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‘Prefacio

Hace varios afios me vi por' Primera vez ante algunas 6bx;as
de Julio Ruelas. Particularmente el aguafuerte La Critica, llamé .-
‘'mi atencién, tanto por la carga sicol&gica que contiene, cuanto
por su calidad plastica. Desde entonces albergué el proyecto de-
llegar a conocer a fondo la obra de este artista. Sin embargo.
debo aclarar gque lo gque me interesaba fundamentalmente en ese
tiempo era la sicologia y no propiamente el arte, Yy bajo un enfo-

gque sicoldgico (distorsionado tal vez), veia a Julio Ruelas.

Mucho tiempo despu&s, comentando las caracteristicas de

algunas cobras de Ruelas con la persona que después me dirigis es-—

te trabajo., suxgié la idea de encauzar mi interés por Ruelas en . Tl
un estudio, no ya sicoldgice., sino de investigacidn, gque constitu ‘~-_

yera mi tesis para obtener el grado de Licenciatura en Historia.

Xavier Moyssé&n dirigié esta tesis. Yy a 81 mismo se la de-— PN

Vvarias personas me ayudaron en el curso de la investiga-— . " :
cién. Severino Ruelas Crespo., Alejandro Ruelas Crespo, Pablo Rue
las Quintanar y Guadalupe Morillo Safa me dieron accesc a sus co-

lecciones privadas cuantas veces fue necesario.. Archivaldo Burns R
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me permitié examinar las dos pinturas gque tiene en su poder, ha;
ciéndome interesantes comentarios sobre las mismas. Ana Elena
Diaz Alejo, directora del Ccentro de Estudios Literarios de la
U.N.A.M., me permitiS consultar la coleccifén completa de la Revis—
ta Moderna, circunstancia gue me di la posibilidad no s&lo de
adentrarme en la obra de Ruelas como ilustrador, sino Famhién de
adquirir conocimientos sobre la &época y en especial sobre el Movi

miento ModQernista. HE&ctor Valdés me proporciond Gtiles datos

acerca de la mencionada revista.

Jorxrge Bribiesca hizo posible la obtencién de copias de la
mayor parte de las fotografias de ogras de Ruelas existentes en
el archivo fotogr&fico del I.N.B.A.L. Eduardo zajﬁr y Francisco
del villar, miembros del Instituto Mexicano de Psicoandlisis, diri
gido por Erxich Fromm, accedieron a interpretar conmigo algunos as-—
pectos sobre la temfitica de Ruelas:; sus comentarios me fueron muy

esclarecedores.

A todas estas personas mi zeconoéimiento sincero.



CAPITULO I

INTRODUCCTION

Las dos filtimas d&cadas del siglo XIX Yy la primerxa del ac
tual, MExico vivid la artificiosa situacién conocida como "la paz
porfiriana*, creada a partir de la consolidacién del ré&gimen dic-
tatorial del General Diaz en el pais. El afio de 1890 la carta
constitucional que prohibfa la reeleccifn fue modificada, por eso
Porfirio Ds:az pudo ocupar el poder ininterrumpidamente desde 1885
en gue €l General Manuel Gonzélez texrminé su periodo presidencial,

hasta 19l10.

El poderoso grupo peolitico de los cientificos, bajo la h&a
bil direcciéx;a del Ministro de Hacienda José& Ives Limantour (quien
era hijo de hebreos franceses), llegd a establecer al lado de la
dictadura politica, una dictadura econSmica que favorecidé los in-
tereses de la clase a la cual pertenecia: la burguesia, cuyo or-—
den se identificaba segGn el pensar de este grupo con los intere-
ses mismos de la nacién. Ccon la intervencién de Limantour en la
vida politica de Mé&xico empieza el apogeo del porfirismo, &1 era
un homkre gue dominaba las cosas que tenia en sus manos y llegb a
hacer de la renta piblica un modelo de organizacibn. Su preponde

rancia alcanzé6 la culminaciétn cuando ocurrib6 el fallecimiento de
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Manuel Romero Rubic el aifio de 1893. A partir de esta fecha todas
las finanzas estuvieron manejadas por un grupo de individuos, fa-
vorecedor de intexeses muy determinados, encabezados por un poii-
tico h&bil que ileg6 a hacerse indispensable para el equilibrio

del r&gimen. En ests forma la dictadura se convirtié en una nece

sidaa. !

Esta siguacién tuvo un doble efecto: por un lado es cier-
to que el pais prosperd, crecidé el nGmero de f£Sbricas, aumentaron
1a produccién minera, y el consumo del algodén; la red de ferroca
rriles que al inicio del gobierno porfirista sSlo contaba con el
tramo de M&xico a Veracruz, llegd a abarcar 25,000 kildmetros ae
extensién al final del mismo. Ademds la capital de la RepGblica
se convirtid en una verdadera ciudad moderna, “"no en balde los ad
miradores de don Porfirio se congratulaban con €1 por las be;lé-

zas del Paris de América" . )

Estas manifestaciones de progreso tuvieron su razén de}
ser debido a gue todo lo gue se logrd fue a costa de un gran dese
quilibrio en la distribucién de la rigueza, la cual se concentr6
en manos de una minima proporcién de la poblacidn; el problema de -
la tierra es uno de los més ilustrativos de la situacibn impef;n-
te. Las Qrahdes haciendas no eran cultivadas con la finaliéad de
obtener mayor rendimiento de la tierra, puesto que en su maybr

parte eran propiedad de hacendados gque no eran agricultores, sino
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gente de la ciudad que dejaba las haciendas en manos de administra
dores: pagaban pocos impuestos y no les importaba otra cosa que reci-
bir cantidades suficientes de dinero para vivir hogadamente ya fua
ra en la capital del pafs o en el extranjero. J. B. Santiesteban
relata en un estudio realizado sin malicia, cS5mo era el funciona-
miento de las haciendas durante el porfirismo. "Cuida y maneja
los intereses del propietario el administrador. El t:r‘abajo del ha
cendado, en esencia, consiste en elegir un administrador 'honArad.o Y
emprendedor.. . Cuandc:i texmin; la tarea cotidiana, gque siempre es
al comp&as de la cafida del dia, el administrador se dirige a su des
pacho para vigilar la raya de los peones. No todos &stos acuden
al acto, debido a que la mayoria tiene imperecederas cuentas con
la tienda”. (33 El administrador, {(relata otro escritor), tiene
tanto poder en la hacienda gque " concede licencias matrimoniales o
de bautizo:; dicta sentencias para rijosos o para quienes hayan co—
metido estupros o latrocinios; ordena persecuciones o encarcela-

(a)

mientos* .

Por lo tanto, la tienda de raya era uno de los organismos
m&s lucrativos con que contaba 1la administracién de la hacienda.
Muy pocos eran los peones gque podian pégar con dinero, ya gue al

llegar a la hacienda se les abria una cuenba y nunca llegaban a sa

ber cu&nto debfian. Asi las cosas, por leo comGn estaban "éncasill;l

dos",. es decir, veéndidos, porque siempre erah.deudote-. ademfs m

salarios eran 1nfimosb Y permanecfan sin elevarse por afios. ‘5)_
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Por otra parte, la situacibébn de las tierras se vino a

agravar von la fundacién de las Compafifias Deslindadoras, organiza
das para resolver el problema gue suscitd la llegada de colonos
extranjeros, que venian a México auspiciados por el gobiexno con

1la finalidad de incrementar la agricultura mejorando los mé&todos

de cultivo. Este objetivo no se logrd, porque los colonos, gque

eran agricultores en sus paises de origen, se convirtieron en

amos en este pais. Las Compafifias Deslindadoras tuvieron como mi-
8ién repartir o vender a precios bajisimos una considerable canti

Aad de hectireas de tierra pertenecientes a la nacidn; pero buena

parte de estas tierras gquedaron en manos de los propios socios de
las Compafiias Deslindadoras, todos ellos pertenecientes a las es-—
feras oficiales. Asi el propdsito inicial de repartir tierras en

tre gentes gque las trabajaran, se vid traicionado, porgque no fue-

ron los campesinos gquienes las cobtuvieron, antes bien, en muchos

casos les fueron quitadas las que tenfian, ya gue no contaban con
influencias de prestigio que los protegiera contra los abusos co-—

metidos por las Compafiias, en tanto que la mayoria de los hacenda

- . 6
dos permanecieron sin que sus tierras les fueran afectadas. )

La industrializacitn del pajis se logrS merced a inversio-—

nes extranjeras: se creia que abriendo las puertas al capital del
exterior, se resolverian todos los problemas. Los principales
paises inversionistas fuercn los Estados Unidos, Inglatexra y en

" menor proporxciétn Francia y Alemania. Las inversiones se realiza-
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ron prinéipalmente en la eﬁpresa ferrocarxilera, tambi&n en la
agricultura, en minerfia y en la industria, particularmenée en la
de hilados y tejidos, (la explotacidn petrxolera fué iniciada has-—
ta el afio de 1900). Asi se consolidS en México la etapa'de semi-—
colonialismo capitalista que se habia iniciado desde los albores
de la vida independiente del pais, en gue se empezb a crear la
deuda ptGblica. La politica de Limantour se encamind a nivelar
los ingresos y egresos mediante un sistema de recaudaciétn de im-—
puestos, pero este intento no llegé a solucionar la situaciédn da-—

7)
do el gran desequilibrio que existia en 1la balanza de pagos. ¢

En las empresas industriales los puestoé mejores eran ocu
pados casi siempre por extranjeros, pocas veces los trabajadores
mexicanos tenian oportunidad de ascender a empleos bien remunera—
dos. No existia ninguna legiﬁlacién que protegiera de algGn modo
al proletariado del campeo y de las ciudades, las huelgas estaban
;roh;bidas ¥ quienes pedfian elevacidn de salarios o reducciftn de
las horas de jornada de trabajo, eran castigados. sin embarxrgo,
hubo muchas huelgas durante el porfirismo, principalmente en los
ferrocar{iles y en la industria de hilados Y tejidos, pero las Qe
mandas de los trabajadores no tenian &xito porque el régimen inva

riablemente apoyaba a las empresas. 8)

El gobierno no era ajeno a este tipo de problem&tica, si

bien siempre encontraba su justificaciftn en la doctrina positivis
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ta, que postula el individualismo, la libre competencia, y la su-

premacia de los fuertes sobre los débiles, (quienes supuestamente
se encuentran menos dotados para ver por sus Propios intereses).
En esta forma se aseguraron para el pais afios de una aparente paz,

estéril para los campesinos y los obreros y fecunda para la mino-

ria constituida por 1la burguesia en ascenso.

La iglesia desempefiaba en buena parte un papel similar al
del grupo de los cientificos: de apoyo al régimen. Las teorias
sobre la resignacifn cristiana, la esperanza de una vida mejor
después de ésta y la prédica sobre la humildad como virtud qgue se
contrapone .a la soberbia, indudablemente gue favorecia el manteni
miento de la situacién, constituyendo una fuerza represiva de
grandes alcances: en tanto gque los pobres constitufian el rebafio a
quien habjia gque guiar, el manejo de las conciencias en el caso de
los ricos se llevaba a cabo mediante una manipulacién conveniente
de los sentimientos de culpa., encaminado a una acomodaticia prac-

tica de la virtud de la caridad.

Tales condiciones desarrollaron en la &época de referencia
una &tica basada en la ambiguedad entre las clases rectoras: apa-
rentemente liberal, con un fondo de gran hipocresia. El ejerci-
cio de la prostitucién constituye un buen ejemplo: ‘se ejercia
abiertamente en calles, café&s, cantinas, etc., concentrindose en

determinadas zonas, como en las calles de Lerrsin., 2n la de Dclores
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Y en el barrio de Santa Maria la Redonda, sin que existiera por
parte de las autoridades una franca oposiciédn hacia tal tipo de
actividad. Las clases sociales media y alta la aceptabaﬁ como
un hecho nacural:v"aﬁn la mA&s pura seflorita toleraba las parran-—

(92)

das de su novio".

Se cuidaba con rigidez la indisolubilidad de los vinculos
matrimoniales y se tenfan como peligrosos los amores ilicitos,
"si son llevados con el debido comedimiento nadie los censura,
mas si traspasan los limites de la moderxacién, la sociedad se con
vierte en fiscal terrxible...... castiganse los juegos de azar
hasta en tanto no son autorizados oficialmente..... si se combate
el vicio del juego, no es por moralidad como porgue hay gobernan-—
tes en los Estados gue se exceden en expedir jugosos permisos.

Al funcionario gque tiene el menor desliz en el manejo de las ren—

tas se le pone en entredicho:; mas no al que se dedica a negocios
(10)

a la sombra de su empleo' .

A esto hay gue afiadir que el ambiente romantico estimulé—
ba tanto el suicidio como el duelo. El suicidio (es) “un derecho
que debe usarse en los momentos solemnes, cuando el caos nos rb—
dea, cuando nada se mira en el confin de la existencia".(ll)

Esta idea era aceptada ain y cuando se contraponia con los prin-—
cipios de la fe catblica, practicada por un 98 % de la poblacibén.

Aungue se consideraba que el duelo era un delito, los jueces te—
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nian esa disposicién legal como letra muerta, ya que era peor
desacato sufrir con paciencia un insulto, gue ponerse en trance
de perder la vida por una cuestiédn baladi. Incluso existian "due
litas de profesidn", come el diputado Francisco Romero, quien matd
en un duelo a un contendiente en amores, actuando como juez de
campo nada menos gue el General S&stenes Rocha. (12

La delincuencia ofrecia indices muy altos, era atribuida
por los sociflogos de ese tiempo al alcoholismo, sin gue profundi
zaran en sSus causas. Se daba como prueba de este hecho el gue ha
cia el aﬁo.de 1893 un 85 % de los detenidos en la c&rcel de M&xi-
co, estaban‘ ebrios en el momento de cometer el crimen. como pue-
de verse, "la sociedad porfiriana estaba compuesta por una aristo

cracia honrada en apariencia y un pueblo delincuente" . (13)

Algunos sectores del medio intelectual, principalmente es
critores que pertenecian al ambiente bohemioc, llegaron a reflejar
el sentimiento de impotencia y desencanto en una protesta pasiva,
por ser &sta individual y de cardcter subjetivo, plasmada sélo en
formas literarias sin que existiera un franco enfrentamiento al
problema. Con su estilo facil, abundante en comentarios aparente
mente frivolos y en anécdotas ilustrativas del ambiente, José
Jua;x Tablada perfila en sus memorias el medio artificial de un
grupo social cerrado, que vivia de los esfuerzos de otros y que

se sostenia merced a un consabido trato de reciprocos alabos. No
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hay en Tablada una intencibén critica abierta, sin embargo, con s

lo reproducir sus impresiones en un estilo entre humoristico y

complaciente, da una idea gue complementa en muchos sentidos una

fase m&s de la historia porfirista. Tablada se queja de que los

escritores de su grupo se hubieran adherido a una posicién esca-

pista, "el radicalimso de la religifn del arte exigia el sincerxo

desprecio hacia el burgués y burgués era todo el gue no pensaba

como nosotros en asuntos estéticos, pues los sociales y econSmi-

cos nos parecian muy secundarios. Era toda una dislocacibédn de ca

tegorias que llegaba en su grotesca ingenuidad hasta hacernos
creer que la sociedad ideal seria una integrada por poetas mas o

< - N N 1
menos baudelerianos o en salmuera de ajenjo como verlaine.. « (14

Otxo escritor de la &poca expresa: "Nuestra generxacién
es una generacién de tristes... arrastramos dolores de muchos si-—
glos... padecemos por todo, llevamos en nosotros esperanza sin
ideal... El hombre del siglo XIX educado en el cristianismo, ha

sustituido la creencia en Dios por la creencia en la Libertad, en
. N < (15)
la cCiencia y en la Democracia...”

José& Juan Tablada confiesa que lo que habia de morboso en

Baudelaire se convirtid para la juventud de su generacién, en un
verdadero "mal de las galias... incapaces de discernir el arxtifi

cio en la descarriada moral del gran poeta, fuimos mas sinceros

que €l y desastrosamente intentamos normar no s5lo nuestra vida
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literaria, sinc tambi&n la intima, por sus maximas disolventes cre
yendo asi asegurar la excelencia de nuestra obra de literatos...
El simple hecho de que Baudelaire hubiera llamado a alcocholes., dro
gas y estupefacientes Los paraigos artificiales, ilumind las mas

vulgares tabernas con esplendores de apoteosis..." x6)

Aspectos como los que anota Tablada caracterizan el espiri
tu "fin de sigle" manifestado en una mofbidez de pesimismco, duda,
exceptimismo y fuga hacia lo abstracto, condiciones que al ‘senti:
de Ana Elena Diaz Alejb vienen a conformar-en el a.mbient:evde las
letras el "gecadentiamo" mexicano, a7 xl-xacidc a imitacién de
guienes vierxron como modelos a Baudelaire, a Mallarme, © a Poe, en

un intento si no de negar, si de evadir las condiciones gue deter—

minaban la situacién ambiental del pais en todos sentidos.

Justo Sierra es desde al &ngulo cultural, la figura de mas
relieve dentro del porfirismo. Al lado de su obra primero como
Secretario y luego como Ministro de Educacién y Bellas Artes, pro-
tegi6 tanto a escritores come a artistas, siendo &l mismo un poeta
y tratadista de importancia. Se considera que Justo Sierra fu& el
(:e6x.-ic'o de la burguesia mexicana, porgue en su obra La evolucisn
social de Mé&xico dice que la dictadura era una fase necesaria en
el desarrocllo de México., apoyindose para establecer tal afirmacién
en el aspecto evolucionista de los princ éios del positivismo. De

‘otra parte se ha dicho en su favor que €1 si conocia bien a su
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pais, ya que sefialé en uno de sus articulos la verdadera causa
1
del problema agrario (18) y tambi&én que fue uno de los pocos en

prever la fase critica que se avecinaba.

Se ha acusado a Justo Sierra de "haber inoculado al pais

(19) probablemente entre otras razones debi-

de afrancesamiento"
do a su exacerbada admiraciétn a victor Hugo: pero lo cierto es

que aungue sea imposible negar el afrancesamiento que élobalmen-
te reviste la cultura porfirista, no era Francia la Gnica fuente
de influencia, ni en cuanto a pensamiento ni en cuanto a gustos y
costumbres. “Los adinerados o nuevos ricos de la époc-a se carac~
terizaban por su simpatia rayana en la ridiculez, por todo lo gue
procediexa de la Gran Bretafia y aGn y cu‘ando el aspecto fis;co no
correspondiera al arquetipo del inglés, el prurito angl&mano los
llevaba a vestir, a proceder y a imitar las costumbres de ese

pais tan distante desde el punto de vista racial, temperamental y

clim&tico": (20)

si bien la admiracifn por 1lo suropeo (y no preci
samente por lo espafiol) estaba presente desde tiempo atr&s. En

un articulo sobre pin_tura. escrito el afioc de 1851 se habla de “la
deslumbradora moda de las ;etualaﬁ escuelas europeas, haciéndoase
referencias a los discipulos de Jacobo Luis David y a la pintura
alemana de la escuelé de Dusseldorf. El critico, ferviente catb-
lico, reprueba estas influencias en el ;:aso de Paris por al sen-—

sualismo y en el de Dusseldorf porqgque los ingenios se qast:al?an

‘tratando temas que a su juicio eran inferiores: paisajes y natu-
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ralezas muertas. Hay que volver los ojos — dice - hacia el grapo
de los nazarenos, quienes " estin destinados a servir de antorcha

para alumbrar la senda del arte". (21)

Acerca de la influencia de un pais como Alemania, hay que
recordar la admiracidén gque causaba la unificacidn germénica reali
zada por Bismark, el prestigio del ejército prusiano y desde el
punto de vista del arte, la influencia de la corriente romanticg
a través de las obras de Goethe y de Shiller. Por otra parte.'el
pénsamiento de Kant en torno a la estética estaba bien difundido

en algunos sectores del medio intelectual.

Respecto a las bellas artes, la arquitectura se desarrollé
lejos de la influencia de las construcciones virreinales; prevele-
'cfan los Gltimos brotes de un academicismo neocl&sico de corte
franc€&s. Un critico de la &poca hace ver lo inGtil gue resultaba
en M&xico 1a.imitaci6n servil a modelos extranjeros, que hacian de
elementos arquitectdnicos como las mansardas * imitaciones indiscre
.tas Yy serviles" . El mismo autor sefiala gque si bien “se han cons-—
truido en México varios edificios, se han levantado no escasas es—
tatuas y han sido decorados varios templos, hay que convenir en
que las obras gque han aparecido han sido mi&s numerosas que excelen
te;....“, las construcciopes.de tal pgriodo "resiéntense de falta
de suficiente buen gusto, cuando no de los indispensables coﬁoci-

mientos técnicos; sSin gque en manera alguna pueda decirse que sean



1s

todas merecedoras de desdén, antes algunas hay, aunqgue contadas,

que en cualquier pais hubieran dado lustre a sus autores*. 22)

En escultura el acontecimiento de mayor relieve tuvo lu-
gar en 1887, afio en que se inaugurd el monumento a Cuauhtémoc.
El evento tuvo importancia no propiamente por la calidad plistica
de la escultura, sino por la significaci®n que implica: homenaje
al Gltimo sefior azteca por medio de una estatua, que levantada ba
jo los caénones de un clasicismo estricto iba a iniciar la etapa
de valorizaci6tn de lo indigena, s8i bien &sto se alcanzld mejor en
éint:ura gque no en escultura. Tal propbsito se d4Aif en cuanto a te
matica, pero no vino por lo com(n acompafiado de una renovacién
del lenguaje formal, gque siguid anclado a los principios propues-—
tos por la Academia. Una importancia semejante a la de la escul-
tura de Cuauhtémoc, obra de Miguel Norefia, tuvo el relieve gue oxr
na el basamento y que ilustra el suplicio del héroe indigena, rea

lizacién de Gabriel Guerra.

El1 escultor m&s representativo de ese perfiodo fu& JestGs F.
contreras (1866-1902), gquien habiendo eétudiado en la Academia con
Mmiguel Norefia y posteriormente en Europa, establecid a su regresoc
a México la "Fundicién Artistica Mexicana". Vvarias esculturas rea
1iz6 Contreras, algunas de ellas para ciudades_ de la provincia, de
las cuales es buen ejemplo el retrato ecuestre del general Ignacio

Zaragoza en la ciudad de Puebla. Habiendo perdido un brazo a cau-—

sa de la misma enfermedad gue produjo su muerte, esculpib en estas
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- condiciones dos obras impregnadas de romanticismo y aGn de cierto
angustioso dramatismo: Malgré Tout, y Desespoir hoy en dia en los

jardines de la Alameda de México.

La historia de la pintura estd relacionada con la trayec-—
toria de la antigua Academia de San Carlos, gue por entonces te-—
nfia simplemente la designacién de Escuela de Bellas Artes. Fué
dirigida desde 1867 hasta 1902 por Rom&n S. Lascurain, quien re-
nuncié a su cargo ese afio entregando la direccién al arquitecto

Antonio Rivas Merxcado. (23)

Los maestros de pintura con gue contaba la Escuela de he—
l1las Artes en ese tiempo, eran pintores gque ya tenian obra de im-—
portancia reconocida. Asimismo, los pintores que habifian llegado
a adguirir cierta fama, necesariamente estaban relacionados con
el medio artistico oficial que giraba en torno a la Academia. Jo
8& Salomé Piﬁa. Felipe S. Gutiérrez, Santiago Rebull y José Maria
Velagco eran figuras de m&s importancia, todos ellos discipulos

de Pelegrin Clavé y el Gltimo del italiano Eugenio Landesio.

José Salomé Pina (1830 — 1909) habia sucedido a Clavé en
l1la direccién de la escuela de pintura, cargo que ocupd desde el
afio. de 1869. Pina, que habia estudiado en Europa, era uno de los
exponentes m&s representativos del neoclasicismo académico, como

lo muaestra su famoso cuadro Salida de Agar para el desierto, donde

el clasicismo rafaelesco es patente en la figura y expresién del
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rostro de Agar". (24) Encontrindose en Italia envié a México pa
ra el salén oficial de la Academia uno de sus cuadros de mejor
factura: Abraham e Isaag¢, pintura en que a pesar de la forma con
vencional como trata las expresiones de los rostros, es una obra
de las mis estimables dentro del clasicismo mexicano por la cali
dad del dibujo y por el perfeccionismo con que esti llevada a ca
bo. A su regreso a Mé&xico, este artista realizé pocas obras de
importancia, dedicando la mayor pParte de su tiempo a la docencias
como maestro continué la corriente clasicista, que de3j3é su hue-

lla en algunos de los artistas que se formaron bajo su direccién.

Felipe S. Gutiérrez (1824 - 1904) tuvo la importancia de
haber sido, en cierto modo, un tefrico del arte; publicS dos 1li-

bros: un Tratado de Pintura y vidas de Artistas y otro en dque re

coge sus impresiones sobre lo que vié en sus viajes por los Esta
dos Unidos, Sudamérica y Europa. Ya el simple hecho de haber
viajado, da a Gutiérrez una dimensién distinta a la de sus con-
temporineos, quienes si bien es cierto que por lo comfin hacfan
el consabido viaje a Buropa para estudiar en la Academia de San
Luca; de Roma, ‘0 en otras écademias europeas, muy lejos estuvie-
ron de tener el espiritu universalista que refleja Gutiérrez, al
interesarse por regiones y palsgs en ese tiempo poco visitados.
A Gutiérrez se le debe la inclusién de un tema hasta entonces no
tratado en la pintura.mexicanag el desnudo femenino. Se trata .
de una mujer, completamente desnuda gque se encuentra recostada

sobre una piel, enmedio del campo: La amazona de los Andes es el
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titulo del cuadro. Ya la composiciSn misma acusa un alejamiento
de las tradiciones académicas: la mujer forma una diagonal donde
el primer plano lo consﬁitﬁye la cabeza, quedando el cuerxpo lige
ramente escorzado por la posicién gue guarda, la cual no va parg.
lela al eje longitudinal del cuadro. La carencia de idealiza-
cién en las formas relaciona este desnudo con el realismo de
Courbet, no hay en €1 la belleza escultérica, ni la tersura en
la representacién de la piel gue hubieran sido caracteristicas

en un desnudo neoclésico. La Amazona de los Andes presenta plie

gues en el vientre, y sus formas algo relajadas, no son las de
las diosas a las cuales se referia Courbet cuando se le critica—
ban sus desnudos demasiado realistas. El hecho de situar la f£i-
gura desnuda enmedio del campo, no deja asimismo de teney impor-—
tancia; el desnudo tiene una dimensién completamente distinta si
se le situa en un espacio cerrado, gue no en pleno contacto con
la naturaleza. Por toda esta serie de circunstancias el cuadro
de Felipe S. Gutiérrez, es un punto clave en la época qQue cubre

este estudio.

Otro distinguido profesor de la Academia que fué también
discipulo de Clavé, es Santiago Rebull, (1829 - 1502). Al igual
gque Pina, son numerosos sus cuadros con temas biblicos y asuntos
relacionados con la religién; pero difiere de Pina en que &1 da
a sus pinturas un acento dramatico gque lo situa mas dentro del

romanticismo académico gue en la corriente neoclisica.
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Despu&s de estudiar en Roma, Rebull volvié a México en

1859 y se encargd a partir de entonces, de la clase de dibujo

del natural en la Academia. Ccon el advenimiento del Segundo Im-—

perio su labor se encaminé principalmente a la pintura de retra-

to. Sorr famosos los gque hizo de Maximiliano y Carlota, gque ac-

tualmente se encuentran en Miramar, Trieste. Importantes son

también las seis figuras de bacantes que a instancias de Maximi-—

liano pinté Rebull, para otros tantos tableros en unas terrazas

del Castillo de Chapultepec. (25) Pero acaso la pintura de ma-

yor importancia gue este artista haya realizado, esté&é dentro del

género hist6rico, se trata de Lia muerte de Marat, obra que se sa

le de contexto en cuanto a temdtica y también en cuanto a expre-—

sién representativa. Es significativo que un pintor mexicano en

ese tiempo, se haya interesado por un tema ajeno a la historia

biblica, a la religién o a episodios estrictamente relacionados
con la historia nacional, para representar una escena de interés
universal. Tambi&n es singular que para un tema histérico,
Rebull haya abandonado la gran prosopopeya y el aparato académi-—
co con gue generalmente se representabaﬁ este tipo de escenas.

Si se relaciona esta pintura con La Muerte de Marat de Jacobo

Luis David, salvando las distancias, no puede menos gque pensarse

qgque el héroe de David, a quien la tragedia lo ha convertido ya
muerto, en un semidios, gqueda mids dentro de una tendencia idea-—

lista gue no la pintura de Rebull, en la que puede seguirse to-
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da la secuencia de la escena, a pesar de las dimensiones reduci-
das del cuadro. La forma como estin situadas las figuras en di-
ferentes planos, la expresién del propio Marat, y sobre todo, la
distribucidén de la luz, relacionan esta pintura con la corriente
que opone al clasicismo devDavid y sus discipulos, el romanticis

mo de Eugenio Delacroix.

Rebull no llegé a realizar otra obra de calidad semejan-—
te, pero su labor como maestro fue intensa:; continué ensefiando
dibujo y pintura hasta su muerte en 1902. Con &1 termina una
&poca en la historia de la pintura mexicana; la generaci6n poste
rior, aGn y cuando inicialmente se formé en la Academia, habria

de seguir por cauces distintos.

Por su calidad como artista, por haberse dedicado a la
pintura de paisaje y por ser el finico de los artistas mencionados
que trabajaba activamente durante los afios a gque se refiere este
estudio, José Maria Velasco (1840 - 1912), es una figura que des-—

taca entre las de sus contemporineos.

La pintura de paisaje surgié como género auténomo a par—
tir de las corrientes roménticas del siglo XIX. Theodore
Rousseau, Jean Camille Corot y los paisajistas ingleses conquis-
taron para este género un lugar gue anteriormente estuvo reduci-
do a movimientos locales, como el de los paisajistas holéndeses

del siglo XVII , o a figuras aisladas, como Claude Lorrain. £n
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México, la representacién del paisaje tuvo sus inicios con el 1i
tégrafo italiano Claudioc Linati, guien fue el primero en presen-—
tar paisajes como fondo a sSus esCenas costumbristas o a sus figu
ras de personajes caracteristicos de las diversas regiones de Mé
xico. Después de &1, otros pintores también extranjeros conti-
nuaron interesandose por tipos y escenas populares y, asimismo,
por el paisaje. Entre ellos destaca Thomas Eggerton, quien por
una coincidencia en cuanto a gustos, se vié atrafdo por uno de
los motivos que aparece como una constante en la obra de José& Ma

rfa Velasco: el Valle de Mé&xico.

Cuando llegsS a este pais Eugenio Landesio, contratado por
la direccién de la Academia para gque se ocupara de la ensefianza
de la pintura de paisaje, se inicis una segunda etapa en la his-
toria de la pintura mexicana sobre este género, misma que com-
prende la obra de su representante mas ilustre: José Maria Ve-

lasco. .

Velasco descubrié su vocacién artistica al lado de su
maastro, Eugenio Landesio, con quien guardd una estrecha depen—
dencia a los inicios de sSu carrera artistica. Landesio era un
artista formado en Roma bajo una estricta tradicién académica y
ademss influfdo por el paisaje de tipo histérico. No es extrafio
por lo tanto gue haya formade a su discipulo bajo los principios

de su propia escuela, pero adem&s es muy posible gue ﬁaya encon-
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trado en Velasco un espiritu afin, proclive a expresarse en un
estilo gque segufia muy de cerca las formas naturales, sin alte-—
rarlas, y que gustaba de las perspectivas amplias, bien concebi
das, concienzudamente estudiadas, asi como de una gama de colo-

res arménica.

Fue Landesio quien sugirié a Velasco la observacidn de
las lejanfas, vistas desde los cerros que circundan el Valle de
México. Asf surgieron los primeros cuadros debidos al pincel de
Velasco sobre este tema, Dos de ellos, el primero pintado en
1A875 ¥y el segundo en 1877, estin realizados desde los cerros del
norceste de la ciudad; ambos son cuadros donde la presencia pré-
xima de unas lomas o de formaciones rocosas, producen contrastes
fuerteé de luces y sombras. En el primero de ellos la monumenta
lidad de la escena estd acentuada por un grupo de figuras huma-—
nas que da la escala a los dem3s motivos del cuadro: en el segun
do, el mismo efecto estid conseguido por medio de una aguililla
gue vuela en un primer planoc dentro de ia composicién. En estas
pinturas el foco visual estd dirigido desde la altura hacia los
plahos inferiores, permitiengo la vista de los volcanes en filti-
mo término. La amplitud éSptica de la visién abarcada, de a estas
obras esa sensacién de grandiosidad tan admirada, que ha contri-
bufido incluso a que se conciba el vallé de México como una de las
ianorémicas mas imponentes gque ofreée nﬁestro pais. “La regidn

més transparente del aire", como dijera Alfonso Reyes, encuentra



23

aquf una expresién pl&astica acaso solo superada en excelencia

por otras obras del mismo artista.

Velasco retomd el tema del Valle de Mé&xico varias veces
en obras posterio;es. De 1900 Adata una composiciénm de corte mias
clas.ico gque las dos anteriores, conformada a base de ejes paralg_
los al sentido longitudinal del cuadro. En este caso la visién
no estd tomada desde las alturas, sino desde la planicie, lo cual
ha permitido a Velasco trabajar elaboradamente los primeros pla-
nos y presentar una armoniosa visién gque sugiere calma_s( monumen
talidad a la vez. La lu=z fin$ gue domina en esta pintura hace
destacar una delicada gama de tonalidades: verdes, tierras y un
azul mucho mas cvlaro y luminoso en el cielo que el gque domina en

los dos cuadros anteriormente mencionados.

Otras pinturas con el mismo tema alternan la vista del va
ll.e; tomada desde la planicie con panoramas captados desda los c_q_
rros. El Vvalle de México de 1894 ests pxntado Aesde las lomas de
Tacubaya y el de 1905 desde el cerro de Guadalupe, luqar cercano

al sitio donde habitaba el pintor; en cambio el valle de México,

de 1908, que presenta en primer término unas formaciones rocosas,

estsd visto desde la planicie.

Una obra singular por su colorido y por la estilizacién

que tiene es La hacienda de Chimalpa (1893), pintura "no carente

de efectismo... anticipacién de lo que habrfa de venir Qespués...”
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Justino Fernindez se refiere a los paisajes del doctor Atl. (26)
Esta obra, distinta a todas las dem#s de Velasco v con un refina
;niento coloristico que acaso cox{stj.tuya el punto m&s alto al que
llegé el pintor respecto al colorxr, constituye una excepcién en
toda la trayectoria del artista. Pareceria gue Velasco a partir
de su realizacién habria de evolucionar hacia otras formas expre
sivas, pero no fue asi. La hacienda de Cl:\imalga no marcé una
nuava ruta y su autor volvié al estilo gue lo caracterizé siem—
pi:e. Hay otro cuadro, de 1902, gue también se sale de contexto
Por la soltura de la pincelada y por el esquema mismo de la com-
posicién. Se trata de un simple agrupamiento de Arboles gque re-—

cuerda lejanamente ciertas obras de Meindert Hobbena.

Como notas importantes a destacar en la pintura de José&
‘Marfia Velasco, esti en primer lugar su oficio, raras veces iguala
do, de pintor naturalista. A esto va unido una especial sensibi-
\lidad para captar los fenSmenos atmosféricos, sobre todo la >1.uz..
Si la luz fue el elemento principal de la pintura impres.ioni.sta.
algo similar, bajo un aspecto distinto, puede decirse de la pin-'-

tura de Velasco.

Velasco realizé un viaje a Europa en 1889, con objeto de

asistir a la Exposici6n Universal de Paris, donde fueron exhibi-
~dos ‘sesenta y ocho cuadros suyeos. A pesar de que durante este

wviaje es probable gue haya conocido las obras de los impresionis -

tas y aGn la de artistas posteriores, nada de &sto estd presente
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en las pinturas gue realizb después. Se mantuvo siempre fiel a

sus principios personales, representando las cosas de acuexdo al
postulado naturalista que profesaba. No fue inventor de un nuévo
lenguaje pictérico, pero la calidad y la unidad que‘supo imprimir
a todo lo que hizo, lo sitfian como al artista mexicano m&s impor-
tante de la segunda mitad del siglo *Ix. éﬁe profesor de'perspeg
tiva en la Academia y desde 1875, profesor de pintura de paisaje
en la misma institucidn. (27)

Tuvo varios discipulos, entre ellos

a Diego Rivera, a guien se deben sagaces observaciones acerca de

su evolucifn artistica.

La pintura de paisaje en M&xico no continué la ruta sa-

flalada por Landesio y magistralmente seguida por Velasco. Arxtis

tas posteriores, como Joaguin. Claussel, Francisco Romano Guille-

min y el doctor Atl, habrian de seguir por caminos diversos.
Dtra corriente que hay que tener en cuenta en la historia

de la pintura del siglo XIX, estd en relaciSn con el indigenismo

como tema académico, fue iniciada con las obras de José6 Obregbn

y de Rodrigo Gutiérrez. Félix Parra y Leandro Izaguirre son

quienes mejor la representan en el tiempo a que nos referimos.

F&lix Parra, (1845 — 1919), originario de Morelia, fue
uno de los Gltimos discipulos de Clavé, posteriormente lo fue de

José& Salomé Pina y de Santiago Rebull. A Parra se le deben un

Episcodio ée la Conquista y un Fray Bartolomé de las cCasas, obra
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esta Giltima muy celebrada en su tiempo. Parra estuvo en Europa
cinco afios, al volver, en 1883, fue profesor en la Academia,

puesto que ocupd por tiempo muy prolongado.

Leandro Izaguirre, (1867 - 1941), fue discipulo de Rebull,
Pina y Velasco, Yy profesor en la Academia desde 1885: el afio ante
rior habia pintado una obra importante, de grandes dimensiones:
El Suplicio de Cuauhtémoc, inspirada en el relieve de Gabriel Gue
rra del monumento a Cuauhtémoc. -Con esta pintura se vieron reali
zadas las aspiraciones de algunos criticos, qde pedfan pintura
con temas hiatdricos; propios de Mé&xico. Si Parra habia revalori
zado un aspecto del pasado colonial, en relacifn con el indigenis
mo, Izaguirre wino a representar la c;ma de esta corriente indige
nista. El cuadro es un tanto cuanto teatral, apegado a los prin-
.cipios académicos, pPero el planteamiento estilistico de algunas
de las figuras, como la de Cortés, muestra buen gusto y sentido
de la composicibn. Ademis existen en la pintura algunas notas
realistas, reflejadas por ejemplo en la actitud del selior de Tla-
copan. Esta pintura es importante adem&s de lo sefialado, por ha-
ber s8ido el punto de partida de‘uno de los simbolos mas importan-—

tes de la pintura de Sigqueiros.

Leandro Izaguirre fue uno de los ilustradores de la Revis-

ta Moderna, fundada el afio de 1898. Este magazine llegé a ser la

revista cultural m&s importante de ese tiempo ¥ el principal &rxga

no de difusién del Pensamiento modernista. Habr& de ser objeto
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de comentarios mds extensos en otra seccién del estudio gque nos

ocupa.

‘El afio de 1903 llegé a México Antonio Fabrés, el Gltimo
maestro europec que contratés el gobierno mexicano para la direc-
cién de la escuela de pintura. Con la permanencia de tres afios
de este artistla- en Mé&xico, el academismo parece recobrar nuevos
brios. Pero a pesar de la indudable renovacién gue apérté en
cuanto a orden, disciplina y métodos de estudio, su presencia en
México resultaba ya anacrénica. Seglin cuenta José€ Clemente Oroz
co, quien fue discipulo suyo, Fabré&s trajo de EBEuropa una gran
cantidad de vestimentas para los modelos vestidos: armaduras,
plumajéé. chambergos, capas y otras prendas algo carnavalescas,
“con esta coleccién de disfraces era posible pintar mosgqueteros,
toreros, odaliscas, pajes, manolas, ninfas, bandidos y otra infi
nidad de tipos pintorescos a gue tan afectos eran los artistas y
los pGblicos del siglo pasado“. (28) Si bien es verdad que la‘
teatralidad de su material de ensefianza resultaba incongruente
con el medio en el cual se desenvolvié, por otra parte, sus méto
dos éstrictos Yy 1la modern:i.‘zacién gque introdujo en los salones de
clase, beneficiaron a muchos. Las ensefianzasg de Fabré&s se enca-
minaban a lograr un realismo de tipo fotogra&fico, inclusive ha-
cfa uso de la fotografia para comparar las poses de los modelos
con los resultados a que llegaban al copiarlos los estudiantes.

-Sus métodos, dice Orozco, "fueron de entrenamiento intenso y disg
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ciplina rigurosa.

- los futuros artistas aprendfian a dibujar, a
dibujar deveras, sSin lugar a duda®. Saturnino Herrsin, Roberto
Montenegro, Diego Rivera y José Clemente Orozco, se cuentan en-

tre los principales discipulos gue tuvo Fabrés.

Afirma Justino Fernandez gue el romanticismo de fines de
siglo "podrfia ser” una actitud nueva, si no fuese por la exagera
cién en la actitud romsntica. (29) En tanto que el Modernismo
es en verdad la actitud nueva, porque significa una renovada con
ciencia y un cambio en la expresidn. Cabalgando entre los dos
siglos y entre ambas .corriences. se sitGa Julio Ruelas, el estu-
dio de cuya obra habra de ser el objeto principal de este traba—

jo.



9.-

10. -
11.-—-
12.~
13.-

14.-

29

NOTAS AL CAPITULO I

Lepoldo Zea. él pesitiviamo en México, nacimiento, apogeo
¥ decadencia. Fondo de Cultura EconGmica. México, 1968,
P. 404 y s.

Francisco Bulnes. Citado por Franceso Ricciu en La Revolu—
cién Mexicana. Editorial Bruguera. Barcelona, 1970, p. 29.

J. B. Santiesteban. "Indicador particular del administradorx
de hacienda". Citado por José& C. Valadés en El porfirismo,
historia de un régimen. T. 1. Editorial Patria. México,
1948, p. 266.

Thomas U. Broklenhurst. "Mexico to-day*. Ccitado por Vala-—
dés. Oop. cit. p. 267.

Jesfis Silva Hérzog. Breve historia de la Revolucién Mexica-
na, los antecedentes y la etapa maderista. T. 1l. Fondo de
Cultura EconSmica. México, 1960, pp. 22-23.

Ibidem, pp. 16-17.

Silvio Zavala. "Sintesis de la historia del pueblo mexicano",
en México en la cultura. Segunda edicién. S.E.P. México,
1961, pp. 34-37.

Silva Hérzog. Oop. cit. p. 44.
Moisé&s Gonzalez Navarro. ELl ég:firiaco‘ la vida social, en

la Historia Moderna de Mé&xico, dirigida por Daniel Cosfio Vvi-
llegas. Editorial Hermes. MExico, 1970, p. 413.

valadés. Op. cit. p. 28.

Gonza&lez Navarro. Op. cit. p. 429.
valadés. Op. cit. p. 63.

Gonz&lez Navarro. Op. cit. p. 146.

Jos€& Juan Tablada. La fexia de la vida. Ediciones Boté--
México, 1937. p. 244. :




15.-

16.~

17.-

18.-

19.-

20.—

21.-

22. -~

23 .-

24 .~

26.-—

27 .~

28. -

29.-

30
Carlos Dfaz Dufoo. "Un problema fin de siglo®. Revista
Azul. Mé&xico, 7 de Octubre de 1894, pp. 356-357.
Tablada. Op. cit. PP- 243-244.
Ana Elena Diaz Alejo. Indice de la Revista Azul. 1894--1896.

Centro de Estudios Literarios, U.N.A_M. México, 1968, pPp-.
43-44.

Silva Hérzog- op. cit. p. 15,
Valadés. op. cit. P- 242,
Tablada. op. cit. p. 370.

Rafael Rafael. Citado por Ida Rodriguez Prampolini en La

critica de arte en México en el siqlo XIX. Instituto de In-
vestigaciones Estéticas, U.N.A. M. MéExico, 1964. PP. 99-108.

Manuel Revilla. “"Las bellas artes en México en los filtimos

20 afos". Guia descriptiva de 1a Repfiblica Mexicana. M&xi-—
co, 1974. p. 89.

Eduardo B&ez Macias. Fundacién e historia de la Academia
de San Carlos. Colecciédn popular Ciudad de M&xico. D.D.F.
México, 1974. p. 89.

Justino Ferndndez. El arte del siglo XIX en M&xico. Ing-
tituto de Investigaciones Estéticas. U.N.A.M. México, 1967.

P. 75.

Estas pinturas estuvieron a punto de ser destruidas cuando
se emprendieron obras de restauracién en el Castillo de Cha
pultepec. Afortunadamente fueron desprendidas de los muros
Yy reforzadas con marcos, conservindose actualmente como cua
dros aislados.

Fernindez. Op. cit. p- 89.

Por dificultades surgidas con Ignacio Manuel Altamirano, Ve
lasco no sucedié a Landesio cuando &ste renuncié a la cidte-—
dra. Quien la obtuvo fue Salvador Murillo, que la abandonéd
en 1875 al ganar una pensién para estudiar en Europa.

José€ Clemente Orozco. Autobiograffa. Ediciones Era. México,
1970. p. 28.

Fernandez. Op. cit. p. 138.



31

CAPITULO II
BIOGRAFTIA

La familia Ruelas, originaria de Zacatecas, mostraba una
inclinacidn generalizada hacia las expresiones plasticas. Don Mi
guel Ruelas, el padre, mostréd sorprendentes facilidades para el
dibujo; entre sus hijos, Alejandro, hermano predilecto de Julioc
Ruelas y médico de profesibn, dejd varios dibujos y algunos cua—
dros al 6190 de aceptable factura que actualmente se encuentran
en posesibfn de sus descendientes. Aurelio, gque fue arquitecto y
Miguel, general de ingenieros y comandante de la Escuela Militar
de Aspirantes tenfian, asimismo, aptitudes artisticas y hubo atn
un sacerdote, pariente de la familia, revolucionario en 1910,

que también pintaba por aficién.

No era pues extrafio que uno de los hijos del matrimonio
formado por Miguel Ruelas y Carmen Sudrez llegara a ser pintor.
Existiendo la predisposicié4n hacia el arte y habiendo sido abona-—
da por la intervenci&n suspicaz de la sefiora Ruelas, mujer al pa-~
recer dominante y de espiritu rector, queds fijada la vocacién de
Julio Ruelas desde una edad temprana. Tan es asi que a los seis
afios "realiz;ba caricaturas de don Sebastiin Lerdo de Tejada y de

otros personajes conocidos" . (1)
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Conforme a los principios liberales profesados por don
Miguel Ruelas, todos sus hijos, (excepto Julio), siguieron profe-
siones bien remuneradas, respetables y tradicionales en la época.

L.a Gnica hija del matrimonio, Margarita, de guien ha guedado una

semblanza en los dos retratos al 6leo realizados por su hermano,
contrajo nupcias con un acaudalado extranjero radicado en México:
Pablo Alexanderson, conformando una tipica familia de la burgue-

sia mexicana.

No existid oposicidn familiar hacia el tipo de actividad
que escogid Julio Ruelas, y si la hubeo hacia el génexo de vida
gue llevS, relacionado con la bohemia de este tiempo, en la que

se desenvolvib desde época temprana, &sto no fue obstéiculo para

gue hubiera convivido siempre con su madre y con sus hermanos,

excepto en los perfiodos gque pasd en el extranjero.

El ambiente familiar posiblemente era fuente de satisfac-
tores que el artista contrastaba con los que encontraba en los si

tios estimulantes para &€l, desde otros puntos de vista, que tanto

le gustaba frecuentar. En su casa se sentia seguro y de esoc ha-—

blan sus dibujos y sketchs, que captan la atm6sfera intima del lu

gar donde transcurria su vida. Sus hermanos leyendo, especialmen

te Alejandro, quien fue el que preferentemente le sirvidé de mode-

lo, muebles confortables, algunos de ellos “de estilo", animales

domésticos, sobre todo perros y gatos, apuntes realizados sSin un
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prop6sito preconcebido gue hablan mé&s de la clase de familia a la
que pertenecia el artista gque los datos obtenidos por fuentes es-—
critas, muchas veces falseadas, productos del deseo de algfin fami
liar gue ha tratado de rehacer a distancia la imagen del persona-—

je que llegd a ser famoso.

Julio Ruelas nacié en Zacatecas el afio de 1870. Su padre,
de guien ya se ha hablado, fue di putado en tiempos de .‘Iuérez. mas
tarde director de la Escuela Nacional de Jurisprudencia y por tres
periodos interrumpidos, durante los afios de 1879 y 1880 Ministro
de Relaciones Exteriores en el gobierno de Diaz. Dada; sus acti-
vidades profesionales y politicas abandon$ Zacatecas en 1875, se—
guido un afio después por su familia, para vivir en la ciudad de

: 2
México, donde murid el 22 de septiembre de 1880. =

Los estudios elementales de Julio Ruelas fueron cursados
ya en México. José& Juan Tablada, gquien era solamente unos cuan-—
tos meses menor que &l, lo conocié cuando ambos estudiaban en el
Instituto Cientifico e Industrial de Tacubaya. En ese tiempé no
llevaron amistad, pero en un recuerdo infantil trafido posterior—
mente a sus memorias, Tablada relata algunas de las actividades
del futuro artista en el mencionado plantel. “Mientras el maes-—
tro de dibujo se empefiaba en hacer copiar a sus discipulos estam-
pas de Julien, empastando sombras y borrando perfiles con miga de

pPan, Ruelas llenaba el capel con tipos y escenas de regocijado in
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terés, con una facilidad triunfante de obst&culos, gue era todo
lo contrario de los métodos tediosos del desventurado magister...
Ruelas dibujaba todo lo que veia, pero por aquel entonces mostra—
ba predileccién por realizar ciertos artefactos, muy cotizados
por sus compafieros, gue consistian en cuadriliteros de papel a cu
yo centro convergian cuatro tridngulos cubiertos con dibujos huma
nos y zooldgicos, gque al desplegarse y conjugarse entre si engen-—
draban toda suerte de personajes grotescos... tenian a veces ca-
beza de burro, otras, testas bovinas y eran siempre semianimales
y semihumanos, como los sitiros o los centauros® . 3 Estas di-
versiones guardan relacifén con las obras que los surrxealistas 1la
maron " cadiver exquisito" y eran denominadas "Titirimundos" por
su autor, guien aparte tenia la costumbre de inventar vocablos es
peciales, muchas veces reminiscentes de libros de caballerfia o de
leyendas de arraigo germéniceo., con los cuales designaba a perso-
nas que conocia, a animales domésticos o a objetos imprescindibles
para &1. “"En los titirimundos se manifestaba, aungue en embridn,
la peregrina fantasia que el artista ya maduro habria de plasmar
en creaciones macabras y crueles.... agquellos seres capripedos, a
pesar de la ingenuidad infantil, eran los precursores del tropel
de faunos y centauros gue caracterizaran la obra posterior del ar

tista". )

El Instituto Ccientifico de Tacubaya fue disuelto, motivo

por el cual y siguiendo una costumbre comGn a ciertas familias me
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#icanas de estirpe liberal, encontramos a Ruelas poco tiempo des-—
pués como alumno del Colegio Militar de Chapultepec, donde vuelve
a encontrar a su antiguo condiscipulo Jos€ Juan Tablada, quien ha
bla vividamente del ambiente del colegio, de la disciplina férrea
¥y de sus efectos en espiritus sensibles como el de Ruelas y el su
yo propio. “"Aquel aniquilamiento de la voluntad propia bajo ex-—
trafios dictados, aguel automatismo del individuo reducido a fun-
ciones mecinicas y exactas, si me parecia siniestro cuando se diri
gia a los homicidios y a las wviolencias de la verdadera guerra,
se me antojaba sencillamente ridficulo en las pr&cticas.de tiempos
de paz... La postiza marcialidad, la actitud fiera y artificial
gque los alumnos mis compafieros se veifian obligados a asumir cuando
tomaban parte en esas pr&cticas, causaban en mi interxior una irrxe
pPrimible risa, sentimiento gque, a mi pesar, se revelaba en la neg
ligencia para cumplir las faenas militares y que me produjo intexr
minables arrestos... Todas aqguellas pr&cticas, evoluciones y re-—
glas tir&@nicas, nos parecian puros convencionalismos, arbitrarios

3
y grotescos, sin causa plausible, ni utilidad préactica...” (%)

Estos j6évenes en pvlena etapa de desarrollo fisico y animi
co, se veian obligados a portar por varias horas carabinas Win-
chester y fusiles Remington, Tablada atribuye a dichos esfuerzos
su escasa estatura, si bien reconoce gue muého habia de positivo
en la vida rutinaria del colegio. Habla con agrado de los bafios

de agua helada a horas tempranas de la mafiana: cuando hiciera el
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tiempo que hiciera, los cadetes tenian gque entrenarse en la nata-—
cibén. Recuerda gue Ruelas practicaba con buena disposicibn este

deporte y que llegd a ser excelente nadador, tanto gue tiempo mas

tarde, sus amigos del ciculo bohemio le dedicaron,

en son de bro-
ma, unas estrofas,

dgue Tablada transcribe:
'

Ruelas nada cual delfin

con donaire y perfeccibn
antafio nadd en el Rhin

¥ hogafio nada en el ron"
Aparte de dedicarse a la Entomologia, para lo cual reunid

una buena coleccid§n de insectos gue después figurd en la clase de

Historia Natural del colegio, Tablada editaba un pasquin denomina
do El _Sinapismo, gue Ruelas ilustraba con vifietas y estampas a

Pluma. Se publicaban caricaturas y epigramas, a los que siempre
fue muy afecto Tablada, cuentos y bromas sobre compafieros y maes—
tros. ) No estad comprobado lo gque afirman guienes se han ocupa

do de escribir notas biogr&ficas sobre Julio Ruelas, gque fue por

motive del famoso pasquin que tuvieron gue salir ambos j6venes ex
pulsados del colegio militar. Parece gque no hubo en realidad tal
expulsiébn; Tablada era alumno aprovechado en la mayor parte de
las asignaturas, Ruelas poseia un espiritu despierto y alerta, si
bien es cierto Que ambos eran indisciplinados y realizaban en com

pafifia de otros condiscipulos incursiones nocturnas por barrios
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aledafios a Chapultepec:; sefialadamente frecuentaban un café que
permanecia abierto hasta altas horas de la noche donde posible—
mente ambos jévenes tuvieron el primer contacto con determinado
tipo de ambiente que afios después habria de convertirlos en con-—
currentes asiduos a tabernas, bares y sitios galantes, en espe-—
cial a Ruelas, ya gue Tablada era de temperamento mucho mis mesu-—
rado. Es posible gque ellos mismos decidieran abandonar el Cole-—
gio Militar, con la anuencia de sus familiares, que pronto debie-
ron darse cuenta de la poca disposicif6n para las armas que en
ellos existia. Tablada, en ningGn momento, habla de expulsidn
del plantel, y cabe suponer que la omisifn no obedece a puritanis
mo, antes bien, el escritor hubiera aprovechado y aGn enfatizado,
la importancia del acontecimiento tratindolo como un evento pinto

resco de su vida de estudiante.

Poco después de abandonar el Colegio Militar, Ruelas lo-
grd gue su familia le permitiera inscribirse en la Escuela de Be-—
llas Artes. Tenia por entonces cerca de diez y seis afios ya que
ingresé a dicha instituci&n, en 1885. varios autores, posibleﬁe&
te repitiendo algo que inicialmente se dijo, han afirmado gque tu-
vo como maestro a Rafael Flores, discipulo de Cclavé& y autor de
cuadros, principalmente de tema religioso; pero Flores murié en
1886, por lo gque si en realidad fue maestro de Ruelas, debe ha-—

berlo sido solamente por unos cuantos meses.
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De esa primera fase de formacis&n académica, se sabe que
Ruelas dibujaba incansablemente. “Se pasaba dias enteros hacien—
do parte por parte un cuerpo humano, atento a los menores Jdeta-—
lles; cada brazo, cada cabeza, era un modelo de anatomfia. NingaGn
mGsculo o articulacién era puesto por &l fuera de lugar:; la parte
m&s insignificante del cuerpo estaba reproducida con maravillosa
exactitud, de tal manera gque el maestro o critico mas exigente no
ha podido ponerle tachas... e igual cosa hacia con los animales
- 7 Quien haya visto los dibujos académicos de Ruelas po-

dr& darse cuenta de gque efectivamente no era mal dibujante. sSus
dibujos pueden compararse a los buenos dibujos de los artistas me
xicanos que se formaron en la Academia. Pero son los sketchs, to
mados improvisadamente del natural los que acusan mayor celeridad
Y seguridad en el trazo, pocos "arrepentimientos" y escasas fa-
llas. El oficio que Ruelas.practicé tempranamente, por su propia
cuenta y gque después perfecciond, primero en San Carlos y luego
en Karlsruhe, le did un buen manejo del dibujo anatémico y soltu—
ra para representar actitudes diversas. Sobresale su conocimien-—
to sobre anatomia y movimientos de los caballos, animales gque de—
ben haber sido objeto de obserxrvacién tenaz durante su época de es

tudiante en Chapultepec.

Don Miguel Ruelas murid antes de gue sus hijos alcanzaran
l1a madurez; su posicibdn prominente como politico le valid a la

viuda y a los hijos una pensién por parte del gobierno que facili
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t6 el viaje de Ruelas a Alemania, auspiciado ademas con la ayuda

econSmica de su madre.

Ccomo ya se ha anotado, se piensa por lo comin, gue México
en la &poca del porfirismo seguia fundamentalmente patrones fran-
ceses, en cuanto a educacibn, modas y costumbres, pero lo cierto
‘es que la Alemania de Bismark y sobre todo, algunos aspectos cul-

turales del romanticismo alemin, se mantenian vivos en la mentali

dad de amplios sectores sociales de nuestrxo pais. Rubé&n M. cam-—

pos afirma "que la mitologia germ&nica deslumbré la adolescencia

de Ruelas” (8), Y que el joven mexicanco profesaba profunda admira

cib6n al pintor Arnold Boeklin aGn antes de su partida para Alema-

nia, lo gque explica el que tanto se haya insistido en la influen-

cia, discutible en mi opinién, del pintor suizo-—alem&n sobre Rue-—

las, quien pudo haber admirado a Boeklin sSin gque necesariamente

haya captado su estilo. Por otra parte, un aspecto muy caracte—

ristico del romanticismo alemin se da en la actitud de admiracidn

por la antiguedad clAsica grecoromana, a la que recrea y altera

aunque en ocasiones termine por disolverla. Si bien no puede

afirmarse que Ruelas fuera un profundo conocedor de las mitolo—

gfas clasica y germanica, si se sabe que a su gusto por la mGsi-—

ca de Beethoven y Wagner y a la. Lectura de Goethe, aunaba lo que

puede considerarse casi como una obsesi&n por determinadas crea-—

ciones de la mitologia griega, presentes a lo largo de su cobra.
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Ruelas partié para Alemania a principios de 1892, estaba
familiarizado con ciertos aspectos de la cultura germ&nica, pero
no conocia atin la lengua gque habria de llegar a dominarx. El si-—
tio donde bAsicamente permanecid fue Karlsruhe, como estudiante
de la Academia de Artes,habiendoc tenido como maestro a un pintor
académico de apellido Mayerbeer. La academia de Karlsruhe seguia
los mismos lineamientos gue la de Munich, ciudad que Ruelas fre—
cuentd varias veces, como lo demuestran algunos dibujos sobre te-—
mas argquitectdnicos fechados en ese sitio. Ruelas viajd por bue-
na parte de Alemania 'y pudo conocer ampliamente la obra de burero,
asf como tomar contacto con las obras de Hyeronimus Bosch y de
Brueghel el vViejo, existentes en las pinacotecas alemanas. Esto
pox cuanto se refiere a influencias de un pasado remoto. En cuan
to a pintores del siglo XIX, <¢abe sefialar la gque pudo haber reci-
bido de Alfred Rethel (1816 - 1859), para guien "los antiguos e
impresionantes temas populares sobre el omnimodo poder y alevosia
de la muerte" resonaban tan emotivamente como nunca habia vuelto
a suceder desde Holbein. Rethel, como Ruelas, "no evoca la idea
de la muerte para abandonarla luego de nuevo, sino que esti posel
do por ella como si presintiera su propio f£fin prematuro”. Rethel
era ademds grabador, realizé varios grabados para ser reproduci-
dos en la imprenta, y constituyeron una fuente importante de ex-
pansién del arte grafico alemén en el siglo XIX. No es extraifio,

en forma alguna, gque Ruelas los conociese y se identificase con
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un espiritu que se le presentaba tan afin al suyo propio. Ootro
pintor que pudo haber impresionado a Ruelas es Petex Cornelius,
quien fue uno de los primeros artistas gque se inspiré en temas
de Goethe, realizando una serie de diez dibujos gue ilustran pa-—
sajes del Fausto "donde se despojd de su perscnalidad académica,
modelando violenta y angulosamente las figuras con abundante tra
bajo de plegado en los vestidos... cuya fuente de inspiracién es
tuvo en los modelos alemanes de la época de Durero®. (9 Pero
quien ofrece mas similitudes con Ruelas en cuanto a temdtica y
estilo, es Frans von Stuck, pintor demonfaco que mantiepe vivo un
aspecto muy particular de la corriente roméntica germanica, in- '
cluyendo en muchas de sus obras una serie de elementos represen-
tativos ue encontraremos en Ruelas afios m&s tarde en su obra de

ilustrador.

Por otra parte hay que tomar en cuenta la influencia que
en Alemania tuvieron ciertas ideas de Kant en relacién al dibujo
que eaera considerado, en muchos casos, con criterio unilateral:
es decir, como supremacia de la representacién lineal sobre la
pictﬁrica. "a consecuencia de lo cual los valores luminicos y de
color eran considerados (por los maestros alemanes) como elemen-
tos de segunda categoria, subordinados a la linea". (10) Esta
circunstancia tal vez vino a afirmar la tendencia ya existente

en Julio Ruelas a expresarse mis por medio del dibujo que por el

color.
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Tal y como dijo Angel Zarraga, Quien experiments en su

propia persona la importancia gue para un artista tiene una lar-—

ga permanencia en determinado pais, la estancia de Ruelas en Ale

mania, fue decisiva en su vida y en su obra. *Allf se hizo mas

contemplativo aGn... alli aprendid, por falta de idioma, a estar
solo consigo mismo... Allfl reinicié una larga amistad con Goethe,

siendo Fausto su libro de cabecera desde entonces hasta su muer—
ter. (1) No s6lo eso, tambié&n tomd Ruelas gusto por la cerveza,
que desde entonces hasta los Gltimos meses de su vida en Paris,

consumié casi con exclusién de cualquier otra bebida, como lo de

muestra el testimonio de todos aguellos amigos suyos que realiza

ron semblanzas sobre su personalidad y sus costumbres.

Cuando Ruelas regresS a México, a fines de 1895, traia
consigo un buen incremento en su formacién artistica y sobre to-
do una mentalidad conformada tendiente a hacer de lo individual

una ley general, aspecto gue lo caracteriza como artista solita-

rio, anti-nacionalista, introvertido y apto para dar cauce a una

fantasia alimentada por motivaciones internas, complicadas y per-

tinaces.

En los afios siguientes de su retorno a México, Ruelas tra

bS amistad con el grupo de la Revista Azul, fundada el arfic de
1894 por Manuel Gutiérrez N&jera vy sostenida desde la muerte de

&ste, hasta que el magazine dejd de aparecer en 1896, por el pe-~

riodista y escritor Carlos Dfaz Dufoo. Entre los colaboradores
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de esta publicacién literaria se encontraban guienes poco tiempo
después iban a ser figuras prominentes de la Revista Moderna: Jo

s& Juan Tablada, Jesfis E. Valenzuela, JesGs Urueta, Bernardo Cou

to Castillo, Francisco M. de Olaguibel y Juan S&nchez Azcona,
gquien en sus memorias relata un episodio ilustrativo de la vida

cotidiana de este grupo de escritores y artistas. "En la cerve-

ceria Salén de Comercio, calle de Palma, nos reunfamos tarde con

tarde Julio Ruelas y y© pPara cambiar algunas ideas sobre arte y

letras exclusivamente... si bien nuestra reunién cotidiana solfa

durar hasta tres horas, apenas proferfamos durante ellas una

gruesa de palabras... de tiempo en tiempo, como para afirmar una

observacién mutua, espiritualmente hecha, nuestros labios daban

algGn sonido en lengua teutdnica. Porgque Julio Ruelas, como yo,

se habia educado en Alemania y acostumbribamos a usar la lengua

de Goethe, tanto para no olvidarla, como para hacer nuestras ob-

servaciones con mayor libertad". Ambos bebfan exclusivamente

cerveza clara, en tarros grandes, termindndose el ligquido, el ca
marerc tenia orden de traer a los asiduos clientes "pichel fres—

12
co de renuevo". ¢ )

Por su parte, Ciro B. Ceballos recuerda en su sSemblanza

de Ruelas, como fue el pPrimer encuentro entre ambos una tarde de

verano, en dque junto con otros amigos se habia reunido en dicha

taberna o cerveceria "que reunfia en aquella &época a 1o mas caragc

teristico y prometedor de la bohemia mexicana", Habla de las cos
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tumbres de los concurrentes: Tablada realizando epigrafes y para

¢
dojas en forma totalmente improvisada, propia de la asociacién !

libre tan afanosamente buscada afios m&s tarde, Bernardo Couto

Castillo, que "tomaba bromuro a dosis extraordinarias®” y Rubé&n

M. Campos, alardeando de sSus lances amorosos. Ruelas se encontra

ba también alli, en otra mesa. "Vecino nuestro era un joven ves—

tido de luto, moreno como un malabaré&s, lento en sus movimientos,

muy pulcro en sus modales y con fisonomia como de gitano héngaro...

fumaba con verdadero furorx, y su vaso de cerveza era renovado sin

cesar por el camarerxo. Se instalaba a las seis de la tarde, se

quitaba el sombrero y comenzaba a hojear con obsesiva atencién

unas revistas alemanas, luego cruzaba los brazos y permanecia me-—

ditando horas enteras". Ceballos se propuso desde la primera oca

s8ién entablar conversacién con él, pero no lo hizo en agquel pri-

mer encuentro, sSino posteriormente. A los tres meses, el pintor,

menos reservado de lo gue su apariencia hubiera hecho esperar,

mostraba a Ceballos su verdadera indole, "irénico como pocos,

cruel y grafico en su manera de ridiculizar a los demas", Ceba-

llos llegd a estimarlo en forma profunda, viendo en &1 un apasio-—

nado de su labor artistica y percibiéndole una honestidad poco co

man . “A pesar de hacerle falta, no ha solicitado nunca la munifi

cencia de gobiernos y magnates". También descubrid que existia

entre ambos una afinidad en cuanto a la concepcién de lo femenino,

"*“&1l cree (Ruelas), como yo, que la hembra es inmunda, dafiina y
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amarga como la hiel... y serfa muy capaz de matrimoniarse con su
(13)

culinaria s8lo por comer un buen roastbeaf™.

En esta fase de su vida, intermedia, puesto que se desa-—
rrolla entre las dos etapas en que vivié en el extranjero, Julio
Ruelas desarrolld tendencias ya existentes en &1, llegando a con
formar la personalidad gque deja translucir a través de sus pintu
ras y sobre todo en sus dibujos. Al parecer no tuvo rélaciones
erdéticas perdurables con ninguna mujer, era amigo de visitar
prostibulos y tabernas, no ajeno al juego, a los palenques y a

las parrandas.

A pesar de sus noches perdidas "de adoracién a Magdale-—
na", (al decir de Julio Sesto), no se le conocié a Ruelas ningGn
amor persistente; no se ha encontrado sSiquiera el nombre © la men
cién de alguna mujer en particular, vinculada a su vida erética.
Sus relaciones debieron ser pues fugaces, superficiales y matiza-—
das por un tinte de apasionamiento doloroso, escéptico, carente
de ternura y de todo verdadero involucramiento afectivo. " Amaba
las almas caidas, los cabellos perfumado;, las frentes maculadas
por el pufietazo del dolor, los ojos tristes de tanto ver (que Adi-—
jera Urbina), las bocas mustias por el cansancio de reir, por el
cansancio de besar..." (14) Por lo demas, la proclividad de algu
nos artistas hacia el amor galante con exclusién de otro tipo de

vinculamiento heterosexual, ni era cosa fuera de lo com@Gn, espe-—

cialmente en la época que le tocd vivir a Ruelas, ni lo es en
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.cualguier otro tiempo incluyendo el actual. En parte de agui na
ce el dicho popular, no carente de cierto significado, de que el
artista estd casado con su arte. Esta aseveracidn, aparentemen-—
te superficial, adquiere sentido si se tiene en cuenta gue hay
un gran nGmero de casos en los que la via de sublimacién repre-
sentada por el impulso creativo, esconde arraigados y pProfundos
sentimientos de inferioridad y atGn de impotencia, que no se con-—
trarrestan, sino antes bien, se exacerban, ante el hecho cons-~
ciente de gue el individuo sea capaz de realizarse en el plano
del arte, circunstancia gue tal vez lo limita para desarrollarge
en otros agpeccos, qQque permanecen como nicleos infantiles, sin
que lleguen a madurar nunca. Ruelas fue toda su vida un inmadu-
ro afectivo, como acostumbraba a afirmarlo José& Juan Tablada en
las variadas ocasiones en que se ocupd de sSu personalidad como
artista, y probablemente esa condicién se relacione con su con-

cepto negativo y siniestro de lo femenino.

La madre de Ruelas, que en relacidén a lo expresado es sg
guro que jugdé un papel importante, murié el afio de 1897 y no en
1901, como creyeron dquienes se han ocupado de Ruelas, al tomar

como fecha de la defuncién la gue presenta el Retrato de la ma-—

dre muerta. Ruelas tomé el apunte del natural y posteriormente

realizé la pintura, para la cual su hermano Aurelio mandsé tallar

especialmente un marco muy elaborado, de madera de cedro, gque

tiene en la parte inferior una pequefia cartela mostrando el afio
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de defuncién de la sefiora Ruelas. (15) Este acontecimiento debe
haber sido relevante para la vida del artista, guien acusa un
sentimiento de veneracién hacia la difunta, tanto en el dibujo

de excelente factura realizado antes de la obra definitiva, cuan

to en é&sta misma.

En el mes de julio del mismo afio (1897), encontramos a
Ruelas, SegGn palabras de Federico Gamboa, en una reunién con Je
sds E. Valenzuela, quien acostumbraba a reunir a sus amigos cada
domingo en su casa de San Pedro de los Pinos. Alll se encontra-—
ba también el pintor Ieandro Izaguirre, quien junto con Ruelas
iba a ser uno de los primeros ilustradores de la Revigta Moderna.
Federico Gamboa percibe a Julio Ruelas como "taciturno y talentg
s0; aungue con un talento que si no todos comprenden desde luego,
sf a todos hace sufrir". (16) Precisamente por este tiempo, Rug
las pintd una de sus obras ma&s importantes en cuanto a tem&tica:
La Domadora, Pequefio Sleo que ha sido objeto de varios comenta-—

rios, sobre todo porgue se ha querido ver en &1 un antecedente de

la pintura surrealista.

No obstante gue antes de 1898, Ruelas habifa realizado bueg
na parte de su cbra como retratista, no fue conocido en los me-
dios artisticos, sino hasta esa fecha, en la gue exhibis por pri-—

mera ve= en la Exposicién Anual de la Escuela de Bellas Artes.

Salvador Toscano afirma que a partir de entonces su nombre "se
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adentré6 en la conciencia de México". 173 Sin embargo, no fue
la mencionada exposicidn el hecho principal que lo did a conocer,
sino la fundacién de la Revista Moderna, cuyo primer nGmero apa
recié el mes de julio de 1898. Esta publicacién, principal di-
vulgadora del Movimiento Modernista en latinoamérica, propagé no
s6lo la obra de Ruelas como ilustrador y dibujante, sino también
reprodujo varias de sus pinturas y sobre todo, constituye una de
las principales fuentes de informacién respecto al pensamiento
critico sobre Ruelas a través de los numerosos articulos gue se
ocupan tanto de sus realizaciones, cuanto del sentido de su obra.
El nombre del magazine se le debe a José Juan Tablada, quien fue
pPromotor de su fundacidn a rafiz de gque renuncié a la direccién
de la seccién literaria de un periddico de fugaz vida, ecditado
por Jes(Gs Rabago, publicacién gue aparecia fundamentalmente con
fines politicos. Tablada incluy® en la pdgina literaria un poe-—
ma suyo, escrito el mismo afio, el cual figura en la primera edi-
ci6én de Florilegio. Dicho poema titulado "Misa Negra", causd
protestas airadas contra la direccidn del periédico a lo gue si-

guid la renuncia de Tablada, quien ya estaba estrechamente rela-

cionado, a través de la Revista Azul con varios de los escrito-

res que formarian el grupo de la Revista Moderna. Publicé una

protesta, dirigida a manera de llamado, a varios de sus amigos es
critores en la gue "condenaba esa hipocresia grotesca de un pGbli

co que toleraba garitos y prostibulos en el corazén de la ciudad
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donde vivia y se escandalizaba ante la lirica vehemencia de un

poema erdtico”. Para hacer frente a tal situaciédn, Propuso la

publicacién exclusivamente literaria y artistica, sin otro inte-

rés que no fuera el estético, de una revista que "proclamando su

aliento innovador”, deberia llamarse Revista Moderna. (18) La

idea de fundar una revista de este tipo se debié originalmente a

Bernardo Couto Castillo, duien incluso lanzé un primer ntGmero

por su cuenta, pero la realizacién del proyecto correspondié a

JesGs E. Valenzuela, que se ocupd del financiamiento econémico y
coordiné el magazine a través de los trece afios que tuvo de vida,

si bien ayudado a partir de 1902, por la generosa intervencién

de don JesGs F. Lujan. La Revista comenzé a imprimirse en papel

de baja calidad, ofreciendo en sus inicios una sola lamina en ca

da entrega; después, con la colaboracidén de Ruelas como ilustra-

dor, se convirtié en la publicaci®&n de mayor Prestigio por su

Presentacién artistica y calidad literaria, entre todas las que

se conocian hasta entonces en los paises americanos de habla es-—
pafiocla. (12)

Héctor Valdes ha dicho que a pesar de que la Revista Mo-

derna fue fundada bajo el régimen de don Porfirio, en la primera
fase de su aparicién (1898 - 1904), mantiene una actitud gque *“si
no es propiamente antigobiernista, al menos deja a un lado la po
litica", lo cual en cierto modo manifiesta el descontento de sus
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colaboradores con un ambiente establecido y formalista. (20) La

Revista Moderna congregd a los escritores més identificados con

el espiritu del modernismo. Entre ellos, Jesis E. Valenzuela,
Gquien tuvo sus méritos como poeta, destaca sobre todo, por haber

sido gran animador del arte y difusor de las ideas de su tiempo,
¥a que tuvo el tino de reunir en la Revista a representantes de

todas las tendencias artisticas en boga. Asociado con Valenzue-—
la para la direccién, estuvo Amado Nervo, quien era ya para en-—
tonces, un escritor conocido; €1 representd de una manera parti-

cular otro de los aspectos mas caracteristicos del modernismo:

1
la inguietud del espiritu contempor&neo y el ansia por vivir. (21)

José Juan Tablada fue una de las figuras mas importantes

del grupo, a sus cualidades de poeta y de prosista aunaba un muy

buen sentido critico, que lo muestra como informado y sagaz co-

mentarista de arte. Apasionado por todos los aspectos de la cul

tura ¥y a la vez dotado de un ojo perceptivo y acertado, fue uno

de los primeros en comprender al artista que existia dentro de

la personalidad callada de Ruelas. Por otra parte "Si el moder-—

nismo de estos afios (pasifn desbordada, im&genes novedosas, exo-

tismo, justeza en la forma, aventura del lenguaje, vicios suntug
sos y rebeldia a ultranza), tuviera que resumirse en uno solo de

los poetas, ese seria Tablada". (22) Sin embargo, en cuanto a

vicios y rebeldia, a imaginacidn desbordante, prosa estilizada e

im&genes sui-géneris,

el mejor representante es, tal Vvez, Bernaxr



do Couto Castillo, muerto a los 21 afios cuando ya habia dejado
muestras inapreciables de sus capacidades literarias:; Couto es
un ejemple de la decadencia concebida como ansia de vida exacer—
bada a tal grado que conduce a la muerte. Rub&n M. Campos, otro
poeta dotado también para la critica, especialmente de mGsica, y
JesGs Urueta, quien segfin Max Henrique=z Urefia fue el mejor pro-
sista,(zz) conforman el nficleo de colaboradores consta;tes duran-—
te la primera etapa de vida del magazine. Luis G. Urbina, Manuel
José& Othén, Efr&n Rebolledo, Balbino DAvalos, Francisco M. Olagui
el y Enrique Gonzalez Martinez, esti&n entre los escri‘tores mexi-—
canos que con mayor frecuencia publicaron sus trabajos en la Re-—
vista; la vinculacidén de Justo Sierra durante determinada fase
fue tambi&n muy estrecha. Pero el grupo no s6lo se componia de
hombres de letras, también habfia artistas como el escultor JesGs
F. Contreras, el mfisico Ernesto Elorduy., €l pintor Leandro Izagui
rre y Julio.Ruelas. Todos, incluyendo al mecenas Lujin, mantuvie
ron una constante colaboracifn e intercamhio de ideas: por eso
existia un cierto aire familiar entre ellos, como afirmé Alfonso
Reyes. " muy especialmenterentre los literatos y el ilustrador

mis constante de la Revista, que fue Ruelas". (24)

“"Hay en la Revista Moderna y su dibujante una consonancia

pasmosa. Es la Revista como un ramillete de poesfia sutil, formas

exquisitas, vocablos extrafios, sentimentalismo neurdtico, erotis-—

mo triste, ensuefio vago, confusa melancolia y tenua e inconfesa-
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“ble e;pezanza, y el arte de Ruelas, impregnado de todos esos mati
ces de pensamientos y afectos, es docto, refinado, sensual, som—
brioc y delirante" . (25) Estas caracteristicas, que hacen de Rue-
las un artista literario, son ajenas a los dem8s ilustradores,
guienes con excepciétn de Roberto Montenegro, nunca alcanzan la con
gruencia tan manifiesta gue existe entre el ambiente general gue
anima a la Reviasta, y la expresidn formal representada por las
ilustraciones. Tan lo comprendieron asi los modernistas, gue los
dibﬁjos de Ruelas siguieron apareciendo aln después de sSu muerte

en 1907, y desde luego, también durante sus afios de permanencia

en Francia,. desde donde enviaba sus colaboraciones.

JesGs E., Valenzuela relata gue el pGblico no recibia bien
el periédico, tal vez porque "no eran muy santos los fundadores
de la Revista Moderna, pero en cambio eran muy artistas" . (26)
Afirmacién que encuentra correspondencia en un hecho relatado porxr
Tablada en sSus memorias y que alcanza muy de cerca a Ruelas, quien
tomd parte en la aventura. Se refiere a un joven, vastago de la
familia Zayas Enrigquez, quien en complicidad con un sirviente de
costumbres egquivocas, emprendid tremenda parranda gue durd tres
dfias, misma en la que sus compafieros fueron Ruelas y Bernardo Cou
to castillo, "amigos del juego, de 105 palengues de feri;, asisten
tes a los teatros fricolos y a los billares... y amigos de ciertos

exponentes del cuartel general de la juventud maleante. .." 27y

i
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Fue precisamente este aspecto bohemio de la vida de Rue-—
las en los afios de referencia, lo que paraddjicamente le impulssS
a promover un retorno a Europa, por un lado considerando que fue—
ra del ambiente que frecuentaba, trabajaria mis y se perfecciona-
rfia en su arte y por otro, sintiendo la afioranza de los afios pasa
dos en Alemania. Hay algunos autores gue afirman gque Ruelas an-—
tes de su segundo viaje era profesor de dibujo en San Carlos (28)
¥y que tuvo como discipule a Angel Za&rraga. Otro comentarista ex
presa gue impartia clases de grabado, pero que desatendia la ca-—
tedra. Ninguno de estos datos ha podido ser satisfactoriamente
confirmado, lo Gnico gque puede decirse a ciencia cierta, es que
tenia su taller en la calle del Indio Triste, que pintaba poco.,
dibujaba bastante y gque tuvo efectivamente como discipulo en cla-—
ses particular;s al sefior Larque, mismo a quien hizo un pequefio
retrato al Sleo, asi como a su esposa, preparatorios al retrato
de 1896 que presenta junta a la pareja y que actualmente se con-—
serva en las colecciones del Instituto Nacional de Bellas Artes

Yy Literatura.

En el ntGmero de Diciembre de 1904, la Revista infoxrmd a
sus lectores sobre el viaje de Ruelas a Francia, adonde iria pen
sionado por el Ministro Justo Sierra, y con ia ayuda complementa
ria de don JesQs Lujan. El objeto del viaje era gque ampliase su
preparacién y sobre todo que llegara a dominar la té&cnica del

aguafuerte, disciplina que habria de estudiar al lado del graba-—
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dor francés Jos& Maria cazin. Sin embargo, antes de instalarse
en Paris, ciudad que ya no abandonaria, Ruelas realizéd un viaje
de estudios y de recuerdos por Alemania, Holanda y Bélgica, via-
je importante porgque lo puso en contacto con la cbra de los pin—
tores que més tarde fueron considerados como precursores de los
movimientos expresionistas alemanes. Quizis, durante ese recorxri
do conocié la obra del grabador belga Felicien Rops. Rops induda
blemente ofrece uno de los puntos mas impovrt:antes a considerar en
relaci6n a influencias en la obra de Ruelas. Ambos fueron artis-—
tas "“satanicos", y en los dibujos y grabados del belga "su sata-
nismo literario esti inextricablemente hermanado con su erotismo"(
e implica aspectos de un mistic'ismo cristiano tomado a la inversa:;
algo muy similar puede decirse de Julio Ruelas. Basta examinax
los dibujos y grabados de uno y de otro para encontrar puntos de
enlace evidentes; es muy probable gue Ruelas haya conocido la
obra de Rops, muy divulgada en Europa en ese tiempo, pero también
hay que tener en cuenta gue el espiritu de la &poca esti impregna
do de las sugerencias s&dicas y diabSlicas que prevalecen en la

obra de ambos artistas.

L. F. Bustamante, citado por Jorge J. Crespo de la Serna
cuenta gque el maestro Cazin se impresionS muy favorablemente 1la
primera vez que examind los dibujos de Ruelas, llegando a decirle
que dominaba el dibujo como un verdadero maestro. Como le tenia
aprecio tratdé de relacionarle para que se ayudara econSmicamente

29)

(30)
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realizando retratos por encargo, pero © Ruelas no era amigo del
trabajo impuesto, © su predisposicién a la vida bohemia lo disipd
en Paris en la misma forma como habia sucedido en México. Aparte
de los nueve aguafuertes que realizb durante esta (Gltima fase de
su vida y de los dibujos gue seguia enviando, para ilustrar tex-
tos de sus amigos de la Revista Moderna, apenas realizé otras

obras de importancia. Quedan de esos afios El1 S&tiro Aahogado, im-

presionante pintura al pastel realizada en 1907, unas pequefias ma

rinas pintadas en Saint Malo, donde pasaba temporadas m&s o menos

largas, seguramente por razones de salud, y un Sleo inconcluso:
La Arafia. El mismo era consciente de que trabajaba poco, como lo
revela una carta dirigida a uno de sus hermanos, quien proyectaba

un viaje a Europa, en ella le dice: “A ver si cuando wvengas, to-

davia no me corre de aqui el supremo gobierno..." (31) Escribia
con cierta frecuencia a Justo Sierra, lo cual consta por las res-—
puestas de €ste, en una de las cuales agradece una traducciédn que
Ruelas le hizo sobre los estatutos de la Academia de Karlsruhe y
en otra en que lo felicita por el envio de sus grabados, inst&@ndo
le a continuar sus estudios para que pronto pudiera volver a ins-

talar esa citedra en México. (32)

La exposicién anual de la Galerfa Nacional de Artes Plis—
ticas, dedic6, en 1906, una seccifn importante a la obra de los

pensionados en Europa, misma que fue objeto de opiniones muy di-

vergentes y hasta polémicas por parte de la critica. Esta fue la

I
i
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segunda y la Gltima vez quec Ruelas expuso en su vida, puede pen-—
sarse que no le interesaba muche hacerlo, yva gue &l se proponia
permanecer en Europa el resto de su existencia; pero también es
cierto gue no exhibia porque producia muy poco, sobre todo en ma-

teria de pintura.

Encontr&ndose muy enfermo en su cuarto del Hotel de Suez,
en el Boulevard Saint Michel, recibié la visita de un amigo, el
cual se preparaba para viajar a México; por su conducto envibé un
recado a Justo Sierra expres&ndole su temor a que la subvencin
econémica le fuera suspendida y ofreciendo gue "trabajarifia mucho"
pPero gque se le permitiera vivir en Paris hasta el fin; ésto suce
dio pocos dias antes de su muerte; Ruelas no era consciente de la
gravedad de su estado. Su vida en Paris "debié acrecentar el pro
ceso de lenta destruccidn que minaba, desde hacia tiempo., Su natu

raleza fisica" (33)

s8i ya en México bebjia y fumaba en demasia, en
Francia la intensificacién de estos habitos y probablemente otras
circunstancias mis, deben haber acentuado su ya muy comprometida
condicién de salud. Ruelas muridé de un espasmo en la laringe, Gl
tima complicacién que sobrevino a un cuadro de tuberculosis pulmo
nar que venia arrastrando desde tiempo atr&s, enfermedad gque si—
gui& en proceso "galopante", como se decia en esa época, dado el
género.de vida gue llevaba el artista, deficiente en alimentacién

y cuidados y abundante en td&xicos.
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Jorge Enciso, que se encontraba en Paris cuando Ruelas mu
rid, relata en un articulo insertado en la Revista Modexrna. (34)
como fue realmente la muerte de Ruelas sobre la gque se escribieron
muchas versiones. No se encontraba solo, lo rodeaban varios ami-
gos y dos médicos que lo auscultaban continuamente. Tuvo varios
ataques de asfixia antes de gue el Gltimo terminara con su existen
cia:-su muerte acontecié casi en plena consciencia, puesto que mi-
nutos antes todavia hablaba, expresando la angustia de guienes mue
ren por imposibilidad respiratoria. El hecho acontecid el 16 de
septiembre de 1907, por la tarde. Ruelas fue sepultado en el ce~
menterio de Montparnase, donde el escultor Arnulfo Dominguez Be-—
1llo, levantd6 su monumento, descrito afios mas tarde po&ticamente
por Amado Nervo. (35 Jestis F. Lujln se encargb tanto de finan-—

ciar el entierro y de costear el monumento, cuanto de recoger las

obras gue Ruelas tenfia consigo y de enviarlas a su hermano Aurelio.

La noticia de la muerte de Ruelas se recibib en Mé&xico por
via cablegriafica, el 17 de septiembre y fue propagada por la pren-—
sa al dia siguiente. Un cronista anota gue "Ruelas a los 36 afios
era ya una vigorosa y originalisima personalidad artistica.,

. (36
llena de intensa inspiracifén y de una técnica excepcional™. )

Por medio de los autorretratos y de una fotografia publi-
cada con motivo de la exposicién de 1906, es posible hacer una

descripcién fisica de Julio Ruelas., de gquien adem&s hicieron va-—
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rias semblanzas algunos de sus amigos de la Revista Moderxrna.

Era un hombre enjuto, de estatura m&s bien baja, de ras-—

gos mestizos que se advierten m&s gue en las facciones, en la

conformacién 6sea de la cara, los pSmulos ligeramente salientes y

los parpados alargados. La boca sensual gque tan bien tratada es—

ta4 en el autorretrato de 1900, se ve firmemente cerrada en la fo-

tografia. Las orejas son realmente faunescas, anchas y terminadas

en punta, un poco separadas de la cara. La mirada tal y como se

percibe en la fotografia es apagada y escéptica y la frente estre

cha se ve limitada por una niasa abundante de pelo gue debid ser
rebelde y grueso.

“Era Julio Ruelas tan triguefio o m&s que yo... (dice Juan

Sa&nchez Azcona), los dos vestiamos habitualmente de negro en

aquel entonces, con grandes corbatas flotantes y chambergos de an

chas alas... Muy bien lo dijo pintorescamente Jesfis valenzuela

— el noble y alto mecenas - cuando al sorprendernos cierta tarde

en la cerveceria hablando en lengua germé&nica exclamd entre carca-

jadas: vaya un par de zopilotes gue hablan en alem&n, - Yy Se nos

gquedd el nombre..." (372

Ruelas era de temperamento exteriormente taciturno y ha-

blaba poco, " jamds hablaba mal de ningGn compafiero suyo de arte,

nunca censuraba con autoritarismo a ningGn pintor, a ningGn dibu-

jante, sin duda porque sabia el trabajo que cuesta hacer bien las
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cosas... a pesar de &so su conversacidén era satirica, punzante,

profunda y mordaz, como sus dibujos y sus cartas...*® (38)

Rubén M. Campos relata gque una noche en que lo acompaiid
temprano hasta su casa, persuadiéndolo de que debia descansar,
Ruelas le dijo en perfecto equilibrio, "si me acusto sin suefio,
veo en la oscuridad que grandes culebras se desanillan en los rin
cones. No puedo descansar", y volvieron ambos al bar. Asimismo
habla Campos, de las alucinaciones gque Ruelas sufria, las cuales
" aparecian de tarde en tarde, durante la filtima etapa de su vida
en Paris"; (39) todo lo cual hace pensar gque el artist; presenta—
ban en ocasiones cuadros de delirio provocados posiblemente por
ingestidn alcohSlica. José& Juan Tablada se refiere a su "males-—
tar cong&nito", a "la hostil modorra" que lo aéompaﬁaba Y a que
desde la infancia posefa Ruelas virtudes siniestras que’debian
proyectar en su vida una gran sombra, "solo entrecortada por las

irradiaciones de su genio". (a0)

Lo expresado por sus contempor&neos hace suponer en Julio
Ruelas una personalidad afligida por contradicciones internas,
producto de una problematizada estructuracién psigquica. La ten-—
dencia a la melancolia, gue el artista expresSé no s6lo tempera-—
mentalmente, sino sobre todo a través de sus realizaciones, debe

haber propiciado su temprana inclinacién al alcohol y al tabaco.

Ademés de sus condiciones genéticas, hay gque tomar en
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cuenta sus primeros afios transcurridos en una familia de tipo ma
triarcal, donde la madre representd el principioc mfximo de auto-
ridad, mostrandose como interventora en los destinos de sus hijos.
A ésto hay gue afiadir el ambiente, las condiciones sociales y la
moral de la é&poca, no olvidando la indole de los grupos en torno
a los cuales se desenvolvié Ruelas: afios de pre—adolescencia en
una institucién militarizada y luego, de acuerdo a sus inclinacio

nes personales, ambiente bohemio.

Lo expresado hasta este momento acaso facilite m&s un
acercamiento a la obra de Julio Ruelas, a tiempo que la compren-—
s8ién de su‘personalidad quedari esclarecida con mayor profundidad

a través del an&lisis de lo que &1 realizd artisticamente.
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CAPITULO IIx

JULIO RUELAS COMO PINTOR

Los criticos y escritores gue sSe han ocupado de 1la revi-

8i6n integral de 1la obra de Julio Ruelas expresan, en general, la

opinién de que era superior como dibujante:

(1)

*como pintor viene

después". *Su claroscuro vacila un poco, su perspectiva aé-

rea no es impecable, pero €sto confirma su don ingénito y pasmo—

so de dibujante. Descuido parecido de la atmé6sfera y de los vo-

lamrenes modaliza peculiarmente a agquellos en guienes predomina la

sensibilidad linear. Asi se explica gue Ruelas, maestro con la

Pluma y el 1lapiz, no haya dominado el uso del pincel y de los cg

lores". (2)

Sin embargo, hay gque considerar que en muchas ocmsiones

el pintor que es buen dibujante, salva la calidad de sus pintu-

ras mediante una adecuada organizacién de las figuras en el espa

cio, firmeza de trazo y acierto en el manejo de las proporciones.

No sucede asi con el pintor que es buen colorista, Pero mal dibu

jante, tal vez pueda lograr efectos afortunados, sensuales y gra

tos, pPero el andlisis cuidadoso y profundo de sus obras llega a

revelar flojedad en la estructura, aGn y cuando se trate de obras

alejadas de la concepcién naturalista, y no se diga de aguéllas

que se encuentran dentro de esta tradicién.
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Ciertamente, Ruelas no es colorista, ni tampoco es un

pintor gque haya hecho de las condiciones luminicas y atmosféri-

cas un eje en ‘tormo al cual desarrollar su estilo pictérico.

Asi y todo su claroscuro no es propiamente *“vacilante®”, sino que

SsSe expresa como una caracteristica secundaria en sus pinturas,

no asi en sus dibujos, muchos de los cuales muestran fina sensi-

bilidad para la captacién de luces y sombras y sutil manera de

expresarlas. Ruelas tampoco es un pintor gue sienta los volGme-

nes ‘escultSricamente, ni que muestre predileccifn por recrearse

en las texturas. Sin embargo, unas cuantas de sus pinturas bas-

tarfian para calificarlo de pintor. Una historia de la pintura

mexicana que omitiera a Ruelas, serfa una obra incompleta.

Los temas que Ruelas trata en pintura, pueden reducirse

a cuatro aspectos fundamen!:alm_ente: retrato, pintura de género,

paisaje ¥ pintura con temas imaginativos o fant&sticos.

La mayor parte de su produccién como PpPintor corresponde
a su-obra como retratista,- género gue en algunos casos trata den
tro de la tradicién de la pintura académica del siglo XIX. Las

composiciones de este tipo son, generalmente, piramidales; el
cuerpo del retratado estd cortado a la altura del busto o de la
cintura y se encuentra encerrado en dos ejes diagonales gue par—

ten del centro superior del cuadro, formando un trisngulo. Cuan

do la figura es presentada de cuerpo entero, asume un aspecto re



66

posado, digno, ya sea gue se muestre sentada, reclinada o de pie,

caracteristicas &stas qde propagé el arte académico y que preva-—

lecieron en la mayor parte de las obras de este g&nero durante

el siglo XIX.

En los retratos de Julio Ruelas cabe observar que adem&s

del academismo meoclisico, es5ti presente el de vorte romintico,

que posibdblemente le fue inspirado a través de algunos pintores

alemanes de la segunda mitad del siglo, seflaladamente de Franz

von Lenbach (1836-1904). Estos artistas a la vez recrearon la

Pintura y la moda del siglo XVII, de agui vienen las libertades

romanticas gque a veces Ruelas se toma con sus meodelos, a guienes

presenta con jubones y gorgueras propios de los personajes de

Franz Hals, o bien portando vestimentas gque nada tienen que ver

con su condicién real. Tambi&én gusta de meodificar, en ocasiones,

ciertos rasgos anatémicos, como las orejas o las piernas, a fin

de presentar al modelo transformado en un ser mitolégico, atGn y

cuando siempre conserva su fisonomia propia.

Los retratos de Ruelas de gue se tienen noticias preci-

sas, son posteriores a su regreso de Alemania. Excepto dos de

ellos, un Autorretrato y el Retrato de un desconocido, ambos de

1894, los demds fueron realizados a partir de 1896, afio en el

Qque pinta un Fauno nifio, cuya fisonomfa aparece tambié&n en varios

dibujos a l&apiz, lo que permite deducir gue se trata de un retra
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to, el cual muestra una total carencia de idealizacién en los ras

gos, que corresponden a los de un nific mestizo. Este retrato tig

ne una nota peculiar: en la frente del muchacho, de aproximadamen
te 7 u 8 afios de edad, empiezan a brotar los cuernos del futuro

sdtiro.

Afo Prédigo en retratos fue el de 1896; en &1l realizé

retratos de su hermano Alejandro, uno de los cuales es muy conoci

do por estar representado comc un fauno. El Fauno tiene el cuer-—

Po desnudo hasta las caderas y las piernas cubiertas por una piel
de animal, la figura esti sentada y vista de perfil, con la cabe-

za ligeramente inclinada en el acto de tocar una flauta doble. A

pesar de esta actitud gque relaciona al cuadro con la serie de
obras mitolégicas por las gue Ruelas sintid predileccién, el re-—

trato es muy realista, el modelo es f&acilmente identificable, tan

to mas cuanto que existen varios bocetos a lapiz gque lo captan en

esa posicitn, aunque en otras actitudes. Predominan en esta pin-

tura las tonalidades siena gque hacen destacar la piel dorada del
joven como dnica nota Qe color, el fondo'y la parte inferior de

la composicién son de tonalidades muy oscuras.

En el mismo afio, realizé Ruelas el retrato al 6leo de los

sefiores Larque, asi como las dos pequefias pinturas de excelente

factura gue Presentan a ambos modelos por separado, bajo el mismo

a&ngulo gque muestra el retrato definitivo de la pareja. Esta pin-
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"tura tiene la rigidez de los retratos "de pose", tan comunes en

la fotografia de fines de siglo, lo cual da a la obra un caric-
ter afectado, caracteristica gque esti ausente en las pinturas
pequefias, antes mencionadas, que resultan mds interesantes. En
ellas aGn y cuando los modelos son los mismos y guardan posicién y
atuendo idéntico (s6lo varia el color del traje de ella), hay mu
cha mayor soltura, flexibilidad y acierto en el manejo del color
gue no en el retrato de la pareja, de mayores dimensiones:; ésta
es una obra a mas de convencional, algo seca e inexpresiva, la
factura de los rostros es plana y el color tiene una funcién ca-
8i exclusivamente iluminativa. No obstante que se trata del xe
trato de un matrimonio, las dos figuras permanecen aisladas, sin
ninguna relaci6én de una hacia la otra, como si Ruelas hubiera es
tudiado, por separado, a los dos modelos y los hubiera traspues-—
to a la pintura de conjunto, sSin analizar ni las relaciones for-—
males y de estructura entre las dos figuras, ni la interdependen

cia siguica de ambos caracteres.

Mas hondura sicolégica y un mejor acercamiento al modelo

revela el Retrato de don Francisco de Alba, (1896), del cual

existe un boceto preliminar al carbén, realzado con acuarela, cu
ya observacién detenida harfia pensar eﬁ una realizaci6én desafor-
tunada en el cuadro definitivo. sin embargo, no sucedis asi, la
parquedad en el color corresponde a la expresién taciturna y

atormentada del retratado, gque tiene esa mirada ausente, propia
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de qgquienes ven hacia adentro. Aparece el modelo portando ves-—

timenta del siglo XVII y empufiando un rollo de papel manuscri-

to, mismo que junto con la gorguera encarrujada y el filete on

deado en gue termina la manga del jubdn, conforma los finicos

togques claros de la pintura. Don Francisco de Alba responde
en su téSnica vital y en su ensimismada y seria expresidn, al an
tiguo apellido que lleva. El cuadro ofrece varias fallas:; una

los planos de la cara,

adolecen de un acen-

mano es muy defectuosa, aunqgque acepta-—-
blemente manejados en cuanto a claroscuro,

tuado esquematismo, lo cual seria una virtud si el retrato no

siguiera una franca tradicién académica y naturalista. Las ve-—

nas sobresalientes que muestra la frente son tan abultadas gue
resultan algo grotescas, no obstante lo cual, una indefinible

simpatia emana de este retrato.

Dos retratos dejé Julio Ruelas de su hermana Margarita,

uno anterior y otro posterior

ambos realizados el aflo de 1897,
El primero de ellos recuerda, en cier

a la muerte‘de su madre.
to modo y salvadas las distancias, a algunas obras impresionis-—
tas, no tanto por el color, ni por la forma como estid manejada
gque tiene

la pincelada, cuanto por la disposicién de la figura.

como fondo algo que sugiere un jarxdin y por el traje que corres

ponde, aproximadamente, a la moda francesa de las Gltimas déca-

das del siglo. Margarita es una joven mujer de tez clara, peio

castafio, elegantemente vestida y tocada con un vaporoso sombre-
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ro de muselina blanca, adornado con flores. Empufia en su mano
izquierda un paraguas negro y tiene una expresidn entre ensimis-
mada y distante que contrasta con la alegria‘sugerida por los to
nos claros del traje y los verdes del fondo; este cuadro muestra
sensibilidad de parte de Ruelas para expresarse por medio del co
lox. Sin que existan estridencias, ni conalidgdes wvivas o bri-
llantes, la gama cromitica ofrece modulaciones muy delicadas y

un buen estudio de los tonos complementarios.

Contrasta este rxetrato con el que muestra a Margarita ves
tida de luto, con un gran sombrero. Sin duda alguna esta obra es
m&s original gue la anterior, aunque aguélla sea acaso mas grata.
La figura estid presentada completamente de frente, cortada a la
altura del busto, pero lo m&s interesante, desde el punto de vis—
ta de la composicién, es el papel gque en esta pintura juega el
sombrero, el cual occupa, en altura, casi la mitad del espacio del
cuadro. Esta caracteriastica fue observada por Justino Ferndndez:
... E1l otro retrato de su hermana es s6loc una cabeza, pero la im
portancia que dié al sombrero sugiere su interés por los vestidos
en general, como motivos poé&éticos y es por aqui gue recuerda a
Baudelaire el critico, el gue vefa poéticamente las corbatas y

las botas lustrosas". )

De 1898 es un pequefio retrato de mujer interesante por la

pose roméntica gque Ruelas hace asumir a su modelo. La figura es-—
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t4& semirecostada en un almohad6n blando, apoy&ndose en el brazo
izquierdo, mientras gue el derecho lo tiene extendido sostenien-—
do un pandero. La linea agui no es tan neta y definida como en
otras pinturas, y hasta se podria dudar de la procedencia del

cuadro si no fuera por que estd firmado y fechado en el extremo

superior izquierdo.

Dos retratos realizé Julio Ruelas de Ramén Guerrero,
quien era un hombre muy rico. En uno de ellos, paradéjicamente,
lo presenta como pordiosero (1899), o, al menos, ese es el titu-—
1o con el cual se.conoce esta pintrua. Existe un magnifico dibu
jo a tinta, en donde Ruelas estudid exclusivamente el ropaje, gue
consiste en una capa muy abundante en tela gue envuelve totalmen-
te a la figura formando profusos pliegues a la manera de una c<l&-
mide. En la pintura definitiva, el colorido es parco, grises, ne
gros y algunos ligeros togques de marrén, sin embargo, no hay nece
sidad de mas. La expresién humilde del *“pordiosero”, gqueda acen-
tuada po;que'echa el cuerpo hacia adelante, eliminando de su pPos-—
tura toda manifestacién de arrogancia: péro, a la vez, Se trata
de un mendigo distinguido, de rasgos no carentes de ciérta belle-
za, labios finos, bigotes y barba bien cuidados. Los ojos estan
presentados en dos planos distintos, uno arriba de otro, mal re-—
suelto el ojo derecho, &ésto no puede adjudicarse a una “libertad
foémal", Porque Ruelas tanto en sus pinturas, como en sus dibujos

es siempre naturalista. Se trata pues de una falla, condicién
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que también se percibe en las manos, una de las cuales sostiene
un ligero bas;én de madera y un viejo sombrero de alas anchas,
mientras gque la otra sSe asoma bajo los pPliegues de la esclavina
dejando ver s6lo los dedos y parte del dorso. Esta deficiencia
en la factura de las manos, sSe advierte en otras obras de Ruelas,

tanto en pinturas, cuanto en dibujos.

En otro retrato de Rambn Guerrero, también fechado en
1899, es interesante y original por la posicién en que lo presen
ta. Estd sentado en una silla, pero de espaldas, volteando leve
mente la cabeza hacia la izquierda, de manera que s6lo se alcan-
za a pe:ciﬁir parte del perxfil. Un brazo lo tiene oculto por un
pesado manto que le cubre casi todo el cuerpo ¥y el otro cae ha-
cia la parte inferior de la silla, dejando ver una mano demasia-—

do grande y como en el caso anterior, defectuosa.

En el retrato de Manuel Guerrero (1900), el eje piramidal
de la composiciédn académica, esti alterado por el sombrero tipo
chambergo que ostenta el modelo, presentando sélo el busto, visto
de tres cuartos, con vestidura del siglo XVII. Esta caracteristi
ca, como asimismo su fisonomia y su complexién clara y ros&cea,
acentuada por los 03j0os azules muy vivos, la coloracién rubia de
la barba y los bigotes y la sonrisa abierta, hacen pensar de inme
diato en las pinturas de los alegres bebedores del holandés Franz

Hals. Es conveniente sefialar gue pictéricamente este retrato es
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es una de las cobras m&s logradas de Ruelas.

El mejor de los autorretratos de Julio Ruelas, fue rea-

lizado el afio de 1900, cuando el pintor contaba 30 afios de edad.
Justino Fernandez dice de este retrato que “el realismo en &1

es excelente... su sabidurfa de artista y de pintor estd sutil-

mente mantenida creando cada una de sus partes, el propio cariac-

ter estd expresado cCerteramente: inteligencia, sensibilidad,

imaginacién caben en ese rostro, sensulidad en los labios, nos-—

talgia..." (4>

Tomando en cuenta la composicién, se trata de un retrato
clagsico de gran calidad qgque por si solo situarfa al pintor como
buen retratista-. El esguema triangular sé8lo deja ver la cara ¥y

el busto del hombre, cuyoc traje y cabello negro apenas si desta-

can contra la superficie, muy oscura, del fondo. En esta obra,

en particular, no puede negarse que Ruelas sea un verdadero pin-

tor, asfi lo delatan los planos correctamente estructurados del

rostro, el tratamiento del pelo y la sensual textura de los la-—

bios  cerrados. La cara, wvista de tres cuartos, dirige la mirada

al espectador:; es una mirada melancélica, pero a la vez penetran
te que acentfia con su ligero brillo y con el color del iris el

aspecto oscuro ¥y, a la vez, romintico del personaje. Este auto-
rretrato se presta para hacer algunas consideraciones sobre 1la
idea qgque de sf mismo tenfia el artista. Ante todo, &1 pinta la

imagen que tiene ante sf, reproducida por un espejo, pero Ruelas
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conocia bien y seguramente era capaz de recrear su fisonomia

de memoria, exagerando o atenuando algunos rasgos, segin el caso

lo ameritara. Agqui ha tratado de dejar plasmada no propiamente

su fisonomia ideal, pero sfi el aspecto mas noble, o mids positivo

de su juventud adulta. Seguramente Ruelas nunca sSe vié mejor que

cuando realizd ese autorretrato, donde ha querido aceptar en st

mismo, cierta viril belleza a pesar de la expresién prematuramen—

te desilusionada que refleja, Producto de una auto visién interna

que anima a la pintura de intencionalidad sicol&gica, ajena a

otras obras suyas del mismo género. Hay una sola falla en cuanto

a factura, que como ya se ha dicho, se observa también en otras

obras, el tratamiento de las orejas es esquemdtico y deficiente,

aunque se tenga en cuenta que las orejas del propio Ruelas deja-—
ban que desear desde el punto de vista de su perfeccibn anatéSmi-

ca. Este cuadro tiene la particularidad, siempre presente en los

buenos retratos clésicos, de hacer sentir, intensamente, la pre-

sencia del retratado.

Como ya se ha explicado anteriormente, la madre de Ruelas

murié en 1897 y la pintura que la representa en su lecho de muer—

te data de 1901, fue realizada a partir de un dibujo tomado del

natural. La pintura es de excelente factura, el fondo es oscuro,

la cabezai(que ocupa en realidad todo el espacio de la composi-

cién), estd reclinada en un plano, también negro y semicubierta

por un lienzo del mismo color. © sea, que la Ginica nota clara-*la

BlLIGTECA
| N B N, )



75

da el rostro de la difunta, cuya tonalidad no corresponde a la
de un cad&aver, posiblemente porgue Ruelas no pinté el cuadro del
nétural. © porqgque eludid el tono marfilino verdoso, propio de la
muerte, para dar a su obra un aspecto mias amable, pese a lo ne-
cxé6filo del tema. Fisondmicamente la sefiora Ruelas es una mujer
de mediana edad, no mayor de unos 56 o 58 afios, de pelo castafio
oscuro, boca fina y nariz aguilefia, como la del propio’ Ruelas.
El mentén firme, la linea de los labios y el corte neto y decidi
do de la frente y de los pémulos, hacen pensar en energia, dina
mismo y cardcter autoritario. Comparando la pintura con el dibu
jo gque se ha mencionado, se advierte en aguélla una ciérta idea-
lizacién, como si en algln modo la idea del homenaje fGnebre hu-—
biera estado presente. El dibujo, uno de los mejores ejemplos
del arte realista de Ruelas, carece de concesiones esté&ticas, es
Propiamente la cabeza de un cadaver, en tanto que la pintura mas

bien tiene la sugerencia del suefio.

El retrato de Alberto Lujian, fechado en 1901, es un cua-—
aro ée grandes dimensiones, Gnico por este concepto den toda la
obra de Ruelas, Quien parece haber eludido siempre los formatos
grandes. Existe una confusién en torno a esta cbra: algunos es-—
critores se refierxen a ella como el rxctrato de JesGs Lujsn, cuan
do en realidad, se trata del retrato de otro miembro de la acau-

dalada familia: Alberto Lujan.
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La figura estd captada en pose y ambiente acordes con el

estilo art nouveau, gue tanta aceptacién tuvo en cuanto a decora

cién y al mobiliario durante la dGltima etapa del porfirismo. El

cuadro viene a ser tanto m&s unificado y conclusivo, cuanto que

el marco que lo acompafia, que parece diseflado por el propio pin-

tor, es en si una obra prototipica del estilo art—nouveau. La

persona de Lujin aparece con aplomo y sefiorfo al centro de la

composicién, sentado en un sillén bajo, de nogal o cacba oscura,

donde la curva asimétrica y caprichosa que caracteriza ese tipo

de mobiliario encuentra su complemento en la mesa dorada, més ri

ca en formas, con la tapa cubierta pPor una carpeta carmesi de

largos flecos a la derecha del retratado.

El fondo del retrato sigue la misma ténica decorativa, es

un cortinaje a manera de telén, ornado con follajes, serpientes y

jinetes, formando un friso en la parte superior. La alfombra mis

ma muestra un disefio caprichoso a base de lineas ondulantes, todo

lo cual introduce un elemento fantistico como marco a la figura,

la cual tiene un cara&cter muy realista. Alberto Lujdn es un hom-

bre sereno, de mirada penetrante, vestido con una sencillez deli-

berada, algo obeso. Sus rasgos mestizos aparecen sin ser suaviza

dos, nada viene a atenuar la tosguedad de su fisonomia, algo abo-

tagada, carente de distincién y de finura, pero animada de firme -

za y caréicter. Podrfia decirse que en este retrato el burgués su-—

perado, consciente de su buena situacién y de sus alcances, ha en
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contrado una expresién plastica, muy convincente.

Obra de encargo, puesto gue la familia de Ruelas tenia
relaciones con representantes del ejército, es tal vez el retra-—

to ecuestre de El General S&stenes Rocha y su Estado Mayor, que

Ruelas pinté en 1901. Este cuadro debe haberle presentado se-—
rios problemas de composicién por el nfimero considerable de dibna
jos y estudios preparatorios en los que el artista analizé el mo
vimiento de los caballos, la posicién de los jinetes, la relacién
entre jinete y caballo y otros elementos que habrfian de formar
parte de la obra definitiva, la cual, por desgracia, falla en

cuanto a perspectiva, tanto aérea, como lineal.

Los segundos planos parecen superpuestos a los primeros,
tal y como acontece en algunas pinturas primitivas, ademis de
que el agrupamiento de los jinetes resulta artificial. Sin em—
bargo, cada figura estid tratada con acierto y es la agrupacién de
las figuras la que no estid del todo resuelta. Son diez jinetes
que marchan de derecha a izguierda, formando un eje horizontal,
al centro de la composicién. El primero de ellos, que cabalga

algo separado de los demds, es el General Rocha. A

‘La escena se desarrolla en un paisaje brumoso que corres
ponde al bosque de Chapultepec, tratado con una gama de colores

en la que dominan los.grises, verdes y azules, lo cual se conjuga
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en forma muy armoniosa, con los tonos de los trajes de los jine-—
tes, ataviados militarmente con sus afrancesados uniformes de la
&época. Estas caracteristicas hacen que esta pintura castrense

tenga cierto aire europeo, s6lo desmentido por los rasgos mesti-

zos de las fisonomias de los personajes.

El poeta Rub&n M. Campos fue muy amigo de Ruelas, le de-—
dicé algunos escritos, comentando sus obras a la vez que Ruelas
ilustré varios de sus textos, pudiendo percibirse cierta afinidad
espiritual entre el pintor y el escritor. El Retrato _de Rubén M.
Campos, data de 1902; la composicién es similar a algunos esque-—
mas que Ruélaz emplea para sus dibujos, pero gque no aparecen por
lo comGn, en sus pinturas. El espacio estd dividido por una ho-
rizontal que forma un friso abajo de la firma del artista; en el
centro del friso, dentro de un escudo de esmalte azul, aparece
una mascara de fauno sSonriente gue tiene una corona encima, alu-
siones a la personalidad y a la obra del retratado, 1o mismo que
la pequefia figura con cuerpo de mujer, extremidades de ave y alas
de libé&lula, que vuela en el espacio, tocando una trompeta casi
a la altura del ofdo izquierdo de cCampos. Se trata de una repre-
sentacién del estro, due el poeta parece escuchar atentamente, <o

mo lo muestra su mirada desviada hacia donde se encuentra la figu

ra.

Campos estd8 representado, dando la cara de frente, con la



cabeza cubierta por un sombrero negro de alas anchas, gue al
igual que la corbata anudada en mofio delata su condicién de ar-
tista boehmio. Como todos los retratos de Ruelas, &ste es natu-—
ralista, pero la pincelada es mas suelta y los rasgos menos Qibu
jados que en otras de sus obras. El fondeo, oscuro como el traje,
est8 surcado de espirales y de lineas caprichosas, lo cual da al
cuadro un toqQue fantastico que recuerda, en cierto modd, prescin
diendo del color que, en este caso, es Ooscuro, los fondos ondu-—

lantes y atormentados de algunos retratos de Van Gogh.

Julio Ruelas dejé algunas muestras de pintura de género,
importantes precisamente Por ser muy pocas y Porgque revelan ver-—

satilidad en su oficio de pintor.

De 1897 es una Naturaleza muerta, interesante no s6lo por
ser el Gnico cuadro de este gé&nero que de &l se conserva, sino
por combinar dos técnicas distintas en la misma pintura. La bien
balanceada composicién presenta el extremo de una mesa rectangu-
lar, cubierta por un mantel blancce desflecado en el borxde. Bnci-
ma de ella se encuentra una charola de plata, conteniendo un ma-
mey abierto, algunos melocotones y un racimo de uwvas, un cuchillo
colocado junto a la fruta, forma un eje paralelo al borde de la
mesa. En segundo término, marcando un eje vertical que corrxespon
de al extremo de la diagonal formada por la mesaben perspectiva,

estid situado un florero de plata que contiene jacintos y dalias
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" blancas. La combinacién de flores y frutas es aprovechada por
Ruelas para formar una buena composicién coloristica, donde la
nota ma&s viva estid dada por la pulpa dei mamey que se repite en
tono ma&s bajo en los melocotones, tonalidades gque se atenfian por
medioc del color blanco amarillento del mantel. Esta parte del
cuadro esta tratada con minucia, siguiendo la técnica tradicio-
nal académica para este tipo de asuntos. En cambio, el florero
con las flores, manejadas éstas en forma muy suelta, a base de

pinceladas yuxtapuestas, recuerda muy de cerca al impresionismo.

Ruelas fue muy afecto a observar y a captar actitudes de
ciertos animales, especialmente perros y caballos. Sus estudios
a lapiz muestran no sélo gque conocia bien ia anatomia y el movi-
miento de unos y otros, sino que, incluso, existfa cierta predi-
leccién en el artista por representar este tipo de asuntos. El
Caballo blanco, de 1897, es un melancéSlico animal en estado de
reposo, que no tiene la gallardia, ni la apariencia lustrosa de
los caballos que aparecen en la pintura El General S&stenes Ro—
cha y su Estado Mayor. M&s bien, se trata de un jamelgo algo
viejo, abandonado, que hace destacar su figura de un blanco sucio,

en la penumbra de un espacio solitario.

Estos cuadros, que pueden ser considerados como pinturas
de género, fueron incursiones muy breves que Julio Ruelas reali-

Z6 hacia el mundo de la vida cotidiana, el cual no le interesaba
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en si, sino s6lo como medio de ejercitar su oficio de pintor. En

cambio la Cabeza de anfiteatro, estudio siniestro y desagradable,

se encuentra entre los temas que le producian curiosidad e inte-
rés analitico, mismo gue aparece manifestado, también, en los va
riados dibujos que realizé sobre decapitados, heridos y asesina-
dos, muchos de los cuales incluyé en su labor de ilustrador. La
Cabeza de anfiteatro, es un estudio a2l &Sleo, realizado sobre cax
t5n, que no tiene fecha. No se trata de la cabeza de un feto,
como a veces se ha crefdo, sino de un nifio de, aproximadamente,

5 6 7 afios de edad, a cuyoc cadiver le ha sido cercenada la cabe-—
za, exactamente a la altura de la insercién con el tronco. El te
ma es tanto m&s desagradable, cuanto que el craneo esti& trepanado
v la cara presenta contusiones del lado izguierdo, lo cual hace
Pensar gue Ruelas vié, efectivamente, una cabeza semejante duran-
te una visita a algtin anfiteatro, y que la aproveché como tema Pa
ra esta macabra pintura gque dice mucho en torno a su proclividaad
tendiente a buscar y captar ese tipo de imdgenes relacionadas con
la muerte. Existe un dibujo con el mismo asunto, probablemente

Preparatorioc a la pintura.’

Del afio de 1900 es una de las m&s conocidas pinturas de
Julio Ruelas: La paleta, asi denominada por estar realizada en
una paleta de pintor, donde utiliza la forma de 1la misma con sus

curvas y sSu oquedad eliptica, para formar un marco art—nouveau a



82

la escena que se desarrolla en el interior. Es una casa galante
de "magnifica nota", como llamaba José Clemente Orozco a estos
recintos, donde algunas parejas bailan y otras departen alegre-—
mente; la expresiva escena costumbrista constituye una ilustra-—
cién sobre el decorado y el ambiente de las casas de citas de ese
tiempo. Se percibe el imprescindible papel tapiz floreado en los
muros, los cortinajes pesados enmarcando la entrada al salén, es-
pejos, una lampara de vprias bombillas, muebles "de medallén”, co
mo los gue aln podemos ver en algunas casas viejas, o en las sa-
las de las buenas familias mexicanas, amantes de la tradicién y
una pequefia mesa con botellas de cognac y copas para el uso de
los concurrentes. Es curioso observar que todos los hombres que
disfrutan de la velada traen el sombrero puesto y que las damas,
algo obesas, usan mgdias negras gue eran consideradas, en ese
tiempo, como prendas erdfticas, motivos de comentarios apasionados
en cuentos y poemas de los representantes del modernismo. Esta
obra ofrece interés, aparte de lo ilustrativo del asunto, porgue
contiene uno mas de los autorretratos de Ruelas, quien estd senta
do tranguilamente con la pierna cruzada al fondo de la escena,
con la cabeza apoyada en el extremo de un pequefio piano vertical,
ante el cual estd el ejecutante, tocando los ritmos gue las pare—
jas bailan. Se sabe gque la pintura pertenecié a don JesGs Lujan,
quien la tuvo consigo hasta su muerte. Existe un dibujo a la

aguada, también realizado sobre el esquema de una paleta de pintor,
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en el cual se observan todas las caracteristicas anotadas.

Julio Ruelas realizs, a lo-largo de toda su obra, varios
estudios de paisajes, tema gue si estuvo dentro de sus intereses,
sobre todo porque en muchas ocasiones el paisaje constituye un
elemento complementario importante para el simbolismo, tanto de
sus pinturas, como de sus dibujos. Como tema aislado, el paisa-—
je aparece en la pintura de Ruelas, abarcando dos aspectos: &rbo

les y marinas. Respecto al primero, se tienen dos buenas mues-—

tras en el Bosqgue de Chapultepec, de 1896, y en el Estudio de un
drbol, de 1899. En estas obras Ruelas demuestra haber conocido
la pintura impresionista, ya que trata los elementos de la natu-—
raleza no con la técnica linear y precisa con ue encara otros
asuntos, sSino en forma mucho mis libre, a base de pinceladas coxr
tas y trazos que van conformando las figuras, de acuerdeo con las
distintas condiciones de lu=z. Esta caracteristica se percibe,
también, en varios de sus dibujos, afin en agquéllos realizados con
tinta, en donde se advierte, en algunos casos, la influencia del
dibujo japonés. Ootro puntp a considerar es gque Ruelas tuvo dos
maneras distintas de concebir el paisaje. Una, que cae dentro
del naturalismo, sigue los lineamientos antes mencionados, aGn y
cuando se trate de obras donde el paisaje viene a ser s6lo el fon
do para el desarxrrollo de una escena. La otra cae dentro del pai-

saje fantiastico, por lo gue sers objeto de un comentario aparte.
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Las tres pequeiias marinas, al &leo, que Julio Ruelas pin
t65, fueron hechas los afios de 1905 y 1906, en una antigua wvilla
costefia situada en los confines entre Normandfa y Bretafia, llama
da Saint Mals, lugar cercano a Pont—Aven. Se ha dicho que Rue-
las pasaba temporadas en ese sitio por escasez de dinero, motivo
gque le obligaba a trasladarse alli, donde se supone que tendria
menores gastos. Pero Saint Malé era, desde entonces, un lugar
turistico, famoso pPor su antigua catedral, sus muelles sombreados
por las viejas casas y su atmésfera hospitalaria, lo cual hace
pensar que Ruelas iba allf no propiamente para ahorrar dinero,
sino por alguna otra razén, tanto ma&s si se tiene en cuenta que
Saint Malé se encuentra a considerable distancia de Paris. Por
otra parte, el clima frfo y airoso de la regién debe haber sido
bené&éfico para la salud de Ruelas, quien ya se encontraba enfermo
de tuberculosis en las ocasiones en gue visitd ese sitio. Sus im
presiones de Santi Mal6 son, por desgracia, escasas, sélo las
tres marinas antes mencionadas, donde puede comprobarse que en al
gunos casos, si era sensible al color:; la luz incierta de las re-—
giones del norte, el colorido del mar por la tarde, las crestas
de las olas realzadas con mayor densidad de pigmento, las embar-
caciones en la lejanfia y algunos islotes rocosos que aparecen en
una de estas pequefias composiciones, hacen de tales pinturas mues

tras, muy gratas, de un aspecto poco conocido de Julio Ruelas.
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La critica actual, ha hecho resaltar la impoxtancia de 1la

obra de Ruelas, en relacidén a sus aportaciones al arte fant&sti-
co. *Muchos afios antes de 1940, es decir, antes de la influencia

directa o indirecta del programa de los surrealistas auropeos en

el ambiente artistico de México moderno, este pais contaba con
una serie de artistas, en cuya cbra notamos tendencias similares
a las requeridas por el movimiento de 1925, pero surgidas de una
original y auténoma esfera de lo irreal..." (5) El p;.'imero de
estos artistas, a quienes hace referencia Ida Rodriguez Prampoli-
ni es Ruelas; "guien llega a expresar imAgenes del

y por su fantasia es,

subconsciente

también, una anticipacitn del s-urrealismo
de nuestros dias". (6) Prescindiendo de la rigqueza de elementos
fantisticos en su obra de dibujante y de aguafuertista, las pocas
pinturas de contenido fant&stico que realizb, bastan para situar-—
lo como uno

de los representantes en México de la pintura fantis-—
tica, anterxior a 1940.

La pintura ma&s antigua de Julio Ruelas, que ha podido ser

estudiada en este trabajo, es un peguefio S§leoc sobre cartédn: EL

ahoxrcado, fechado el afio de 1890, o© se&, dos anos antes de su pax

t+ida para Alemania. Por el tema y por algunos detalles a los gque
se hard referencia a continuacién, esta pintura ademis de corres-—

ponder a una ténica imaginativa y fant&stica, acusa un sentimien-—
to proyectivo, matizado de agresividad y un simbolismo muy eviden
te, que parte de motivaciones inconscientes fincadas, tal vez, en
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una inseguridad b&asica, gue desde ese tiempo estaba presente en
el &nimo del artista. Existe una inscripcién hecha a mano al re
verso de la pintura que identifica a los tres personajes due en
ella aparecen: Son Alejandro Ruelas, Fernando Servin y el pro-—

Pio pintor.

En primer término, al centro de la composicién, aparece
la muerte, portando un peculiar sombrero negro ¥y fevestida con un
lienzo transparente que deja translucir toda la osamenta; sostie-—
ne con la clavicula izguierda una guadafia enorme de la c<ual pende
la cabeza Qe Alejandro Ruelas, el cual es el Gnico "muerto" del
cuadro, si bien no ha sido ahcrcado, sino decapitado. Su cabeza
es un trofeo o un logro de la muerte, guien esti representada en
el momento en que prepara una lazada para ahorcar a Fernando Sex
vin, el cual, muy ajeno a lo gue va a suceder, estd representado
de-perfil, mostrando sé8lo la cara, de manera tal gue el esquele-
to ocupa el lugar intermedio, entre las dos cabezas, la del deca
pitado Alejandro y la del préximo muerto, que sersd propiamente
el ahorcado. En segundo plano, casi sumido en la penumbra, se
encuentra Ruelas pintando, indiferente a la escena que se esta
desarrollando. Una ventana abierta, al extremo izguierdo del cua
dro, deja percibir un fragmento de paisaje, que mantiene el balan
ce de la composicién, presentando la tGnica nota clara y luminosa.
IL.a ventana deja una apertura hacia la wvida, el interior es del do

minio de la muerte.
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La expresiftn de la calavera, gue por cierto, denota un

buen conocimiento anatémico de los huesos de la cara, sugiere

una risotada siniestra. Ha hecho suyo al joven hermano de Rue-—

las y estad por sorprender, traidoramente, a Servin; seguramente

la siguiente victima en esta secuencia, seri el autor del cuadro.

Esta fantasfa, a la que Ruelas dié forma y color, corxesponde a

una auto-visidn. Sucede con ella, lo que con 