica de arte. Estuvo abierta al
publico del 3 de octubre de 2013 al 2 de febrero de 2014.

° Pero aparecen las de dos profesores que, por razones que aun
desconozco, no gozan del mismo estatus de “fundadores” con el
que se reconocen a sus colegas: Armando Valdez Peza, quien en
1943 imparti6é Dibujo del natural (formas de objetos), y Erasto Cor-
tés Judrez, quien en el turno nocturno impartié Dibujo al natural.

JORGE MORALES MORENO

Clases de dibujo de desnudo al natural con el maestro Ratl An-
guiano, ca. 1958. Foto: Memoria de labores, 1954-1958, op. cit., p.
A-164.

mds sencillos (sin foto) de los profesores que impartie-
ron clase en los afios 1944-1945 y 1949-1955. Salvo po-
cas excepciones, todos estos documentos cuentan con
el nombre del profesor, el de la asignatura, afio en que
la impartié y los nombres, asistencias y calificaciones
de cada uno de los alumnos que la cursaron. A pesar de
las evidentes lagunas y pérdidas de cursos impartidos
en diferentes afios, gracias a ellos podemos reconstruir
parcialmente el “ambiente académico” que vivia la es-
cuela en ese tiempo, como veremos mds adelante.

Por lo que respecta al archivo de la Biblioteca de las
Artes, las pocas cajas que recibi estaban desorganizadas
y saqueadas, en tanto que los archivos del Centro Nacio-
nal de Investigacién, Documentacién e Informacién de
Artes Plésticas (Cenidiap) no pude consultarlos pues se
encontraban en plena restructuracién (2012) y sélo per-
mitfan el acceso a sus propios investigadores. Asi, fuera
de los “acervos” a los que he hecho mencién, la memo-
ria escolar y politica-administrativa de la institucién, es
decir los programas de las asignaturas, la organizacién
de los talleres, las exposiciones realizadas, las conferen-
cias impartidas, los ingresos y egresos presupuestados,
los planes de trabajo, las actividades de difusién cultural
y extracurriculares, el posterior desarrollo de los egresa-
dos, y etcétera. parece haber naufragado cuando cambi6
su sede de la calle de San Fernando al Centro Nacional
de las Artes (1995).
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Grabado: la nueva disciplina en “La Esmeralda” a partir de 1955. Fotos: Memoria de labores, 1954-1958, op. cit., pp. A-164 y A-165.
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JORGE MORALES MORENO

Clases de escultura en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de labores, 1954-1958, op. cit., p. A-165.

Por si algo faltara, la bibliografia impresa sobre la
escuela es en verdad pobre o escasa, normalmente su-
peditada a monograffas centradas en las escuelas al
aire libre de los afios en que Ramos Martinez fue direc-
tor de la Escuela de Bellas Artes y posteriores, cuando
empezaron a desaparecer por recortes presupuestales
de nuevos gobiernos que ya no compartian las politicas
educativas de la generacién pionera (1920-1935).1 In-
tuf entonces que la alegre narrativa épica que animaba
mi investigacién (resumida en los incisos anteriores)
no correspondia plenamente con la escuela real (la del
presente). O al menos no con su historia: la carencia de
libros y/o autores evidencia un hueco imperdonable
en la historiografia del arte moderno de México. Re-
sulta que la parte mejor documentada de su historia

10 Sobresalen en este rubro los textos de las maestras Laura Gon-
zdlez Matute (Cenidiap) y Maria Estela Duarte Sanchez (ver bi-
bliografia). Gracias a ellas logré emprender esta investigacion.

es su época de Escuela Libre de Escultura y Talla Di-
recta (1927-1939), cuyo director, el escultor Guillermo
Ruiz, competia en calidad de obra y relevancia artistica
con el pintor Antonio Ruiz EI Corcito, ambos amigos
de Diego Rivera quien solfa “palomear” directores de
escuelas y museos de arte.

Asi, encontré la historia de “La Esmeralda” carga-
da del lado de la Escuela Libre de Escultura, y este
mal augurio me confirmaba, en efecto, dos cosas: que
su historia moderna estaba vinculada “accidental-
mente” con su etapa revolucionaria, lo cual no nece-
sariamente (y de ahi el mal augurio) establecia una
linea de causa y efecto entre una y otra; dos, que la Es-
cuela de Escultura de Guillermo Ruiz es una, y la de
Antonio Ruiz otra. Dos historias diferentes que, aun-
que transitan por el mismo sendero, no se dialogan,
acomparfian ni se observan; caminan separadas una
de otra, distantes, animadas cada una por sus propios
soliloquios.
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Carlos Alvarado Lang, director de “La Esmeralda” de 1955 a 1961,
introdujo la ensefianza del grabado en los talleres de la escuela.
Foto: tomada de Memoria de labores, 1954-1958, op. cit., p. A-163.

En esas dudas metodolégicas me encontraba cuan-
do lleg6 a mis manos un documento encontrado “por
casualidad” entre decenas de félderes en un archivero
de la secretarfa académica de la escuela. Fotocopia de
un original mecanografiado, era una tesis de licencia-
tura sobre la historia de “La Esmeralda”. Fechado en
1990, el documento carecia de portada e informacién
acerca de la institucién universitaria que lo respaldaba,
y el nombre del autor aparecia sélo al final: Gloria de la
Rosa, cuya tesis De la Escuela de Talla Directa a la creacion
de la Escuela de Pintura y Escultura La Esmeralda, de 80
péginas, le permitié obtener el titulo de licenciada en
Historia del Arte por la Universidad Iberoamericana
de la ciudad de México.

El texto de De la Rosa, como antes los de Gonzélez
Matute, resolvieron en parte los problemas de archivo,

JORGE MORALES MORENO

pues se trata de un documento historiogréfico bien escri-
to y mejor documentado sobre la transicién entre la vieja
escuela revolucionaria (Talla Directa) y la nueva posrevo-
lucionaria (“La Esmeralda”): lejos de darse en la perspec-
tiva de compartir y extender un proyecto revolucionario
sobre la ensefianza de las artes o sobre el papel del arte en
la sociedad, esta transicién se resolvié entre bambalinas
y antesalas del poder, entre tejes y manejes de la buro-
cracia estatal en materia de cultura, entre las aspiracio-
nes personales de sus directores, entre las relaciones de
los mismos con las autoridades y los artistas de la época.
Ademds, la autora tiene el mérito de haber consultado
documentos de primera mano (hoy aparentemente per-
didos), hurgados en los archivos de la propia escuela que
resguardaba con gran celo el maestro Lorenzo Guerrero,
director de la institucién entre 1985 y 1991.

Mads que narrativas épicas que explican (;0 justifi-
can?) la evolucién de las instituciones, lo importante del
relato de Gloria de la Rosa es su “microhistoria” sobre el
mundo cotidiano de un director de escuela publica, reco-
nocido artista en la materia, que malgastaba intitilmente
su tiempo pidiendo mejores presupuestos al aparato bu-
rocratico en turno para sufragar los gastos minimos, que
se “mordia las ufias” al final del semestre o del afio fiscal
para incrementar la némina, pagar materiales, montar
exposiciones o reparar bafios. El texto acertaba al ubicar
la historia de la institucién en las cuitas de sus directo-
res, en los mdrgenes de lo cotidiano donde suelen tomar
decisiones, tejer estrategias de direccién administrativa,
de filosoffa educativa o de politica académica. Descubri,
por ejemplo, que salvo la Escuela Libre de Escultura y
Talla Directa, todas las escuelas libres y /o populares de
arte que se fundaron en la etapa del asi llamado Renaci-
miento mexicano (1920-1928) desaparecieron. Sus fechas
de defuncién van de 1930 a 1935, afios en que la econo-
mia nacional sufrié con mayor intensidad los impactos
directos de la gran depresién financiera de 1929. Enton-
ces, jpor qué no desapareci6 la escuela de Guillermo
Ruiz? O bien: ;qué le permiti6 sobrevivir al sexenio del
presidente Lazaro Cérdenas (1934-1940)?

Finalmente, la tercera cuestién que deseo aclarar:
la idea de una narrativa abstracta y desarrollista que
guiaba mi relato sobre los primeros trece afios de la
historia moderna de “La Esmeralda” estaba condenada
al fracaso desde un principio. Trataba en todo caso de
suplir la carencia de fuentes documentales directas, es-
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“La Esmeralda”, ca. 1958.Fuente: Memoria de labores, 1954-1958, op. cit., p. A-162.

pecialmente escritas, mientras exploraba y recolectaba
otras indirectas tales como biografias de pintores, me-
morias de galeristas, catdlogos de exposiciones, infor-
mes de labores y crénicas periodisticas. En una célebre
alocucién, el maestro Edmundo O’Gorman' ya nos ha-
bia advertido sobre la importancia de ignorar a los tres
fantasmas de la historiografia, auténticas tentaciones
metafisicas que suelen aturdirnos a la hora de escribir
un relato de historia: uno, guiarlo por una idea de cau-
salidad (el evento “b” se explica por el evento “a”); dos,
explicarlo a partir de una esencia etérea, ahistérica, mds
simbdlica que real (“La Esmeralda a través de los afios,
los sexenios, sus maestros y alumnos, 1911-2015”); y
tres, empantanarlo por una absoluta desconfianza en la
imaginacion, especialmente cuando los datos con que
contamos no son suficientes ni concluyentes.

Lo que gané en este ejercicio fue recuperar la historia
del margen. Las grandes narrativas estdn bien para las
historias de bronce, pero no para la historia del dia a
dia. La Escuela Libre de Escultura y Talla Directa ha-
bia sobrevivido a la “limpieza revolucionaria” que em-

1 Edmundo O’Gorman, “Fantasmas en la narrativa historiografi-
ca”, en El arte o de la monstruosidad y otros escritos, México, Joaquin
Mortiz, Planeta, 1991/2002, pp- 9-19.

prendieron los gobiernos federales a partir del general
Lazaro Cérdenas, gracias precisamente a la relacién de
amistad que habia entre quien fue gobernador del esta-
do de Michoacdn (1928-1932) y Presidente de la Repu-
blica (1934-1940), y el inmutable e inconmovible direc-
tor de la Escuela (ambos michoacanos). Gracias a esta
amistad, la Escuela Libre de Escultura tuvo comisiones
importantes tanto de ese gobierno estatal como del fe-
deral.”? Fue convertida, asi, en una escuela de utilidad
publica aunque al servicio de los gustos o prioridades
del presidente de la Reptiblica (primero) y de su director
(después). De la Rosa nos describe los vericuetos a los
que acudi6 el director Corcito para recuperar el horno
de fundicién de la vieja Escuela de Escultura, en control
de Guillermo Ruiz, quien lo suponia de su propiedad.
Ellado positivo de esta historia es que gracias a esta
relacién de amistad entre Lazaro Cédrdenas y Guiller-
mo Ruiz, la revolucionaria Escuela Libre de Escultura
y Talla Directa pudo reencarnar en la Escuela de Pintura

12 Destaca aqui sin duda la escultura monumental en cantera de
José Maria Morelos en Janitzio (1933-1940), de cuarenta metros
de altura (la segunda mds alta del pais) y decorada en su interior
con 56 paneles pintados por Ramén Alva de la Canal. En su dise-
fio y construccién participé también el escultor Juan Cruz Reyes,
maestro de la Escuela Libre de Escultura
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Taller de litografia en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de
labores, 1954-1958, p. A-165.

y Escultura de EI Corcito, heraldo de la Escuela Mexica-
na de Pintura y prolegémeno directo de la actual ENPEG
“La Esmeralda”. En lo que sigue expongo los resulta-
dos alcanzados. Quedaréd para el lector hacer las ligas
pertinentes entre los diferentes origenes o fundaciones y
refundaciones de la escuela. De lograrlo habré alcanzado
el propésito primordial de este trabajo: iniciar un deba-
te por escrito sobre el papel de la escuela en la historia
del arte moderno mexicano.

4. Antonio Ruiz, Guillermo Ruiz

La primera etapa de lo que aqui he llamado “historia
moderna” de “La Esmeralda” corresponde al inten-
so periodo de 1942 a 1955 del maestro Antonio Ruiz
Vézquez del Mercado (1892-1964), su primer director,
y coincide con la dltima década hegemonica de la Es-
cuela Mexicana de Pintura. De hecho, el lector hallara
aqui algunas cuestiones historiogréficas que encontré
al abordar el tema, como la famosa fecha del “santo-
ral institucional” que algunos ubican en 1942 porque
el 17 de julio de ese afio Antonio Ruiz tomé posesion
del cargo.”

13 Cfr. Gloria de la Rosa, De la Escuela de Talla Directa a la creacion
de la Escuela de Pintura y Escultura La Esmeralda, tesis de licencia-
tura, México, ENPEG “La Esmeralda”, 1990, p. 17 nota 27, y Laura
Gonzélez Matute, “La Escuela Nacional de Pintura, Escultura y
Grabado La Esmeralda, su fundacion”, en Seis décadas de La Es-
meralda, 1943-2003 (catdlogo), México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes, Centro
Nacional de las Artes, pp. 18-21.

JORGE MORALES MORENO

Clases de dibujo en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de labo-
res, 1954-1958, p. A-164.

Los materiales disponibles de esta etapa decisiva de
la institucién sugieren que el maestro Antonio Ruiz, tam-
bién conocido como Corzo o Corcito por su parecido con
un torero de origen espariol,* tardé casi un afio en re-
estructurar la escuela, heredera inmediata de la Escuela
Libre de Escultura y Talla Directa fundada en 1927 por
el escultor Guillermo Ruiz (1886-1965), y denominada a
partir de 1939 Escuela de Artes Plasticas o Escuela Cen-
tral de Artes Plasticas para Trabajadores. No fue sino
hasta el 31 de mayo de 1943 cuando recibi6 oficialmente
el nombre de Escuela de Pintura y Escultura, conforme al
oficio 58 023 que la Direccién General de Administracién
envi6 a la Direcciéon de Educacién Estética (ambas per-
tenecientes a la Secretaria de Educacién Publica). De ese
afio también data un programa de estudios impreso por
la misma Direccién de Educacion Estética."

“En verdad el supuesto parecido es con el matador Corcito, un
retrato de cuerpo entero que el pintor espafiol Ignacio Zuloaga
(1870-1945) realizé en 1909 de un torero homénimo, expuesto en
la ciudad de México en 1910 en la exposicién de arte espafiol que
conmemoraba al primer centenario de la independencia nacio-
nal. Este cuadro quedo registrado en una fotografia incluida en
la pégina 246 de la crénica oficial que se hizo de las fiestas del
primer centenario, y fue publicado en 1911.

15 Segin Gloria de la Rosa (op. cit., pp. 15 y 16), Antonio Ruiz
propuso el cambio de nombre para evitar la confusién que habia
entre la Escuela Central de Artes Pldsticas de la Universidad Na-
cional Auténoma de México (heredera de la Escuela Nacional de
Bellas Artes de la época liberal), la Jefatura de Artes Plasticas de
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Clases de pintura en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de la-
bores, 1954-1958, op. cit., p. A-162.

Resuelta esta cuestion, el origen institucional quedé
traslapado con la escuela precedente del maestro Gui-
llermo Ruiz, fundada al calor de las escuelas de pintura
al aire libre que marcaron época en la ensefianza de las
artes entre 1920 y 1937,'® como ya hemos dicho. Queda
claro, entonces, que la creacién de “La Esmeralda” fue
el resultado de un largo proceso politico y educativo
que escapd a los diversos membretes burocraticos con
los que ha sido varias veces bautizada."” En fin, lo que
ahora conocemos como Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado “La Esmeralda” es la tinica so-
breviviente de las instituciones de ensefianza artistica
que se fundaron durante los tiempos revolucionarios,

la sep y la suya con el mismo nombre: “El rimbombante nombre
de Escuela Central de Artes Plasticas para Trabajadores se con-
trafa al de Escuela de Artes Plésticas, con la consiguiente confu-
sién entre esta institucién, la homénima perteneciente a la uNam
y la jefatura de artes plésticas de la Secretaria de Educacién Pu-
blica. Segtin el nuevo director, el afan de evitar tal confusién fue
una de las principales razones por las que se decidié a cambiar
el nombre del plantel por el de Escuela de Pintura y Escultura”.

16 Laura Gonzdlez Matute, Escuelas de Pintura al Aire Libre y Cen-
tros Populares de Pintura, México, Centro Nacional de Investiga-
cién, Documentacién e Informaciéon de Artes Plésticas, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 1987; Laura Gonzdlez Matute, Las Es-
cuelas de Pintura al Aire Libre-Tlalpan (catdlogo de la exposicién
del mismo nombre celebrada del 24 de marzo al 29 de mayo de
2010), México, Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo,
Universidad Nacional Auténoma de México.

7 No deja de ser curioso que pese a las diferentes denomina-
ciones oficiales con las que ha sido nombrada, el publico afin
continda reconociéndola como “La Esmeralda”, designacién que
empez6 a usarse desde que fue ubicada, probablemente en 1938,
en la calle que llevé precisamente ese nombre (Centro Histérico
de la ciudad de México).
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originadas practicamente desde el estallido de la Re-
volucién mexicana. Tiene, pues, un origen formal en
1943, es decir institucional, y otro conceptual y pedagdgico
en 1927 que propuso una filosoffa educativa completa-
mente novedosa en la enseflanza de las artes.'®

5. Pintura al aire libre

El tema de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa
me llevé a una época intensa de propuestas educativas
en la materia, que permite entender lo que en su mo-
mento se llamoé el Renacimiento mexicano (véase nota 2).
Encontramos por los menos dos eventos relacionados
que pueden explicar, con cierta solvencia, la irrupcién
de las escuelas libres de pintura: uno, la huelga que los
estudiantes de pintura estallaron en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes el 28 de julio de 1911, y que conclu-
y6 con la dimisién de su entonces director el arquitec-
to e ingeniero Antonio Rivas Mercado (1853-1927) en

abril de 1912, y dos, la fundacién de la primera Escuela

Clases de pintura en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de labo-
res, 1954-1958, op. cit., p. A-162.

® Marcada por un espiritu netamente practico, intuitivo y anti-
académico, o mds bien anti-ENBA, cuya decadencia y pardlisis eran
evidentes desde la tiltima década del siglo xix. Por ejemplo, en un
articulo publicado en Revista Forma, Salvador Novo resumi6 de
la siguiente manera los principios basicos que animaron a estas
escuelas precursoras: “Para ingresar en una escuela de pintura no
es necesario requisito alguno. Se trabaja en ellas mafiana y tarde.
Ninguna norma constrifie a los alumnos. Se les proporciona un
lugar desde el cual pintar, y se les dan los ttiles indispensables.
La intervencién del maestro se reduce a vigilar su realizacién, a
no dejar nunca al alumno desviarse de si mismo, por ninguna
influencia pictérica extrafia. Ni siquiera, por supuesto, ven los
alumnos pintar al maestro sus cuadros”. Laura Gonzélez Matute,
Las Escuelas de Pintura al Aire Libre-Tlalpan, op. cit., p. 35.
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de Pintura al Aire Libre que el maestro Alfredo Ramos
Martinez (1871-1946) abrié como una extension reno-
vada de la vieja academia en el pueblo de Santa Anita,
Iztapalapa, el 27 de octubre de 1913.7

Ese primer experimento que duré menos de un afio,
abri6 las puertas a la utopia en el panorama educativo
mexicano. En cierta medida encontramos bosquejado
aqui un fercer origen que antecede al institucional y al con-
ceptual: se trata de una raiz simbélica que hace referencia
a un acto de ruptura contra una tradicién establecida.
Esta confrontacién es la huelga estudiantil motivada, al
principio, por demandas escolares tan comunes como
pertinentes: no a los métodos de ensefianza obsoletos
0 poco précticos, actualizar los programas de estudio y
enfocarse a un arte del tiempo presente (véase inciso 2).

La respuesta lenta y autoritaria de la inamovible aca-
demia motivé que los estudiantes huelguistas engendra-
ran una escuela alternativa libre en dos sentidos: libre de
las limitaciones pedagdgicas propias de la docencia tra-
dicional en el salén de clases, y libre para experimentar
nuevas propuestas de ensefianza. En consecuencia, du-
rante la huelga los estudiantes instalaron sus caballetes
y materiales de trabajo en plena via ptblica, en quioscos
y parques cercanos a la escuela. Precisamente de esa ac-
titud rebelde, o si se quiere vanguardista (de ruptura), se
alimentd primero el proyecto de Santa Anita y después

CRETANIA [ DUCADION PUBLICA

[SPRAL DT foiTkrses TTTETEA

Escucls de Pintura ¥ Escultura

— ANl IESIONT CTTINENNS. 0

Kdrdex de cdtedra de Maria Izquierdo Gutiérrez, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

¥ Conforme a los argumentos que él mismo redacté: “Estd en el
deseo de la Direccién de la Academia que sus estudiantes de pin-
tura trabajen con modelos y en contacto directo con la naturaleza,
en lugares donde los efectos del follaje y de la perspectiva resul-
tan verdaderos respecto al cardcter de nuestra patria”. Jean Char-
lot, Mexican Art and the Academy of San Carlos, 1785-1915, Austin,
University of Texas Press, 1962, p. 160 (la traduccién es mia).
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Clases de pintura en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de labo-
res, 1954-1958, op. cit., p. A-163.

las escuelas de pintura al aire libre, los centros populares
de pintura y la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa
que florecieron en la década de 1920.

6.1943, el origen institucional: la influen-
cia de la Escuela Mexicana de Pintura

Aunque lamentablemente inédita, en una monograffa
importante que enriquece la dispersa historiografia de
“La Esmeralda” (1943-2013), Gloria de la Rosa cita, de
una historiadora experta en el tema de la educacién
socialista del presidente Lazaro Cardenas (1934-1940),
una frase que enmarca con admirable elocuencia el
dramatico periodo de su vida institucional ubicado en-
tre la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa (ELETD),
fundada por Guillermo Ruiz en 1927, y la Escuela de
Pintura y Escultura (gpE), encabezada por el pintor An-
tonio Ruiz entre 1942 y 1955 y, posteriormente, por el
grabador y exdirector de la ExBa Carlos Alvarado Lang
entre 1955 y 1961: “En México, como probablemente en
la mayoria de los paises, los derroteros de la ensefianza
los deciden los politicos —desoyéndose a pedagogos y
profesionistas— porque es un instrumento suyo para
mantenerse en el poder y legitimar su posiciéon”.
Ahora bien, en el caso de “La Esmeralda” su devenir
como institucién educativa no sélo ha estado influida
por las decisiones politicas que ciertos 6rganos de po-
der (unipersonales o colectivos) toman respecto a su
funcionamiento, conforme a un organigrama o plan ge-
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Excuela de Pintura 3

Kérdex de ctedra de Diego Rivera, 1943. Archivo de La Esmeralda.

neral, sino también por las decisiones y puntos de vista
de sus respectivos directores. Esta relacion entre la insti-
tucién y los factores humanos (provenientes de la direc-
cién, la docencia e investigacion, del sector estudiantil,
del proceso evaluativo o administrativo, etc.) es la que
imprime el sello generacional que marca o distingue los
tiempos histéricos no sélo de la escuela sino del contex-
to cultural en el que sus autores participan.

Por ejemplo, se ha dicho hasta el cansancio que “La
Esmeralda” inicié su vida institucional en 1943, cuan-
do su entonces director Antonio Ruiz logré cambiar la
denominacién anterior a una mds cercana a las circuns-
tancias reales, es decir, de la Escuela Central de Artes
Plasticas para Trabajadores de los tltimos afios de Gui-
llermo Ruiz, al de Escuela de Pintura y Escultura. Con
ello se quiso poner de relieve, también, que la “nueva”
escuela particip6 del tiempo mexicano que impregnaba
al arte de la época, y que los historiadores ubican en la
hegemonia que la Escuela Mexicana tuvo en el &mbito
de las artes pldsticas, practicamente desde los frescos
de San Ildefonso (1921).%°

Desde ese punto de vista, “La Esmeralda” de Anto-
nio Ruiz coincide con la tltima década en que la estética
nacionalista y popular de la Escuela Mexicana dominé la
escena toda del arte nacional. Lo anterior ayuda a expli-
carnos la enorme calidad de la planta docente con que la

% No estd por demds que el lector revise los afos precedentes al
arranque de lo que aqui hemos llamado Escuela Mexicana de Pin-
tura. El texto de Fausto Ramirez, Crénica de las artes pldsticas en los
arios de Lépez Velarde, México, Universidad Nacional Auténoma de
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, resulta aqui
muy oportuno, pese al tono critico que le merecen las iniciativas
que Ramos Martinez emprende tan pronto es nombrado director
de la ExBA en 1920.

JORGE MORALES MORENO

EPE abri6 sus puertas al ptiblico: de los 23 maestros enlis-
tados en el programa inaugural,® al menos 16 participa-
ron activamente en la estética de la Escuela Mexicana, ya
para entonces el gusto “oficial” de la época.”? Asi, pintores
exitosos de la “nueva generacién” como Federico Cantd
(1907-1989), Jestis Guerrero Galvén (1910-1973) y Felicia-
no Pefia (1915-1982) compartian temas, talleres y alumnos
con colegas ya consagrados o reconocidos como Maria
Izquierdo (1902-1955), Agustin Lazo (1898-1971), Frida
Kahlo (1907-1954), Diego Rivera (1886-1957) y Antonio
Ruiz (1895-1964). Ademds habia estilos “encontrados”
dentro de esta tendencia, como el primitivista-simbolista
de Manuel Rodriguez Lozano (1896-1971) o el neofigura-
tivista de Carlos Orozco Romero (1896-1984), uno de los
maestros mds populares de la época.

Destacan en esa linea también los escultores Juan
Cruz Reyes (1914-1991) y Francisco Zuniga (1912-
1998), que venian de la escuela de Guillermo Ruiz, asi

21 Cfr. Escuela de Pintura y Escultura, Plan de estudios y programa,
México, Secretaria de Educacién Publica, Direccién General de
Educacién Estética, 1943, p. 15.

2 Este “gusto oficial” puede ser constatado con la lista de artistas
plésticos considerados modernos que representaron a México en
la gran exposicién Veinte siglos de arte mexicano (catdlogo, pp. 141-
189), organizada por el gobierno mexicano en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York en 1940. Planeada como una magna
muestra de la cultura mexicana “a través de los siglos”, es decir,
en torno a una historia de bronce cuya modernidad es represen-
tada por el tiempo revolucionario, fue la primera en su géne-
ro que incluy6 la pintura contemporanea en el contexto de una
historia nacional remontada a los tiempos prehispdnicos. Asi,
en la seccién dedicada al arte moderno, la selecciéon de Miguel
Covarrubias (que curd la muestra) constata el enorme peso que
para la época tenfa ya la Escuela Mexicana y, al mismo tiempo,
confirma la importancia y la calidad de las personalidades que
pronto pasarian a formar parte del plantel docente de “La Esme-
ralda”. Ahi estdn el infaltable Diego Rivera, el entonces flamante
director de la ENpA Manuel Rodriguez Lozano, Frida y Maria Iz-
quierdo, Carlos Orozco Romero, Agustin Lazo, Gabriel Fernan-
dez Ledesma y Mardonio Magafia (que habian sido profesores
de la ELETD), Alfredo Zalce, Antonio Ruiz, José Chavez Morado,
Ratl Anguiano, Luis Ortiz-Monasterio, Carlos Alvarado Lang,
Federico Cantt, Jestis Guerrero Galvan, Isidoro Ocampo, Pablo
O’Higgins, Feliciano Pefia y, por supuesto, Guillermo Ruiz. De
hecho, desde 1929 Anita Brenner ya habia destacado a algunos
de ellos en Idols Behind Altars, como Diego Rivera, Manuel Ro-
driguez Lozano, Agustin Lazo, Gabriel Ferndndez Ledesma y
Carlos Orozco Romero. Igualmente Frances Toor, quien incluy6
en Mexican Modern Artists (1937) a un nucleo importante de re-
presentantes de la Escuela Mexicana y que, o trabajaban en la
Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, o después lo harfan
en la Escuela de Pintura y Escultura del Corcito: Federico Cantd,
José Chavez Morado, Gabriel Ferndandez Ledesma, Jests Guerre-
ro Galvan, Marfa Izquierdo, Pablo O’Higgins, Fermin Revueltas,
Diego Rivera, Antonio Ruiz y Alfredo Zalce.
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Kérdex de cdtedra de Manuel Rodriguez Lozano, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

como Luis Ortiz Monasterio (1906-1990), Fidencio Cas-
tillo (1907-1993) y José L. Ruiz Herndndez (1903-1984),
todos exponentes mdximos de la Escuela Mexicana de
Escultura que nacié, precisamente, en los talleres de la
Escuela Libre de Escultura y Talla Directa y de la Es-
cuela de Pintura y Escultura indistintamente.” Digno
de subrayar es la presencia de tres maestros extranjeros
que testimoniaron una época en la que el pafs fue visto
como un oasis artistico alternativo donde refugiarse de
las guerras que azotaban a Europa (la civil espafiola de
1936-1939 y la segunda mundial de 1939-1945). Son los
casos de Esteban Francés (1913-1976), pintor cataldn de
orientacién surrealista (y después escenégrafo), Benja-
min Péret (1899-1959), excelso poeta francés que vivié
las glorias del dadaismo europeo y que llegaron al pais
detrds de los pasos de Remedios Varo (1908-1983). Pé-
ret dio clases de francés en la escuela de EI Corcito,*
mientras que Esteban Francés de dibujo al natural (de
“plantas y animales”, segtin se lee en su kardex). El trio
se completa con el colombiano y escultor Rémulo Rozo
(1899-1964), maestro de talla en madera quien dejé
obra importante en Mérida, Yucatdn.”

B Cfr. Xavier Noguez et al., La figura en la escultura mexicana, Mé-
xico, Bancreser, 1986; Maria Estela Duarte Sdnchez, Luis Ortiz
Monasterio (1906-1990). Del perfil nacionalista al concepto universal,
Meéxico, Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de
Bellas Artes, 2011.

# Cfr. Lourdes Andrade, Siete inmigrados del surrealismo, México,
Instituto Nacional de Bellas Artes, Centrao Nacional de Investi-
gacién y Documentacién de Artes Plasticas, 2003.

»En las memorias que Octavio Paz (Los privilegios de la vista, t.
III, en México en la obra de Octavio Paz, México, Fondo de Cul-
tura Econémica, 1987) escribe sobre esta época, sostiene que el
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Clases de escultura en La Esmeralda, ca. 1958. Foto: Memoria de labo-
res, 1954-1958, op. cit., p. A-165.

El resultado fue la constitucién de una escuela de
arte modelo, donde los alumnos eran guiados por fi-
guras importantes y actualizadas de la pintura y escul-
tura nacionalista de la época. Afortunadamente con-
tamos con testimonios presenciales, como el de Inés
Amor quien describe el ambiente de sus primeros afios,
cuando Pedro Coronel (1923-1985) hacia escultura y el
adolescente Arturo Estrada (1925) vacilaba en estudiar
pintura en sus talleres:

Al decir Coronel, me gustaria recordar aquellos pri-
meros afios de La Esmeralda, cuando Pedro Coronel
empez6 a trabajar escultura... La escuela se habia fun-
dado poco antes; su director, por mucho tiempo, fue el
Corzo o Corcito, Antonio Ruiz. Tanto la apariencia ex-

terna de la escuela como sus normas internas estaban

contacto con ciertos intelectuales y artistas exiliados como Péret
influyeron en la visién que tenia del arte de la época, iniciando
ahi su posterior alejamiento de la Escuela Mexicana: “En 1937
estuve en Espafia y vislumbré los museos de Paris y Nueva York.
A mi regreso, comenzaron a cambiar mis ideas politicas y esté-
ticas. Contribuy6 a ese cambio la amistad con varios poetas y
escritores espafioles que, huyendo de la guerra y la dictadura de
Franco, se habian instalado en México. Después, un encuentro
que me afecté profundamente: llegaron a nuestro pais el poeta
surrealista Benjamin Péret, el peruano César Moro, el escritor re-
volucionario Victor Serge, Jean Malaquais y otros. Trabé amistad
con ellos, abri los ojos y vi con extrafieza el mundo que me rodea-
ba: era el mismo y era otro. Mi admiracién por los muralistas se
transformé primero en impaciencia y, después, en reprobacién”.
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encaminadas a relacionar la ensefianza del arte con lo
tipicamente mexicano. El patio era de piedra, las pare-
des de cal blanca o azul, preciosas. Todo tenia su chis-
te. Hubo maestros excelentes, como Lazo, Rodriguez
Lozano, Ruiz, los Coronel, creo que incluso Diego y
también Frida, aparte de Francisco Zufiiga. En mi con-
cepto, las escuelas de arte asi constituidas son las que
realmente funcionan. Tipo de ensefianza muy libre,
relacién maestro-artista en un plan amigable, compa-
rable a los talleres del Renacimiento. Los muchachos
tenfan en verdad que aprender a dibujar, conocer las
técnicas diferentes y a la vez eran absolutamente libres
para escoger el camino que mds embonara con su ma-
nera de pensar... Las nuevas generaciones de pintores

importantes surgieron de ahi.?

En contraste, las imdgenes de Arturo Estrada son las
de un joven provinciano de 15 o 17 afios de edad que
se acerca a una escuela en condiciones lamentables,
pero en la que intuye que puede estudiar arte. Su pri-
mera impresién debié haber sido de sorpresa, pues
dice recordarla:

con un letrero cayéndose ahi, que decia “Escuela de
Pintura y Escultura” [sic]... No habia mds... Bueno,
adentro habia muchas piedras, habia unas gentes di-
bujando y otras picando piedra. Entonces, como que
no... no parecia escuela, simple y sencillamente... Ya
luego entramos y habia un saloncito que hacia las ve-
ces de secretarfa y direccién. Ahi estaba un empleado
y el... bueno, dos empleados habia. ;Ya! Nos dimos
cuenta, entramos... Pero si habia muchos jovenes,
unos dibujaban y pintaban acuarela aqui en el patie-
cito. Los sefiores picaban piedra haciendo escultura.
Pues como que habia algo que me llamd la atencién y
me sentf a gusto. Entonces yo trafa unos dibujos para
ver mi capacidad. Pues en aquella época como (que)
no habia mucho saltito; luego, luego me pusieron a di-
bujar y ya, me dijeron que era muy fdcil, que no habia

cuidado, me dieron un papel y ya me quedé...”

% Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte
mexicano. Memorias de Inés Amor, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2005,
p- 159.

¥ Gloria de la Rosa, op. cit., pp. 13 y ss.
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Kérdex de cdtedra de Benjamin Péret Rabreau, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

Por su parte, el relato de Guillermo Monroy (1924), uno
de los histéricos “fridos”, enfatiza el cardcter social que
tenfa la escuela, abierta a los vecinos y trabajadores del
entorno barrial:

Fui un jovencito que trabajaba en una fabrica. Un ami-
go, Angel San Roman, me dijo que habia una escuela
de pintura [era la Escuela de Pintura y Escultura La Es-
meralda en la calle del mismo nombre]; todos éramos
obreritos en el barrio, el que no vend{a tamales o esta-
ba de chaladn en alguna peluqueria, trabajaba en algo.
Angel nos dijo que frente a la escuela Belisario habia
una escuela de arte en donde llegaban unas muchachas
muy guapas, modelos que se desnudaban para que las
dibujaran. Nos inscribimos cerca de dieciocho amigos,
estdbamos emocionados, éramos compaiieros de barrio.
Yo copiaba los cémics, fotografias y almanaques de Afio
Nuevo. Me encant6 saber que habia una escuela de ar-
tes sin saber qué era eso. Vimos lo que querfamos ver
gracias a un maestro que nos recibia a todos, Everar-
do Ramirez; él nos metié a ver a las modelos desnudas.
Nos sorprendi6 a todos con eso, nos sentifamos intrusos
en la clase, porque casi nadie sabia dibujar; ahi comen-
zaron mis estudios de artes visuales. Me inscribf como
alumno formal, me dieron una beca de treinta pesos al
mes y abandoné el trabajo para estar cinco afios en los
estudios; me tocé la suerte de trabajar con Antonio Ruiz,
gran pintor y maestro del Politécnico. Gracias a €l lle-
garon a La Esmeralda artistas de renombre como Frida
Khalo, Diego Rivera, Agustin Lazo, Manuel Rodriguez
Lozano, Maria Izquierdo y Jests Guerrero Galvdan, en-

tre otros, pero antes que ellos ya daban clases Ratil An-
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guiano, Feliciano Pefia, Francisco Zifiiga, Juan Cruz, el
doctor Dubldn y Salvador Toscano; el maestro Lépez
Vézquez nos dio clases de dibujo constructivo y era al
mismo tiempo maestro en la Academia de San Carlos.
Entre los maestros de reciente ingreso estaba Arman-
do Valdez Peza, quien fuera modisto de la actriz Marfa
Félix, y nos daba clases de dibujo. Un maestro que nos
daba francés, Benjamin Péret, formaba parte del grupo
de los surrealistas y fue el segundo de a bordo de André
Breton. El lleg6 exiliado a México durante la segunda
Guerra Mundial. El maestro escultor colombiano Ré-
mulo Rozzo [sic] también nos dio clases de escultura en

la misma escuela.”

Asf, durante los trece afios que Antonio Ruiz se mantu-
vo al frente de la institucién, ésta logré constituirse en
una verdadera alternativa respecto al enorme legado y
prestigio que representaban las diversas sucesoras de la
antigua Academia Real de San Carlos de Nueva Espa-
fia (fundada por Carlos III en 1783). En los afios que nos
ocupan (1920-1955), esta tradicién estuvo representada
sucesivamente por la Escuela Nacional de Bellas Artes,
la Academia Nacional de Bellas Artes, la Escuela Central
de Artes Plasticas y la Escuela Nacional de Artes Plasticas
(hoy Facultad de Artes y Disefio).

La siguiente es una lista de algunos de los artistas re-
conocidos que fueron docentes durante las direcciones
de Antonio Ruiz (1943-1955) y Carlos Alvarado Lang
(1955-1961). Se proporcionan las materias o talleres que
impartfan para resaltar la importancia que tenfan las
disciplinas “clasicas” de la Escuela Mexicana: pintura
(incluido muralismo), escultura, dibujo y grabado:*

1. Diego Rivera (1886-1957): pintura, muralismo;
activo en 1943 (conforme a los kardex del archi-
vo de “La Esmeralda”)*

2. Antonio Ruiz (1892-1964): pintura, dibujo; di-
rector en 1943-1955*

% Ricardo Venegas, “Germinar de la mirada. Entrevista con
Guillermo Monroy”, La Jornada Semanal, nim. 863, México,
18 de septiembre de 2011, en: http://www.jornada.unam.
mx/2011/09/18/sem-ricardo.html.

¥ Segtin la Memoria de labores 1954-1958 del iNpa-sep, 1958, pp. 153
y 154, la ensefianza del grabado se instituy6 en “La Esmeralda” a
partir de 1955. Ahi mismo se dice también que el maestro Carlos
Alvarado Lang asumi su direccién el 25 de febrero de afio, con
una planta docente de 28 profesores de taller y 20 maestros de
“asignatura académica”.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.
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Germdn Cueto (1893-1995): modelado en pas-
ta, escultura en barro y cartén, dibujo de figura
humana vestida, modelado en barro, escultura
experimental; 1943-1944, 1951, 1953-1954*
Carlos Orozco Romero (1896-1984): dibujo del
natural (con modelo desnudo, de forma vesti-
da), pintura, dibujo; 1943-1945, 1949, 1952-1955*
Manuel Rodriguez Lozano (1896-1971): pintura
al 6leo; 1943-1945, 1949, 1954*

Agustin Lazo (1898-1971): pintura al 6leo; 1943-
1945, 1949-1954*

Benjamin Péret (1899-1959): francés; 1943-1945*
Santos Balmori (1899-1992): composicién, dibu-
jo de formas simples; 1953-1955, 1958, 1964
Rémulo Rozo (1899-1964): talla en madera;
1943-1944* /**

Enrique Assad Lara (;-?): acuarela; 1943-1945,
1949-1953* / **

Maria Izquierdo (1902-1955): acuarela, pintura;
1943-1944*

José L. Ruiz Herndndez (1903-1984): talla en
madera, talla en piedra; 1943-1945, 1949-1950,
1953-1954*

Pablo O’Higgins (1904-1983): fresco, pintura
mural; 1951-1956, 1959, 1964

Carlos Alvarado Lang (1905-1961): grabado;
1954, director 1955-1961

Luis Ortiz Monasterio (1906-1990): escultura,
talla en piedra; 1943-1945, 1952-1955*

Frida Kahlo (1907-1954): pintura, muralismo;
1943-1945*

Federico Cantti (1907-1989): dibujo de formas y ob-
jetos, pintura, fresco; 1943-1945, 1949-1950, 1954*
Fidencio Castillo (1907-1993): modelado en ba-
rro, laboratorio de escultura, taller de moldaje;
1943, 1950-1953* / **

Alfredo Zalce (1908-2003): dibujo de formas de
objetos; 1944

José Chdvez Morado (1909-2002): dibujo de
desnudo; 1949**

Jests Guerrero Galvan (1910-1973): dibujo al
natural (con modelo vestido, de forma desnu-
da); 1943-1945, 1949-1950, 1954*

Isidoro Ocampo (1910-1986): grabado profesio-
nal, grabado en metal, dibujo de formas simples;
1950-1951, 1954-1955, 1958-1959, 1961, 1965**
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23. Francisco Zufiiga (1912-1998): terracota, mode-
lado en barro, escultura; 1943-1945, 1949-1950,
1953-1954* / **

24. Salvador Toscano (1912-1949): historia del arte
(precortesiano); 1943*

25. Esteban Francés (1913-1976): dibujo al natural
de plantas y animales, de formas de objetos;
1943-1945*

26. Juan Cruz Reyes (1914-1991): modelado en ba-
rro, escultura; 1943-1945, 1949, 1952-1955* / **

27. Milagros Mir6é Flores (1914-;?): filosofia del
arte; 1949

28. Feliciano Pefia (1915-1982): dibujo y pintura de
paisaje, pintura; 1943-1945, 1949, 1952-1955

29. Ratl Anguiano (1915-2006): dibujo al desnudo;
1950-1955, 1958

30. Fernando Castro Pacheco (1918-2013): pintura,
dibujo al desnudo; 1951-1953, 1955, 1959, direc-
tor 1961-1972

31. Juan Soriano (1920-2006): dibujo de plantas y
animales, dibujo al natural, taller libre de pin-
tura y dibujo, dibujo de formas simples; 1950,
1953, 1956

32. Nicolds Moreno (1923-2012), pintura, dibujo,
grabado, taller de artes pldsticas; 1955-1963

* * Maestro fundador, conforme al primer pro-
grama de estudios (1943)

e **Empez6 trabajando en los talleres de la ELETD
(1927-1942)

Uno podria pensar que con tales maestros la perma-
nencia de la Escuela Mexicana estaba asegurada por
varias generaciones, por lo menos en la escuela pu-
blica de arte que promovian los gobiernos posrevo-
lucionarios a través del aparato cultural (Secretaria
de Educacién Publica-Instituto Nacional de Bellas
Artes). En respaldo a lo anterior se podria incluso ar-
gumentar la orientacién nacionalista y popular que
distingufa a su primer director, tanto en la gestién de
la escuela como en su obra pictérica.*® O bien, la deci-

% No estd por demds que el lector revise las semblanzas que Inés
Amor, en sus memorias del periodo, dedicé a algunos de los per-
sonajes aqui citados, especialmente siendo ella misma una de las
principales protagonistas de la difusién de la Escuela Mexicana
en el circuito de las galerias privadas. Aqui la del maestro An-
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dida participacién de varios esmeralderos de la época
en la fundacién del Salén de la Pldstica Mexicana en
1949, con la intencién primordial de difundir y pro-
mover el arte mexicano (la auténtica galeria ptblica
de la Escuela Mexicana).*!

Sin embargo, una lectura menos ligera de los nom-
bres arriba anotados revela la imposibilidad de reducir-
los a una sola versién de “eso” que se estaba llamando
Escuela Mexicana. Encontramos ahi desde exponentes
recalcitrantes, acaso fundadores como Diego y Frida, o
auténticos militantes del nacionalismo antiimperialista
y “pro-proletario” como Ratl Anguiano, Chdvez Mo-
rado o Pablo O’'Higgins, hasta los més cercanos al uso
virtuoso del medio, como Carlos Alvarado Lang o Fe-
liciano Pefia. Extremos de estilo y técnica como los que
puede haber entre Agustin Lazo y Manuel Rodriguez
Lozano, o entre Frida Kalho y Marfa Izquierdo.

¢(Era posible, entonces, esperar una generacién su-
cesora que haya vivido conforme a las ensefianzas reve-
ladoras de sus maestros? No, o al menos no después de
dos generaciones de suprema hegemonia de la tradi-
cién (1920-1950). Ya sabemos que el impetu por lo nue-
vo suele abrirse paso entre las normas de lo estableci-
do, y que lo inesperado llega siempre puntual a su cita
(Octavio Paz dixit). Asi que, sin entrar en mds detalles
por falta de espacio, la siguiente lista de alumnos que
ingresaron durante la direccién del maestro Antonio
Ruiz (y en los albores de la de Alvarado Lang) muestra
que “La Esmeralda” no estuvo encerrada en s{ misma,

tonio Ruiz: “el Corzo era la persona siempre dispuesta a la satira
pertinente, a la burla burlando, dirigida hacia los otros pintores,
pero al mismo tiempo era el primero en reconocer la calidad en
cualquier obra que realmente la tuviera. Fue un pintor de una
pureza e integridad inigualables; pint6 por gusto, para si y sus
amigos, sin ningtn afdn de lucro; durante su vida nunca quiso
vender ninguno de sus cuadros. Era maestro y fue el primer di-
rector de La Esmeralda; continué siéndolo por muchos afios. No
le interesaba la politica, aunque si tenia que hacer maniobras para
ejercer su puesto y conservarlo [...] Aljubilarse dejé la escuela de
“La Esmeralda” que tan bien llevd, con ese sentido mexicanista
y amante de lo verdaderamente tipico, pero por desgracia no se
dedicé a pintar todo el tiempo, como hubiéramos deseado”, en
Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, op. cit., pp. 47 y 48.

3 De un total de 51 miembros que participaron en su fundacién,
18 habian sido o seguian siendo profesores de la EPE: Raul An-
guiano, Federico Cantd, Fernando Castro Pacheco, José Chévez
Morado, Germdan Cueto, Arturo Garcia Bustos, Jestis Guerre-
ro Galvén, Frida Kahlo, Agustin Lazo, Nicolds Moreno, Pablo
O’Higgins, Carlos Orozco Romero, Luis Ortiz Monasterio, Feli-
ciano Pefia, Fanny Rabel, Manuel Rodriguez Lozano, Diego Ri-
vera, Antonio Ruiz y Alfredo Zalce.
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hipnotizada por las representaciones nacionalistas de
sus profesores. Para acabar pronto, no fue inmune al
contagio de La Ruptura: la generacién que aqui se per-
cibe confronta también los extremos entre los que se
identifican con sus maestros, es decir la estética de la
Escuela Mexicana, y los que de plano voltearon hacia
otro horizonte, hacia un arte sin duda mas fresco y cos-
mopolita que atendia otros temas o problemaéticas:

1. Rosa Castillo Santiago (1910-1989): estudia escul-
tura; activa como estudiante en 1944-1949 (activa
como maestra de modelado en barro en 1949-1955)

2. Héctor Xavier (1921-1994): pintura, grabado,
dibujo; 1943

3. Luis Garcia Guerrero (1921-1996): pintura; 1949

4. Fanny Rabel (1922-2008): pintura, grabado, di-
bujo; 1942-1945

5. Rina Lazo (1923): pintura, muralismo; 1946

6. Pedro Coronel (1923-1985): pintura, escultura;
1941-1945

7. Enrique Echeverria (1923-1972): pintura; 1944

Alberto de la Vega (1923-1969): escultura; 1943?

9. Guillermo Monroy (1924): pintura, muralismo;
1943-1944?

10. Mariana Yampolsky (1925-2002): fotografia;
1945

11. Arturo Estrada Herndndez (1925): pintura, mu-
ralismo; 1941?-1944?, director 1983-1985 (activo
como docente desde 1944, cuando imparte un

S

taller de temple)

12. Phillip Bragar (1925): pintura, escultura, graba-
do; 1954-1959

13. Arturo Garcia Bustos (1926): pintura, muralis-
mo, grabado; 1943-1944?

14. Sarah Jiménez Vernis (1927): grabado; 1947-
1953

15. Adolfo Mexiac (1927): grabado, pintura; 1948-
1949

16. Manuel Felguérez (1928): pintura, escultura;
1951

17. Jorge Chavez Carrillo (1929-2011): pintura, mu-
ralismo; 1943

18. Benito Messeguer (1930-1982): pintura, mura-
lismo; 1946-1950, director 1973-1976

19. Pedro Banda Salazar (1930-2010): pintura; 1951
—1954?
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20. Lilia Carrillo (1930-1974): pintura; 1946-1951

21. Mario Orozco Rivera (1930-1998): pintura;
1952-1953

22. Rafael Coronel (1931): pintura; 1952-1953

23. Gilberto Aceves Navarro (1931): pintura, dibu-
jo, grabado; 1950-1954

24. Vicente Rojo Almazan (1932): dibujo; 1950

25. Lucinda Urrusti (1932): pintura (1946?-1950)

26. Héctor Cruz (1932): pintura, muralismo; 1946-
1951

27. José Luis Cuevas (1934): dibujo; 1944-1946

28. Roberto Donis (1934-2008): pintura; 1950-1953

29. Francisco Corzas (1936-1983): pintura; 1951-
1955

30. Rodolfo Nieto Labastida (1936-1985): gréfica,
dibujo; 1954-1955?

31. Artemio Septlveda (1936): pintura; 1951-1955

32. Tomds Parra (1937): pintura; 1955

La tensién Escuela Mexicana-Ruptura queda aqui en
evidencia, prdcticamente desde las primeras genera-
ciones: estdn desde los mds fieles seguidores de la pri-
mera, como aquellos identificados como los “fridos”
(para bien o para mal): Guillermo Monroy, Arturo Es-
trada, Fanny Rabel y Arturo Garcia Bustos,* hasta los
rupturistas “quimicamente puros” (sin importar si eran
conscientes de ello) como Gilberto Aceves Navarro, los
hermanos Coronel, Phillip Bragar, Manuel Felguérez,
Lilia Carrillo, Francisco Corzas y Tomds Parra. Cier-
tamente Enrique Echeverria pasé casi de forma testi-
monial, como José Luis Cuevas (quien dice haber sido
un alumno irregular a sus 10-12 afios de edad, entre
1944 y 1946), Manuel Felguérez (inscrito en 1951 en el
laboratorio de escultura que impartia el maestro Fi-
dencio Castillo, aunque sin asistencias ni calificacién)
y Vicente Rojo (quien tomé el curso de dibujo al desnu-
do impartido por el maestro Ratil Anguiano en 1950,
obteniendo 9.8 de calificacion final). La escuela estaba
inserta, pues, en un mundo lleno de cambios, de los
que ella misma fue protagonista y escenario.*

% Marifa Dolores Reyes S. et al., Frida maestra. Un reencuentro con
los fridos (catédlogo de la exposicion del mismo nombre, septiem-
bre-noviembre de 2004), México, Museo Casa Estudio Diego Ri-
vera y Frida Kahlo, 2005.

* No debemos olvidar que los tiempos que tratamos coinciden
con el desarrollo de la segunda Guerra Mundial y la subsiguien-
te Guerra Fria que detonaria en la década de 1950 las guerras de
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Quiza por lo mismo no deja de ser curioso que en
los preparativos del retiro del maestro Antonio Ruiz de
la direccién entre 1952 y 1955, La Ruptura literalmente
se haya presentado en persona en su propia escuela,
cerrando con ello el periodo llamado aqui “de la hege-
monia de la Escuela Mexicana”. Esto sucedié cuando
en 1953 un grupo de estudiantes estallé una huelga,
en la que participaron Rafael Coronel, Gilberto Aceves
Navarro, Roberto Donis, Artemio Septlveda y Mario
Orozco Rivera (entre otros).** Afios después, este ulti-

Corea (1950-1953) y Vietnam (1955-1975). En México esta etapa
permiti6 el desarrollo de una industria nacional subsidiada por
el Estado y promovida por el discurso ideoldgico de la Revo-
lucién, lo que propicié a su vez un clima de identidad revolu-
cionaria que permeo la cultura nacional de la época. Desde una
generacién anterior, en la escena propia de las artes pldsticas
surgieron agrupaciones revolucionarias de artistas cuya misién
era poner el arte al servicio de la clase obrera y participar en su
emancipacién. Tales fueron los casos de la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios (LEAR) y del Taller de Grafica Popular
(tcp), fundados en febrero de 1934 y abril de 1937, respectiva-
mente. En ambos eventos participaron artistas fundamentales de
la Escuela Mexicana (especialmente en las disciplinas gréficas)
que luego fueron profesores en la epe de EI Corcito. Por ejemplo,
en la Seccién de Artes Plésticas de la LEAR (1934-1938), destacan
los fundadores Leopoldo Méndez, Pablo O'Higgins y Alfredo
Zalce, asi como José Chédvez Morado, Ratil Anguiano, Santos
Balmori, Carlos Alvarado Lang, Carlos Orozco Romero, Isidoro
Ocampo, Feliciano Pefia, Jestis Guerrero Galvédn y Marfa Izquier-
do (Hugo Covantes Oviedo, “El grabado mexicano del siglo xx”,
en http:/ /www.oocities.org/ torculo / CronologiaGrabadoMexi-
cano.htm; Eugenia Revueltas, “La Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios y Silvestre Revueltas”, en Yael Bitrdn y Ricardo
Miranda [eds.], Didlogo de resplandores: Carlos Chdvez y Silvestre
Revueltas, México, Conaculta, 2002, pp. 174-181, en http:/ / www.
fororevueltas.unam.mx/ pdfs/entorno/7.pdf). En lo que respec-
ta al TGP destacan como fundadores, otra vez, Leopoldo Méndez,
Pablo O'Higgins y Alfredo Zalce, asi como Isidoro Ocampo y
Raudl Anguiano. Después participarian José Chdavez Morado,
Fernando Castro Pacheco, Mariana Yampolsky y Arturo Garcia
Bustos.

3 En la entrevista que Gloria de la Rosa (op. cit., pp. 67-70) hizo
a Mario Orozco Rivera, éste ubica la experiencia aqui narrada
en 1956, lo cual es un error pues para ese afio ni él ni Aceves
Navarro estudiaban en “La Esmeralda”. Conforme a los kardex
de la institucién, Mario Orozco Rivera, Rafael Coronel y Rober-
to Donis abandonaron la escuela en 1953, en tanto que Aceves
Navarro en los primeros meses del afio siguiente. Por su parte,
Laura Gonzdlez Matute (“La Escuela Nacional de Pintura, Escul-
tura y Grabado La Esmeralda, su fundacién”, op. cit., p. 25) rati-
fica que este movimiento acontecié en 1953, en el que alumnos
de “La Esmeralda” “instigados por un movimiento estudiantil
generado en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, extendieron las consignas
de un pliego petitorio en el que solicitaban mejoras a su institu-
cién”, llegando incluso a demandar la destitucién del director
“de quien aseguraban era el responsable de algunos favoritismos
y problemas que se habian suscitado en el plantel”.
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Escuela de Pintura y Escultura

Kérdex de c4tedra de Esteban Frances Cabrera, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

mo explicé las razones del movimiento: “Discutimos
que era muy obsoleto todo el sistema de “La Esmeral-
da”, que era el colmo que no hubiera, por ejemplo, ma-
terias fundamentales de materiales plasticos, de mate-
riales sintéticos. Todavia nos estaban dando las mismas
clases de cémo hacer una acuarela, cémo moler el 6leo,
c6mo hacer todas esas cosas, que era una materia muy
bonita, pero que no querian hablar de los acrilicos, que
era lo que se usaba en ese tiempo”.*®

Tanto Mario Orozco como Gilberto Aceves, dos mu-
chachos de escasos 23 y 22 afios de edad, respectiva-
mente, venian de participar como ayudantes de David
Alfaro Siqueiros en las esculto-pinturas que realiz6 en
el edificio de la Rectorfa General de la unam. Los Coro-
nel ya tenfan tiempo volando por sus propios fueros:
Pedro ya era una celebridad a mediados de los afios
cincuenta (Octavio Paz escribi6é en 1961 una presenta-
cién de su trabajo para la Galerie Le Point Cardinal de
Paris), en tanto que Rafael habfa ganado en 1951 un
primer premio nacional de “pintura joven”, que lo ha-
cfa acreedor de una beca de 300 pesos mensuales por
un afio (la tnica condicién para recibirla era inscribir-
se y estudiar pintura en “La Esmeralda”).? Por lo que
respecta a Roberto Donis, emprenderfa una carrera exi-
tosa como pintor, primero, y después como promotor
cultural y profesor de arte en su estado natal (Oaxaca).
Finalmente, Artemio Septlveda se integré a principios
de los afios sesenta al grupo Nueva Presencia formado

% Gloria de la Rosa, op. cit., pp. 68 y 69.

% Juan Rafael Coronel Rivera, Rafael Coronel. Retrofutura, México,
Instituto Nacional de Bellas Artes, Talamontes Editores, 2010, pp.
52-56.
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RETARLA BE EDUCASON PURLICA

FINETEAL BT EDUCACION DNTITE

Escuela de Finlura m

Kérdex de cdtedra de Luis Ortiz Monasterio, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

por Arnold Belkin y Francisco Icaza, junto con Francis-
co Corzas, el fotégrafo Nacho Lépez y otros. Al pare-
cer, todos tuvieron que irse de la escuela una vez que
sus demandas no fueron satisfechas. Pero la anécdota
es importante porque muestra el empuje imponente
que las individualidades ejercen sobre sus coetdneos,
lo que propicié un movimiento generacional que tarde
o temprano se precipit6 por el cambio. La historia que
sigue después de esta ruptura local asf lo demuestra.

7. 1927, el origen conceptual: la escuela
de arte de la Revoluciéon mexicana

Aunque la historiografia de la institucién convalida el
hecho de que la ePE de Antonio Ruiz “nacié” el 31 de
mayo de 1943 mediante un acuerdo tipicamente buro-
cratico, ampliando el horizonte educativo a la ensefian-
za de la pintura, lo cierto es que la nueva institucién se
fundé sobre una anterior que recogfa la tradicién revo-
lucionaria de la década de 1920 en materia de educa-
cién. Desde esta perspectiva, el origen conceptual de “La
Esmeralda” no se ubica en la dltima década hegemoni-
ca de la Escuela Mexicana (los afios cuarenta), sino en
los candentes afios de su primavera (los renacentistas
veinte). Lo anterior quiere decir que la institucién tiene
una historia més larga que la oficial. O bien dos aniver-
sarios que conmemorar: uno que celebra una modali-
dad alternativa de escuela libre y popular de arte, que
es la de Guillermo Ruiz, y otra que consolida como dis-
curso de ensefianza un estilo de representacién plastica
coherente con los cdnones de la Escuela Mexicana, que
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es la de EI Corcito. En ambos casos y en términos de
una historia institucional centrada en la ensefianza de las
artes, podemos decir que tanto la ELETD como la EPE son
parte de un mismo proceso: el de la Escuela Mexica-
na hecha academia, prédcticamente desde su irrupcién
vanguardista y revolucionaria en los afios veinte del si-
glo pasado, cuando se indagaba sobre un arte nacional
para y desde “los de abajo” (incluyente del indigenis-
mo, el campesino, el obrero y “lo popular”), hasta su
consolidacién en la década de 1940 ya como produc-
tora de creadores de “arte nacional” (en tanto escuela
oficial del Instituto Nacional de las Bellas Artes).

Este primer “cumpleafios” puede ser establecido el
10 de marzo de 1927, que es cuando existen registros
sobre la fundacién y actividades de la ELETD, conforme
a un acuerdo emitido por la Secretarfa de Educacién
Publica que la instal6 en el antiguo claustro del ex Con-
vento de La Merced, bajo la tutela de la Universidad
Nacional. Por lo mismo y en perfecta sincronia, tres
semanas antes (16 y 26 de febrero) la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes, que dirigfa Alfredo Ramos Marti-
nez, cedid y trasladé su taller de Fundicién Artistica a
ese lugar, en tanto que el rector Alfonso Pruneda de la
Universidad Nacional nombraba por esas fechas (;24
de febrero?)” a Guillermo Ruiz director de la nueva
escuela,® entrando asf a la “historia antigua” de “La
Esmeralda”. No estd por demds subrayar aqui la raiz
universitaria de este origen.

Finalmente, por acuerdo de la ser y con la anuencia
de Pruneda, el maestro Gabriel Ferndndez Ledesma
(1900-1983), sobreviviente de la ENBA y de Santa Anita,
paso a formar parte de la nueva institucién. Ese mismo
afio, 1927, se hizo cargo también del Centro Popular de
Pintura de San Antonio Abad (y luego de San Pablo),
una de las dos escuelas “para obreros” creadas simul-

¥ En la “Cronologia compartida” que se proporciona en Marfa
Estela Duarte Sénchez et al., Guillermo Ruiz y la Escuela Libre de
Escultura y Talla Directa, México, Museo Casa Estudio Diego Ri-
vera y Frida Kahlo, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
Instituto Nacional de Bellas Artes, 2010, se afirma (sin proporcio-
nar fuentes) que “El 28 de enero [1927] Guillermo Ruiz asume el
cargo de director de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa
—que depende de la Universidad Nacional—, escultor experto
en fundicién artistica moderna e instructor de maestro de esta
materia en la Escuela de Bellas Artes”.

% Elizabeth Fuentes Rojas, Catdlogo de los archivos documentales de
la Academia de San Carlos (1900-1929), México, Universidad Na-
cional Auténoma de México, Escuela Nacional de Artes Plasti-
cas, 2000, p. 128, inciso 667, p. 130, inciso 677b.

Discurso Visual « 36
JULIO/DICIEMBRE 2015 « CENIDIAP

TEXTOS Y
CONTEXTOS

33



NOTAS PARA UNA HISTORIA CRITICA DE “LA ESMERALDA”: LA CUESTION DE SUS ORIGENES (1927, 1943)

tdneamente con la ELETD. La decisiva participacion de
Ferndndez Ledesma en su fundacién permite recupe-
rarlo como otro de los fundadores importantes de la
futura Esmeralda, al lado del escultor y orfebre mexi-
quense Luis Albarrdn y Pliego (1893-1967), asignado
también al plantel de La Merced.

¢Pero de qué escuelas piiblicas se estd hablando aqui?
Como he dicho a lo largo de este trabajo, se trata de la
saga de “escuelas de accién” que nacié con la prime-
ra Escuela de Pintura al Aire Libre (EraL) que Ramos
Martinez abrié en Santa Anita (Iztapalapa) en 1913. De
ese primer experimento efimero, que permitia que los
alumnos siguieran sus impulsos creativos mediante el
ejercicio libre del dibujo y la pintura al natural, al afio
en que se fundé la ELETD (1927), median diez nuevas
escuelas populares de arte y catorce afos, la mitad de
los cuales se perdieron entre las balas de los miltiples
gobiernos, caudillos y ejércitos revolucionarios y con-
trarrevolucionarios que asolaron al pafs entre 1910 y
1929. Asi, lo que pretendié ser un modelo alternativo
de ensefianza de las artes respecto al de una longeva
academia afectada de esclerosis neocldsica con poca
imaginacién romdntica, sumergida en temas del mds
alld (indigenismo nostélgico, mosqueteros borrachos,
Marats asesinados y retratos realistas), terminé siendo
una estrategia educativa estatal que pretendié acercar
las artes (y sus mensajes) al publico mexicano en gene-
ral, especialmente a los sectores que tradicionalmente
eran excluidos de los circuitos de difusién cultural.®

La escuela de Santa Anita fue entonces la respuesta
que Alfredo Ramos dio al conflicto estudiantil que en 1911
habia paralizado la ENBA: una versién “moderna”, radical,
popular y al aire libre. Esta “otra” academia, bautizada
superlativamente como ErAL de Barbizon, introducia al pafs
una manera diferente de aproximarse al arte: lejos de es-
perar al ocasional espectador en una oscura galerfa de su
vetusto edificio, o al estudiante en silenciosos salones de
clase, la centenaria academia salfa de su anquilosada orto-
doxia y se dirigia ella misma al espectador, al estudiante,
a sus calles y comunidades, sin importar qué tan lejanas
estuvieran del centro urbano. Sin depender més de copias
mecanografiadas de apuntes muertos, de la disponibili-

¥ Alicia Azuela de la Cueva, “La forja de un imaginario. El mo-
vimiento artistico educativo revolucionario”, Revista de la Uni-
versidad de México, México, num. 6, 2004, pp. 77-84, http:/ / www.
revistadelauniversidad.unam.mx/ 0604/ pdfs /77-84.pdf.
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dad de los modelos o de materiales fotogréficos que los
sustituyan, ni de engorrosas teorfas y metodologias de
creacién artistica, la nueva escuela enfrentaba el acto crea-
tivo con una actitud espontdnea e intuitiva, a plena luz del
dia, con modelos reales aunque ocasionales y fugaces, e
inserta en el tiempo presente de una nueva modernidad
que prometia la primacfa de lo popular sobre la retérica
académica. En aquel primer momento (1913), la apuesta
era sin lugar a dudas singular y dramadtica y, dadas las
condiciones politicas del pafs inmerso en un proceso vio-
lento de cambio el proyecto de Ramos Martinez tuvo que
esperar siete afios para florecer.*’

Las condiciones se dieron hasta la administracién
del presidente Alvaro Obregén (1920-1924), quien pri-
mero nombré al escritor y ex atenefsta José Vasconcelos
(1882-1959) rector de la Universidad Nacional en 1920
(reabierta diez afios antes por el gobierno del general
Diaz), y luego flamante ministro de Educacién Publica
(1921-1924). Desde estas posiciones estratégicas de po-
der, Vasconcelos ided el proyecto cultural de la Revo-
lucién mexicana. Convocé al maestro Alfredo Ramos a
participar en una amplia reforma educativa, nombran-
dolo director de la ENBA. Su primera iniciativa fue abrir
en 1920 la eraL de Chimalistac, inspirada en la de Santa
Anita. Como era de esperarse, él mismo fungié como su

% Cuando estall6 la huelga de la ENBa en 1911, José Clemente
Orozco (1883-1949) era un alumno regular. Desde esa posicién
atestigud, dos afios después (1913), la postulacién del maestro
Alfredo Ramos como su nuevo director. Este es su testimonio:
“Ramos Martinez lanzé su candidatura para director de la Aca-
demia y pidi6 el apoyo de los estudiantes huelguistas prome-
tiendo acabar con el monstruo académico y hacer grandes refor-
mas en los métodos de estudio. Nos mostré una rica coleccién
de vestidos de seda tornasolada que lucieron las modelos para el
cuadro de La primavera. Nos habl6 largamente de Renoir, de Ma-
tisse, de Claude Monet, de Pizarro y, en fin, de todos los impre-
sionistas franceses y de la aldea que hicieron famosa: Barbizén.
Los muchachos pintores cayeron definitivamente para no levan-
tarse mds, en el embrujo parisiense de La primavera [...] Ramos
Martinez fue director; lo primero que hizo fue fundar en Santa
Anita, D.F,, una escuela de pintura al aire libre llamada pompo-
samente ‘Barbizén’, que era como fundar sobre el rio Sena, cerca
de Paris, un Santa Anita con trajineras, pulque, charros, enchila-
das, huaraches y cuchilladas. A dos pasos de la Torre Eiffel [...]
Los barbizonianos al aire libre pintaban muy bonitos paisajes,
con los reglamentarios violetas para las sombras y verde Nilo
para los cielos, pero a mi me gustaban maés el negro y las tierras
excluidas de las paletas impresionistas. En vez de creptsculos
rojos y amarillos pinté las sombras pestilentes de los aposen-
tos cerrados y en vez de indios calzonudos, damas y caballeros
borrachos”. José Clemente Orozco, Autobiografia, México, ERA,
1981 [1945], pp. 32y ss.
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Clases de escultura en “La Esmeralda”, ca. 1958. Foto: Memoria de
labores, 1954-1958, op. cit., p. A-165.

primer director, logrando reunir a sus viejos estudian-
tes y camaradas de Iztapalapa como Gabriel Ferndndez
Ledesma, Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal, Ma-
teo Bolafios, Enrique A. Ugarte, Emilio Garcia Cahero y
Francisco Diaz de Ledn, a los que se agregarian después
Fermin Revueltas, Ramén Cano y Leopoldo Méndez
(aunque este ultimo de forma esporddica). Segiin una
especialista en el tema, los rasgos que la caracterizaban
iban a influir en las otras escuelas que la siguieron, in-
cluyendo la ELETD de Guillermo Ruiz.*

Un afio después de su fundacién, en 1921, la escuela
de Chimalistac decidié mudarse al barrio de Coyoacan.
Como sucedié con la anterior, que tuvo una exposicién
en diciembre de 1920 en el Palacio de Bellas Artes con
muy buena prensa, la de Coyoacdn también celebro otra
en el mismo recinto en octubre de 1921, logrando de
nueva cuenta buenos comentarios. Tres afios después,
en 1924, volvié a mudarse, esta vez a Churubusco, don-
de su poblacién escolar fue de clase media. Fernando
Leal, un protagonista de esta saga, asi lo explica:

Chimalistac, Coyoacén, Churubusco son las primeras
etapas de esta evolucién. Al trasladarse la Escuela Na-

cional de Pintura al Aire Libre de una municipalidad

# Laura Gonzalez Matute, Escuelas de pintura al aire libre y centros
populares de pintura, op. cit., p. 75. Véase también: Clara Bolivar
Moguel, “Del arte culto al arte popular. Escuelas de pintura al
aire libre”, México, Museo Nacional de Arte, 27 de noviembre de
2013, http://culturacolectiva.com/ del-arte-culto-al-arte-popu-
lar-escuelas-de-pintura-al-aire-libre /
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a otra, se fue transformando su espiritu y su finalidad
que, en un principio, parecia consistir tinicamente en
atraer la atencién de los alumnos hacia la vida tipica
mexicana y hacer olvidar los lugares comunes de la te-

matica académica y de importacién.

Y tenia razén: la rotacién de sedes hizo mds popular
al proyecto educativo, de tal forma que el 7 de mayo
del afio siguiente, en 1925, con el apoyo total del rector
Alfonso Pruneda, se abrieron tres nuevas escuelas: una
en Tlalpan, a cargo de Francisco Diaz de Leén; otra en
Guadalupe Hidalgo, dirigida por Fermin Revueltas, y
una mds en Xochimilco, a cargo de Rafael Vera de Cor-
dova.® Este dltimo, un sobreviviente de la huelga estu-
diantil de la ENBA y de la EPAL de Santa Anita, explica asf
el sistema de “escuela de accién” que se seguia en su
plantel, en la ensefianza de las artes a menores de edad:

Después de hacerles ver el paisaje que nos rodea, les
digo simplemente “cualquier cosa de las que ustedes
hayan visto y de las que mds les guste, pueden em-
pezar a dibujarla; no es necesario que hagan una fo-
tograffa de esto o de aquello; vean las sombras y las
lineas de las cosas, y procuren copiar su parecido; si
no sale bien en los primeros intentos, ya lo volveremos
a hacer; pero no tengan ustedes el menor cuidado de
echar a perder el papel. Cualquier cosa que hagan serd
buena porque es la primera, la segunda serd mejor y ya
luego veran el gusto que les dé cuando empiecen a ha-
cerlo bien”; de ese modo trabajardn sin descanso en la
gran obra de arte. En una palabra hago por infundirles
confianza de ellos mismos después de haberles hecho
observar largamente aquello que més les ha sugestio-
nado para dibujarlo en el papel [...]

Jamds les doy una regla de perspectiva; procuro
hacerles ver objetivamente cuerpos cilindricos, ctibi-
cos, esféricos, cénicos, y el maravilloso sentido comdn

de los nifios es el que se encarga de hacer una pers-

2 Ibidem, p. 85.

# Cfr. Laura Gonzélez Matute, “Proyectos educativos de la pos-
revolucién: escuelas de pintura al aire libre”, Discurso Visual,
nim. 10, México, enero-junio de 2008, http://discursovisual.
cenart.gob.mx/dvwebnel0/agora/agolaura.htm, y Leticia To-
rres, “Fisonomia y préctica del grabado en la década de 1920 en
México”, Discurso Visual, nam. 13, México, julio-diciembre de
2009, http:/ /discursovisual.cenart.gob.mx/dvweb13/aportes/
apoleticia.html.
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pectiva ingenua pero razonable al mismo tiempo. La
composicién de sus dibujos es siempre de una armonia
impecable, y obedece a lo siguiente: no les muestres en
la Naturaleza los asuntos de pequefias dimensiones ni
los pintorescos. Trato hasta donde es posible de hacer-

los comprender los asuntos emotivos.*

Ese mismo afio se celebré una magna exposicién de to-
das las escuelas al aire libre en el Palacio de Mineria,
entre el 22 y el 31 de agosto, con casi mil obras expues-
tas por alumnos de los cinco planteles. Los periodistas
que cubrieron el evento salieron sorprendidos especial-
mente por el trabajo desarrollado por una poblacién in-
fantil que oscilaba entre los 7 y 14 afios de edad.® Esta
exposicién y otra celebrada en enero del afio siguiente,
1926, generaron un largo e interesante debate sobre la
calidad de los trabajos creados en las escuelas libres.
Quienes las apoyaban, como el Dr. Atl (1875-1964), que
habia escrito la presentacién del primer catdlogo, su-
brayaban el caracter y disposicién natural de los infan-
tes mexicanos para la creacién artistica:

las obras que provienen de los Centros de Tlalpan,
Xochimilco y la Villa de Guadalupe, es decir, son las
pinturas de los nifios que ain no han aprendido nada
sobre el arte de pintar, la espontdnea manifestacién de
su ingenio y vigoroso temperamento... Los nifios de
México dibujan y pintan con una grande intuicién del
volumen y del color y sus producciones estdn en el pla-

no de las verdaderas obras de arte.*

O bien, la posibilidad de evolucionar hacia un cierto
destino mediante la practica artistica, como lleg6 a es-
cribir el célebre psicélogo francés Pierre Janet (1859-
1947): “La obra de los nifios mexicanos de las escuelas
al aire libre, en las interpretaciones del abrupto paisaje
mexicano, revelan un sentimiento estético verdadera-

# Rafael Vera de Cérdoba, “Cémo trabajamos en la Escuela de
Pintura de Xochimilco”, en Monografia de las Escuelas de Pintu-
ra al Aire Libre, México, Editorial Cultura, Publicaciones de la
Secretaria de Educacién Publica, 1926, pp 17-19, http:/ /bit.
ly/1Ka3YIW.

# Laura Gonzdlez Matute, Escuelas de pintura al aire libre y centros
populares de pintura, op. cit., p. 105y Las Escuelas de Pintura al Aire
Libre-Tlalpan, op. cit., pp. 67-73.

*Laura Gonzdlez Matute, Escuelas de pintura al aire libre y centros
populares de pintura, op. cit., p. 109.
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mente extraordinario que, de perdurar, llegard a for-
mar una verdadera raza de artistas”."

Obviamente no todos apoyaban el proyecto de Ra-
mos Martinez. Siqueiros fue sin duda el critico mas
duro, pese a que él mismo pasé por Santa Anita. Pero
también Orozco, Tamayo, Mérida y muchos otros. Este
altimo, por ejemplo, publicé una critica sobre la expo-
sicién del Palacio de Minerfa donde manifestaba su
completo desacuerdo “no sélo con las obras creadas
por los nifios artistas de las escuelas sino también con
el método de aprendizaje”, pronuncidndose incluso
“en contra de las ideas de Ramos Martinez acerca de
que por medio de la libertad y el entusiasmo se lograria
el desarrollo del arte nacional”.*®

Pero las criticas que se enderezaban cada vez con
mads vigor no las detuvieron, y Alfredo Ramos Marti-
nez pudo exponer en 1926 una muestra amplia y com-
pleta de trabajos escolares en las ciudades de Berlin,
Paris y Madrid, que constituyeron éxitos rotundos
tanto de publico como de critica.* Con una opinién

47 Ibidem, p. 110.

8 Ibid., pp. 109 y ss.

# Alfonso Reyes (1889-1959) pudo constatar la efusiva recepcién
que el publico dio a la exposicién que Alfredo Ramos monté en
Paris, julio-agosto de 1926. El entonces embajador de México en
Francia publicé al afio siguiente (a propdsito de una exposicion de
pintura mexicana en La Plata, Argentina) un largo articulo donde
rememora la experiencia, de la que extraigo los siguientes parrafos:

“Yo estaba en Paris cuando Ramos Martinez desembarco,
asombrando al mundo con una estupenda exposicién de cuadros
pintados por criaturas de ocho a quince afios. La experiencia era
mds que edificante: era abrumadora. Picasso, que estaba a punto
de salir de vacaciones, retardé su viaje para ayudar a desempa-
car los cuadros. Foujita ayudé a colgarlos. Y todos los pintores
que andaban en Parfs concurrian asiduamente al salén mexica-
no, venidos de los cuatro rumbos de la pintura, sin distincién de
escuelas ni edades (porque la edad crea una escuela mds). Los
criticos comenzaron por dudar. Pero el irremediable buen senti-
do francés, paso a paso, los llevé a este razonamiento justo:

—Supongamos que estos cuadros no sean hechos por nifios ig-
norantes de los recursos del pincel, sino por pintores aficionados
de cuarenta afios: todavia tenemos que convenir en que se trata
de una exposicién admirable y desconcertante.

El fenémeno traspasaba los limites de lo estético y casi se con-
vertia en un misterio sociolégico. ;De modo que el pueblo mexi-
cano es un pueblo de artistas? Y el irremediable buen sentido
francés cayé sobre Ramos Martinez, asedidndolo a preguntas:
(Ha querido usted justificar la teorfa roméntica de la inspira-
cién? ;Cree usted ttil fomentar en un pueblo joven o, al menos,
en vias de reconstruccién, la fe en el don gratuito del arte, en el
premio sin merecimiento, en el éxito sin estudio?.

—Yo nada sé —respondia Ramos Martinez, agitando sus ma-
nos torcidas de mago reumatico—. Yo nada me propuse. Yo abri
la jaula simplemente, y estos pdjaros se han entrado. Otros inte-
rroguen los misterios del cielo.
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cada vez mds dividida al respecto, la utopfa de Ramos
Martinez huy6 hacia delante, y con la tutela e iniciativa
de las autoridades de la Universidad Nacional creé
en 1927 tres nuevas instituciones: la Escuela Libre de
Escultura y Talla Directa (encomendada al maestro
Guillermo Ruiz) y dos centros populares de ensefian-
za artfstica urbana, conocidos respectivamente como
Centro Popular de Pintura de San Antonio Abad (o
San Pablo, como también se le identificaba) a cargo de
Ferndndez Ledesma, y el Centro Popular de Pintura
de Nonoalco bajo la direccién de Fernando Leal, am-
bas conforme a la filosofia antiacadémica que anima-
ba a las otras instituciones precedentes, pero orienta-
das a satisfacer a la poblacién obrera de la ciudad de
México.*

Entonces los representantes del buen sentido, con una curiosi-
dad en que habia mucho de irritacién, me atacaron a mi, el dele-
gado del poder politico, y vinieron hasta mi Legacién a decirme:

—Concedamos, pues, por extraordinario que parezca, que el
pueblo mexicano sea un pueblo de pintores en estado de po-
tencia. ;Para qué quiere el Gobierno convertir esa potencia en
acto? ;Qué va a hacer con una nacién de pintores? ;En qué va
a emplear y cémo va a arreglarselas para mantenerlos? ;Qué se
propone México?

Yo no quise entrar en la pueril controversia, ni explicar, como
es evidente, que toda cultura adquirida se desborda a todos los
6rdenes de la actividad humana. Yo hubiera podido contestar
que toda disciplina es especial por naturaleza, y sin embargo
sirve para disciplinar de un modo general al que la préctica. Yo
hubiera podido a mi vez preguntarles: ;Y por qué ensefidis gim-
nasia y esgrima en las escuelas, si no os proponéis crear genera-
ciones de cirqueros o espadachines? ;Y para qué sirve el latin,
si ya nadie lo habla? Y hasta ;para qué hacer que los nifios se
enamoren de ideales tedricos de virtud, de que rara vez en la
vida verdn ejemplos manifiestos?.

Pero preferf quitdrmelos de encime y contesté:

—:Qué se propone México? (Hacer revoluciones! Tolondrones
a los preguntones...” Alfonso Reyes, “La exposicién de pintura
mexicana en La Plata”, en Obras completas de Alfonso Reyes, t. 1x,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1996 (1929), pp. 25y ss.
*De acuerdo con Leticia Torres estas escuelas se distingufan de
las de pintura al aire libre principalmente por el ptblico al que
se dirigfan: opuestos en cierto sentido a los preceptos de las es-
cuelas al aire libre y con un amplio grado de autonomia, estos
recintos se alejaron de la atmésfera impresionista que predomi-
naba en ellas y se dirigieron a obreros y familiares de éstos. En
ellos se acentud la recuperaciéon del ambiente urbano y fabril y
se promovié, como medio de expresién, el grabado en madera.
Por su parte, la finalidad de la Escuela de Talla Directa fue crear
un centro de capacitacién de “artistas-obreros”, por lo que fo-
mento6 una ensefianza artesanal y de oficios industriales. Ambos
proyectos buscaban no sélo favorecer la libre expresién plastica
de los alumnos sino hacer del aprendizaje una herramienta de
trabajo y una via de participacién en el movimiento cultural del
pais. Leticia Torres, “Fisonomia y practica del grabado en la dé-
cada de 1920 en México”, en: Discurso Visual, nam. 13, México,
julio-diciembre de 2009.
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Escuela de Pintura y Escultura
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Kardex de catedra de German Cueto Vidal, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

Esta época dorada de la ensefianza de las artes me-
diante instituciones libres que implementaban estrategias
educativas espontaneistas y asistenciales (los materiales
de trabajo eran gratuitos), localizadas en zonas rurales y
en barrios obreros, logré extenderse por unos afios mas.
A los centros populares de pintura sigui6 la apertura de
nuevos planteles en provincia, como la Escuela Libre de
Pintura y Escultura de Michoacén fundada por Antonio
Silva; la paL de Cholula, a cargo de Fermin Revueltas
(1927-1928?), y la EpaL de Taxco (1932-1936), dirigida por
Kamiji Kitagawa. También en Los Reyes, Coyoacdn, fue
abierto otro plantel a cargo de la pintora Rosario Cabrera.

Este entusiasmo no fue correspondido por la adminis-
tracién federal, cada vez mds incomoda con la absoluta
libertad con que se manejaban estas escuelas. El primer
aviso vino con la salida del doctor Alfonso Pruneda de la
rectoria de la Universidad Nacional. El nuevo rector, An-
tonio Castro Leal, mostré pronto predileccién por la en-
sefianza académica al nombrar como director de la ENBa
a Manuel Toussaint, un historiador apasionado del arte
colonial mexicano, en sustitucién del maestro Alfredo
Ramos, quien en dos cuatrienios habia transformado la
ensefianza de las artes en México. Para las EPAL, la ELETD
y los centros populares de pintura la salida de Ramos de-
bié significar un primer clavo en el atatid, asi que al poco
tiempo sus directivos y profesores se organizaron en un
colectivo de lucha que denominaron Movimiento ;30-30!,
con la finalidad de defender lo que ellos consideraban una
conquista educativa de la Revolucién mexicana.”

® Laura Gonzalez Matute, Escuelas de pintura al aire libre y centros
populares de pintura, op. cit., pp. 143-157; Las Escuelas de Pintura
al Aire Libre-Tlalpan, op. cit., pp. 135-144, y Leticia Torres, op. cit.
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Pero como dijimos al principio de este trabajo, las ins-
tituciones educativas suelen depender de las decisiones
que toman sus funcionarios, sin que éstas necesariamente
estén acordes con sus trayectorias histdricas ni con sus co-
yunturas especificas. Asi, en visperas de la autonomia uni-
versitaria, para el 19 de enero de 1929 las nueve escuelas de
pintura que existian fueron separadas de la ensa (Coyoa-
céan, Iztacalco, Los Reyes-Coyoacdn, San Angel, Tlalpan,
Xochimilco y Cholula, més los dos centros populares de
San Antonio Abad y Nonoalco y la Escuela Libre de Escul-
tura), pasando a depender directamente del Departamen-
to de Bellas Artes de la ser. Esta misma suerte corri6 la ELE-
. Cinco meses después el nuevo secretario de Educacion
Piblica demandé un minimo de contenidos didécticos a
sus directores, asi como programas de estudio con mate-
rias especificas. Después vino la dimisién de Toussaint a la
direccién de la ENBa (1929), seguida por la de Diego Rivera
y la irresistible ascension de Vicente Lombardo Toledano
(1894-1968) a la misma en 1930, afio en que los presupues-
tos de las EPAL empezaron a disminuir considerablemente.
Para 1932 perdieron su denominacién original para pasar a
llamarse escuelas libres de pintura. En 1934 el presupuesto
que las animaba estaba practicamente extinto, lo que pro-
pici6 la desaparicién de los centros populares de pintura,
en tanto que para 1935 la partida presupuestal que la sep
les destinaba habia sido suprimida. Dos afios después, en
1937 y en pleno auge del cardenismo, todos los planteles
habian cerrado, menos la ELETD.?

52 Como ya he dicho también, la sobrevivencia de la ELETD se debié
mds a una cuestién de relaciones personales que a un programa
maestro de renovacién educativa, o a una evaluacion critica del mo-
delo educativo. Si bien es cierto que su director Guillermo Ruiz era
un escultor sumamente respetado y reconocido atn antes de haber-
se hecho cargo de la institucién, introductor del cubismo escultérico
en México, protagonista de los estridentistas y considerado por Die-
go Rivera como un destacado y promisorio escultor de talla directa,
el hecho es que mantuvo una relacién de amistad privilegiada con
su paisano el general Lazaro Cardenas, gobernador del estado de
Michoacén en 1928-1932 y presidente de México en 1934-1940, situa-
cién que le permiti6 sentirse “influyente” y apoyado ante cualquier
circunstancia. De hecho, hay varios indicios que permiten suponer
que se convirtié en su escultor favorito, lo que hacia que la escuela
tuviera una utilidad practica mds alld del tipo de educacién que pro-
movia: sus profesores y alumnos resolvian los encargos que venian
del poder, desde esculturas conmemorativas y de héroes nacionales,
hasta puertas talladas en madera para las casas de retiro de particu-
lares. Esta situacién continué hasta que fue separado del cargo en
1942 (cf. Gloria de la Rosa, op. cit., p. 7). Sobre Guillermo Ruiz véase
Luis Garrido, “La escultura cubista en México”, Revista de Revistas: EI
Semanario Nacional, vol. 13, nim. 645, ciudad de México, septiembre
de 1922, p. 44 y Revista Forma (1926-1927). Una revisién de su trabajo,

JORGE MORALES MORENO

DORETARLA BE COUCACION PUBLICA

BT EYh CENTEL! 0T Dhtearies DYT i

Escuels de Pintura v Escultura

CAllDE JIOSE MOWIN

Loes] TRTTRES 00 Pals.mngs 1T B; °4

L POl ) TRA [ wirtam

Kardex de catedra de Carlos Orozco Romero, 1943. Archivo de
La Esmeralda.

8. Conclusiones

“La Esmeralda” que hunde sus raices en la escuela de
Guillermo Ruiz dificilmente podria reclamar el viejo
espiritu revolucionario que animé la ensefianza de las
artes de la época. Como intuyé Alfonso Reyes, es cierto
que el proyecto de Ramos Martinez fue a todas luces
experimental e intuitivo. Ademads no conté ni produjo
un aparato pedagoégico riguroso, procesos idéneos de
experimentacién-observacién ni textos actualizados en
la materia. Por si fuera poco, las estrategias didacticas
parecian estar dictadas méds por las coyunturas politicas
y las perspectivas personales de los involucrados que
por sesudas filosoffas o textos connotados o actualiza-
dos en la materia. También es cierto, como dice Laura
Gonzélez Matute (a quien hemos seguido a lo largo de
este tema), que las coyunturas y necesidades politicas
del momento habian cambiado del todo, como la poli-
tica educativa que tenia prioridades urgentes como la
educacién técnica e industrial, més que la artistica:

Pero al fortalecerse el nuevo Estado, el proyecto naciona-
lista apoyado ideolégicamente en la reivindicacion del
indigena dejé de tener sentido dentro del proyecto edu-
cativo artistico estatal. La politica econémica y social del
pais para finales del decenio [década de 1920] se susten-
taba en el desarrollo industrial e iba a apoyar, antes que al

campesino, al trabajador urbano. Por lo mismo, otros pro-

junto con la de algunos escultores que lo acompafiaron en la ELETD
0 que destacaron en la Epg, puede verse en Xavier Noguez et al., op.
cit., asi como el catdlogo de Arte Moderno de México. Coleccion Andrés
Blaisten, México, uNam, 2007.
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gramas, como fueron la creacién de las escuelas noctur-
nas para trabajadores asf como diversas escuelas técnicas
e industriales, tomaron impulso con el fin de dar paso a

la politica econdmica que el nuevo régimen abanderaba.®

Sin duda, muchas cosas mds pueden decirse al respec-
to. En todo caso, para cerrar este trabajo, valdria la pena
destacar dos aspectos sumamente positivos e impor-
tantes de esta etapa vital de la ensefianza de las artes en
México. El primero es que las EpaL, las escuelas popula-
res de pintura y la ELETD hicieron del arte una préctica
cotidiana de la cultura popular, sacindolo tanto de las
discusiones exquisitas de los expertos y letrados como
de la artesania. Posiblemente este hecho haya incidido
en el desarrollo mismo de la Escuela Mexicana, puesto
que estas escuelas formaron y proporcionaron un pu-
blico abierto, receptivo y popular que atestigué y apre-
ci6 su evolucién (y consumo). No exagero al afirmar
que si el arte es visto hoy en dia como una condicién
natural de la cultura mexicana, es gracias a esa etapa
dorada de la ensefianza publica de las artes (1920-1937),
a sus protagonistas y a sus instituciones.

El segundo aspecto estd relacionado con la siguien-
te pregunta: ;qué se perdié con la desaparicion de las
EPAL ¥ las escuelas populares de pintura?, que bien po-
dria plantearse de esta otra manera: ;es posible ima-
ginarse el arte mexicano de la primera mitad del siglo
xx sin ellas? En el primer caso y en retrospectiva, todo
parece indicar que hemos perdido un valioso punto de
partida, un referente de una filosoffa educativa y de
un modelo educativo hechos en México que nos hubie-
ra permitido evaluar qué tanto hemos avanzado en la
ensefianza de las artes desde aquel lejano afio de 1937,
asi como qué tan efectivos hemos sido al involucrar
la ensefianza artistica en el desarrollo personal de los
educandos (especialmente nifios) y en la socializacién
y difusién de valores estéticos, éticos y nacionales.

Estas cuestiones estaban tan claras en los tiempos de
la ELETD que nadjie las discutfa. Y también en la ere de An-
tonio Ruiz, quien supo renovarla en la dindmica de una
escuela de accién comprometida con el arte que se hacia
en México. En ese sentido, el ejemplo superviviente de
la ELETD-EPE-ENPEG “La Esmeralda” resulta aleccionador,

*Laura Gonzdlez Matute, Escuelas de pintura al aire libre y centros
populares de pintura, op. cit., pp. 161-165.
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precisamente porque evidencia lo perdido: asf como “La
Esmeralda” creci6 acorde con las demandas de los tiem-
pos politicos y culturales, tan burocréticos unos como ca-
prichosos los otros, llegando a convertirse en una escuela
estratégica (en parte por su capital simbdélico) de la que
egresan, cada afio, una cantidad importante de jéovenes
creadores sin los cuales no podriamos explicar el futuro
arte contempordneo mexicano, asi también pudo suceder
con las EPAL y escuelas populares de Tlalpan, Coyoacén,
Iztacalco, Cholula, Taxco, San Antonio Abad, Santa Anita,
Chimalistac, Nonoalco y etcétera.>

Respecto a la segunda forma de plantear el tema,
acerca de si es posible imaginar el arte mexicano de la
primera mitad del siglo xx sin las escuelas aludidas, in-
cluyendo “La Esmeralda”, tendriamos que reconocer
lo dificil que resultarfa explicar a los diversos artistas
que por ellas pasaron, a veces formados en otras ins-
tituciones (por lo general la ENBA), a veces de manera
fortuita o por una breve temporada, y las mds de las
veces como una primera y decisiva experiencia de for-
macién artistica. En lo personal, no podria explicar ese
periodo de la historia del arte moderno mexicano sin
los Mardonio Magaiia (1865-1947), Ramoén Alva de la
Canal (1892-1985), Rafael Vera de Cérdoba (1893-1947),
Fernando Castillo (1895-1940), Agustin Lazo (1896-
1971), Fernando Leal (1896-1964), Gabriel Fernandez
Ledesma (1900-1983), Fermin Revueltas (1901-1935),
Ezequiel Negrete (1902-1961), Federico Cantt (1908-
1989), Francisco Zuiiga (1912-1998), Feliciano Pefia
(1915-1982), Amador Lugo (1921-2002) y Pedro Coronel
(1923-1985), por ejemplo. Sin duda de lo mejor de los
creadores que pasaron por estas escuelas experimenta-
les de la Revolucién mexicana (1913/1920-1937).%

5 Revise el lector la lista de estudiantes que ingresaron a “La
Esmeralda” durante la direccién de EI Corcito (1943-1955) y mul-
tipliquela por las diferentes ErAL que hubieran podido sobrevivir.
% Gabriel Fernandez Ledesma, Ramoén Alva de la Canal, Fermin
Revueltas, Fernando Leal, Federico Cantti, Mardonio Magafia y
Rafael Vera de Cérdoba (quien ademds participé en la huelga es-
tudiantil de la ENBA) estudiaron y/o ensefiaron en la Escuela de
Pintura al Aire Libre de Coyoacdn, Feliciano Pefia en la de Tlalpan,
Ezequiel Negrete en la de Xochimilco y Amador Lugo en la de Ta-
xco, en tanto que Fernando Castillo en el Centro Popular de Cultu-
ra de San Pablo, Francisco Ztiiiga en la eLETD y Pedro Coronel en la
Escuela Central de Artes Pldsticas para Trabajadores (antes ELETD
y después pE). Carlos Lazo estudi6 en San Carlos pero particip6
en la Escuela de Barbizon (Santa Anita), como Gabriel Ferndndez
Ledesma, Fernando Leal, Mateo Bolafios, Emilio Garcia Cahero,
Ramon Alva de la Canal, Lola Cueto y hasta el mismo Siqueiros.
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Ahora bien, si la pregunta hubiera sido: ;qué hubie-
ra pasado si la Escuela Libre de Escultura y Talla Direc-
ta hubiera cerrado también como las erAL y las Escuelas
de Pintura Popular? Sin duda la respuesta es que sin
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