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Arnold Belkin, Inventando el futuro, 1990, Posgrado de Ingenieria,
Biblioteca Enzo Levy, fotografia de Martin Vargas, 1998, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

La motivacion mas profunda que animo el espiritu creativo y visual del muralismo fue la posibilidad de
nombrar, narrar, contrastar y visibilizar las injusticias, desigualdades y conflictos sociales mas profundos y
apremiantes, asi como nuestros origenes indigenas, tradiciones, los ideales de la Revolucién mexicana, la
riqueza plural y las virtudes de nuestra nacion.

Como movimiento artistico, cultural y politico, el muralismo se ocupé de plantearlos y de abrir los
espacios para imaginar las soluciones y las posibilidades didacticas que lograron sintetizar y amalgamar
nuestra identidad como mexicanas y mexicanos.

Gracias a estas raices, se convirtié en un esfuerzo individual y colectivo de reflexion y dialogo al interior
de nuestra sociedad, pues los procesos historicos que comenzaron con la guerra de Independencia, pasando
por la inestabilidad politica y econéomica de los siglos XvIil y XIX, y que culminaban, en ese momento, con la
creacion y consolidacion del Estado posrevolucionario, requerian de la construceion y la transicion hacia un
México moderno y diferente.

De ahi que el muralismo se haya convertido en un referente plastico que permite identificar lo mexicano
allende nuestras fronteras, adquiriendo dimensiones universales con profundo nacionalismo y con identidad
unica.

Esta compilacién de los suplementos publicados a lo largo de los altimos meses en la Gaceta UNAM es un
reconocimiento y un homenaje a los integrantes del movimiento muralista que, con su espiritu y sus obras,
enriquecieron la cultura, imprimieron el orgullo de pertenecer a esta gran nacién —con sus multiples
paradojas y contradicciones— e inculcaron valores y derechos —atin vigentes— como la educacion, el
progreso, la justicia y la paz.

A cien afos del inicio del movimiento muralista mexicano, agradezco a la Direccion General de Comunica-
cién Social, a Gaceta UNAM y al Instituto de Investigaciones Estéticas por este esfuerzo editorial que abre
oportunidades para difundir el conocimiento sobre el patrimonio mural de la Universidad Nacional Auténo-
ma de México, que con mucho orgullo resguardamos.

“Por mi raza hablara el espiritu”

Dr. Enrique Graue Wiechers

Rector

Universidad Nacional Autonoma de México
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Francisco Toledo, Sin titulo, 2010, Posgrado de Economia,
Auditorio Jesus Silva Herzog, fotografia de Diana Soria Gonzalez,
2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

En cierta forma, la historia de la Universidad Nacional moderna y la del muralismo mexicano han corrido
aparejadas. Cuando apenas tenia poco mas de una década de refundada, y como parte del proyecto cultural
del entonces rector, y mas tarde secretario de Educacién Pablica, José Vasconcelos, la pintura mural a la
encaustica y al fresco comenzé a cubrir las paredes de los edificios que albergaban la Escuela Nacional
Preparatoria: los antiguos colegios Maximo de San Pedro y San Pablo, y de San Ildefonso, donde interven-
drian no sélo los llamados “tres grandes” (José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros,
estos dos ultimos recién retornados de largas estancias entre las vanguardias europeas), sino también
pintores de la talla de Jean Charlot, Roberto Montenegro y Fermin Revueltas. Unas pocas décadas después,
cuando la Universidad abandoné el casco antiguo de la ciudad para ocupar los espacios disefiados ex profeso
para el estudio y la investigacion en la nueva Ciudad Universitaria, Rivera, Siqueiros y una nueva generacion
de muralistas (José Chavez Morado, Francisco Eppens, Juan O’Gorman), en conjuncién con los arquitectos
encargados de su construccion, revestirian ahora los muros exteriores de los edificios experimentando y
desarrollando nuevas técnicas y materializando lo que se conoceria como integracion plastica, un logro
mayusculo que contribuyé a que desde hace ya 15 afios formen parte del patrimonio de la humanidad
declarado por la UNESCoO.

Hoy la Universidad, de acuerdo con los registros de la Direccién General de Patrimonio, alberga mas de
150 obras murales modernas y contemporaneas en su colecciéon, ademas de los vestigios murales coloniales y
decimonénicos que se preservan en sus edificios histéricos universitarios. Esta publicacién recoge una
seleccion de los mas representativos y surge de una iniciativa de la Direccién General de Comunicacion
Social y del Instituto de Investigaciones Estéticas de la unam, para difundir dicho patrimonio y celebrar los
100 afios del movimiento de pintura mural. Con base en un seminario académico coordinado por Renato
Gonzalez Mello e integrado por Rita Eder, Dafne Cruz Porchini, Sandra Zetina, Ricardo Alvarado Tapia y
Cecilia Gutiérrez Arriola, todos ellos académicos del Instituto de Investigaciones Estéticas, dicho proyecto
dio como resultado una multiplicidad de ensayos de investigacion con nuevos enfoques, ademas de reportajes
y entrevistas de divulgacién que aparecieron semana tras semana a lo largo del afio en Gaceta UNAM, pero ello
deriv6 también en nuevas tomas fotograficas con tecnologia de avanzada, en una serie de capsulas en video y,
por dltimo, en este libro que aqui presentamos y por el que nos congratulamos todos.

Dra. Angélica Velazquez Guadarrama
Directora
Instituto de Investigaciones Estéticas
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UNAM: 100 anos de muralismo

Introduccion

Renato Gonzalez Mello

Esta publicacién es producto de una iniciativa de la
Direcciéon General de Comunicacién Social y del
Instituto de Investigaciones Estéticas de la unam, los
cuales acordaron difundir de manera conjunta, en el
marco de la celebraciéon de los 100 afios del movi-
miento de pintura mural, algunas de las obras de esa
tendencia mas representativos del patrimonio
universitario. Trabajamos en estrecha colaboracién
con la Gaceta universitaria sin cuya participacién
este proyecto no hubiera sido posible.

La Universidad tuvo un lugar destacado en la
fundacién de ese movimiento artistico, pues los
primeros murales se pintaron en edificios que
albergaban la Escuela Nacional Preparatoria: los ex
colegios Maximo de San Pedro y San Pablo, y de San
Ildefonso. Los inicios de la pintura mural fueron
parte del proyecto cultural del rector, después
secretario de Educaciéon Piblica, José Vasconcelos; y
el movimiento terminaria por darle una personali-
dad propia al arte mexicano del siglo xx. Esta
experiencia se renové en la década de 1950, cuando
la pintura mural formé parte de la nueva Ciudad
Universitaria, y también en las décadas siguientes.
La Direccién General de Patrimonio tiene registro
de mas de 150 paneles distribuidos en diferentes
conjuntos de decoracion mural. No hubiera sido
posible incluirlos todos. Se procuré un equilibrio
razonable entre las obras mas famosas y aquellas
que requerian mas atencion.

Para dar forma al proyecto se integré un semina-
rio académico en el que participaron Rita Eder,
Dafne Cruz Porchini, Sandra Zetina, Cecilia

Construccién de Ciudad Universitaria, vista hacia el este,
fotografia de Saul Molina Barbosa, ca. 1952, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnam

Gutiérrez Arriola y Ricardo Alvarado Tapia, ademas
del que suscribe, todos académicos del Instituto de
Investigaciones Estéticas. El seminario fue un
espacio de debate y nuevos enfoques para abordar
desde el tiempo actual las bases del muralismo, las
distintas fases por las que ha pasado su legado y las
transformaciones que se dieron en Ciudad Universi-
taria, donde florecié la colaboracién entre las artes.
Desde este espacio académico se invit6 a colegas, la
mayoria universitarios del 1IE y otras entidades, para
escribir ensayos sobre distintas obras o aspectos. El
resultado aparecié cada lunes en la Gaceta. Las
reuniones del seminario fueron semanales e incluye-
ron un trabajo minucioso de investigacion sobre las
tomas existentes en el Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, que derivé en la necesidad de realizar
nuevas fotografias, tanto por parte del AFMT como
por la Gaceta y por un equipo de servicio social
universitario. Ademas de los ensayos, se elaboraron
reportajes y entrevistas para un publico amplio.
Para los murales mas importantes se produjeron
capsulas de video. La totalidad del material se
encuentra hoy en un micrositio de la Gaceta, y sera
incluido en el repositorio institucional para su
consulta futura. Este volumen incluye cada uno de
los ensayos, ademas de las entrevistas con otros
especialistas o incluso con los autores de los murales.

sk osk sk

El volumen inicia con tres textos que abordan tanto
aspectos tedéricos como histéricos para la considera-
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UNAM: 100 anos de muralismo

cion de la pintura mural. Lo mismo que las conclu-
siones, fueron escritos por la Dra. Rita Eder y el que
suscribe, pero (al igual que esta introduccion)
planeados y discutidos en el seminario, que también
determiné tratar otros aspectos: se pidié a una
historiadora, Dina Comisarenco, y una artista,
Patricia Quijano, una entrevista sobre la participa-
cion femenina en la pintura mural. Esta tltima se
estructur6 durante la mayor parte del siglo xx
alrededor de un discurso que postulaba la virilidad
como la culminacién del proceso cultural, y fueron
pocas las obras realizadas por mujeres. Justamente
por eso era necesario examinar el proceso desde una
optica feminista. En la primera seccién también se
incluye un ensayo sobre el mural de Juan Cordero en
la Escuela Nacional Preparatoria, destruido al
principio del siglo XX, pero que se conoce a partir de
una réplica. Este ensayo marca una decision del
seminario que abarca todo el volumen: incluir obras
desaparecidas, que no se realizaron o que ya no

forman parte del patrimonio universitario, siempre

que hayan sido parte de la historia institucional.
Las definiciones se extienden hacia la siguiente
seccion, que cubre las obras relativas a los afios
veinte. Durante el siglo XX, en todo el mundo se
pusieron en cuestién las formas de produccién
artistica. Esto llevé a una critica radical de la
pintura, y distintas corrientes artisticas proclama-
ron su muerte. Considerada una de las artes con
mayor jerarquia por la tradicién académica, y
organizada por medios relativamente estables (la
composicion, la perspectiva, el claroscuro, la
anatomia), para 1920 se habian desarrollado
opciones distintas para la representacion visual,
como el cubismo, y otras que se alejaban de la
pintura misma, como el collage y el fotomontaje. Los
muralistas formularon una critica radical de la
pintura de caballete, pero no de la pintura en
general. La pintura mural es una estrategia en
defensa de una forma de arte publico. Rechaza el
elitismo atribuido a las practicas académicas y al

mercado del arte, aunque este ultimo era muy
pequeilo en los afios veinte. Una parte de este
volumen revisa la primera etapa de la pintura
mural, particularmente en San Pedro y San Pablo y
San Ildefonso. Se incluyeron los murales situados en
los patios del primero de aquellos edificios, que ya
no forman parte de las instalaciones universitarias,
pero que en los afios veinte fueron uno de los escena-
rios del proyecto de pintura mural. Un ensayo y una
entrevista se ocupan del célebre manifiesto del
sindicato de pintores. En este sentido, el seminario
adoptd un punto de vista que pone la pintura mural
en dialogo y controversia con las vanguardias
artisticas, pero no —como era usual en el pasado—
en el polo opuesto a la innovacién y la independencia
de las artes.

En febrero de 1951, cuando ya habia comenzado
la construccién de Ciudad Universitaria, David
Alfaro Siqueiros le envi6 una carta al arquitecto
Carlos Lazo, gerente general del proyecto, argumen-
tando la necesidad de incluir la pintura mural en el



Construccion de Ciudad Universitaria, Torre de Rectoria,
fotografia de Saul Molina Barbosa, ca. 1952, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

Construccion de Ciudad Universitaria, mural de José Chavez
Morado, La conquista de la energia, 1952-1953, Antigua Facultad
de Ciencias, auditorio Alfonso Caso, Unidad de Posgrado, fachada
norte, fotografia de Saul Molina Barbosa, ca. 1952, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

nuevo campus. De acuerdo con otras fuentes, el
arquitecto Augusto Pérez Palacios ya habia invitado
a Diego Rivera a decorar el Estadio Olimpico desde
1950, y en cambio fue dificil convencer a Lazo sobre

la necesidad de concluir la Biblioteca Central con la
decoracién de mosaicos propuesta por Juan O’Gor-
man." En su carta, Siqueiros argumenté que la
participacion de los muralistas era obligada y abria
una oportunidad historica de colaboracién integral
entre la arquitectura moderna y la pintura. Ciudad
Universitaria no seria sélo un proyecto mas, sino que

' David Alfaro Siqueiros, “Los muralistas reclamamos,

oportunamente, nuestra incorporacién al equipo de arquitec-
tos e ingenieros... [carta a Carlos Lazo]”, Arte Publico, primer
folleto (febrero de 1953): 3-4; Edgar Daniel Vargas Parra,
“Juegos de basalto: de la integracion plastica y su resistencia
en el Estadio Universitario” (tesis de maestria en Historia del
Arte, México, uNAM-Posgrado en Historia del Arte, 2010), 37,
http://132.248.9.195/ptd2010/enero/0652919/Index.html;
Valeria Sanchez Michel, “Construcciéon de una utopia: Ciudad
Universitaria, 1928-1952" (tesis de doctorado en Historia,
México, El Colegio de México, 2014), 222-227.

marcaria la “segunda etapa” de la pintura mural,
pues “Hasta ahora la pintura mural mexicana se ha
ejecutado en edificios viejos o bien en edificios en los
cuales no fue concebido previamente el agregado
pictérico o escultérico”.? La participacién de los
pintores no tuvo el caracter colegiado y vertical que
imaginé Siqueiros, pero si dio lugar a una variedad
de intervenciones y propuestas que conformarian un
ideal artistico de México en la mitad del siglo xx1: la
integracion plastica. El analisis de los murales en el
campus histérico conforma la parte mas amplia de
este volumen.

El éxito que constituyé Ciudad Universitaria llevo
a que se buscara repetir la experiencia o complemen-
tarla a lo largo de las décadas. Asi, se incluyen en
una seccién diferente los murales que se pintaron en
otros lugares, pero que ahora se encuentran en las

2 Alfaro Siqueiros, “Los muralistas reclamamos, oportunamen-
te, nuestra incorporacién al equipo de arquitectos e ingenie-
ros... [carta a Carlos Lazo]”.
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Construccién de Ciudad Universitaria, paso a desnivel de la Torre
de Rectoria al Estadio Olimpico Universitario, fotografia de Saul
Molina Barbosa, ca. 1952, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

instalaciones universitarias. Algunos de ellos
coinciden en época y estilo con los planteamientos
del campus histérico, como ocurre con los de Carlos
Mérida en la zona cultural, y José Chavez Morado en
la Preparatoria 4. Otros mas son frescos que se
rescataron de distintos edificios que fueron derrui-
dos, como ocurre en la Facultad de Derecho. Hay
una réplica del Poema plastico de Mathias Goeritz,
en la Facultad de Arquitectura; y encargos nuevos,
como el fresco de Rodolfo Morales en la Preparato-
ria 5.

Si en los afios cincuenta destaca la revision del
legado prehispanico en los murales de Chavez
Morado, Juan O’Gorman y Diego Rivera, en el
altimo cuarto del siglo xx hay una profunda reconsi-
deracion del lugar de las ciencias y la tecnologia,
especialmente (aunque con soluciones muy distintas)
en las obras de Arnold Belkin, Federico Silva y
Manuel Felguérez. En el siguiente capitulo ya no se
trata s6lo de representaciones de la ciencia, también
hay proyectos de confluencia entre las ciencias y las
artes. Las alegorias del campus histérico hacian eco
de la confianza en la modernizacién patente en la
arquitectura racionalista; al final del siglo hay un
resurgimiento de la pintura politica, en las obras de
José Hernandez Delgadillo y el grupo Tepito Arte
Aca, pero desde una perspectiva mucho menos
optimista. En este largo y complejo proceso tiene
lugar una renovacién generacional que abre la
posibilidad de nuevos lenguajes, ademas de una
actualizacién de lo popular.

Una secciéon mas examina dos murales en la
Facultad de Artes y Disefio, las ceramicas en gran
formato de Luis Nishizawa y la Apoteosis de Manuel
Tolsa, de Gilberto Aceves Navarro. Junto con el
vitral de Francisco Toledo en el Posgrado de Econo-
mia, son aportaciones que atestiguan una voluntad
renovada de innovacién técnica. Esta seccion,
relativa al siglo XX1, termina con un reportaje
relativo al taller “Luis Nishizawa” de la Facultad de
Artes y Diseno, dedicado a la ensefianza de la
pintura mural.



La dltima seccion contempla un ensayo dedicado
especificamente a los retos para la conservacién
material de las obras. Toda la materia se transfor-
ma sin cesar, aunque los procesos de cambio no
sean evidentes a simple vista, ya sea por lo prolon-
gado de sus tiempos, porque ocurren a nivel
molecular, o bien bajo la superficie de la pintura.
Es indispensable conocer y documentar esa muta-
cién permanente para interactuar con ella en forma
productiva, mediante intervenciones que permitan
un mejor conocimiento e interpretacién de las
obras en el devenir a través de su materialidad.

A este ensayo lo complementa otro que se refiere al
registro fotografico de los murales. Registro y
conservacion van de la mano, y en los dos ambitos
ha habido transformaciones en las tiltimas décadas,
acreditables a los cambios en la tecnologia y a la
cada vez mas frecuente intervencién de las ciencias
en el estudio del patrimonio. Es frecuente que una
fotografia del pasado se convierta en una valiosa
herramienta de conservacién, aunque esta utilidad

se actualiza plenamente sélo cuando la fotografia
misma ha sido objeto de investigaciéon y documenta-
cién estricta. Por otra parte, los nuevos instrumen-
tos de produccion de imagenes brindan posibilidades
inéditas de analisis material. Estos aspectos,
netamente académicos, van acompafiados por un
ensayo de conclusiones, nuevamente escrito por
Rita Eder y el que suscribe.

Este libro busca que la pluralidad de las interpre-
taciones refleje la variedad de las innovaciones
plasticas de los muralistas. Estan aqui los murales
pintados y los modificados, los que se hicieron y
algunos que no se realizaron, los que sobrevivieron
y algunos que desaparecieron, los muy famosos y los
que deberian serlo. Es un ejercicio arqueoldgico:
muestra un estrato de la cultura visual del siglo xx.
Esta capa no sélo es visible en un corte vertical;
también es una veta que se despliega horizontalmen-
te en distintos ambitos, momentos y procesos
sociales. Algunos de esos procesos han concluido,
pero la critica sigue vigente y los murales también.

Construccion de Ciudad Universitaria, mural de Francisco Eppens,
La vida, la muerte, el mestizaje y los cuatro elementos, 1953-1954,
Facultad de Medicina, fachada poniente, fotografia de Luis
Marquez Romay, s/f, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAm
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Juan O'Gorman, Gustavo M. Saavedra y Juan Martinez de Velazco,
arquitectos, Biblioteca Central, unawm, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

Cien anos de murales’

Rita Eder y Renato Gonzdlez Mello

Entre 1921 y 1922, Roberto Montenegro pinté el
mural El arbol de la vida en la Sala de Discusiones
Libres de la Universidad Nacional de México, que
ocupaba el antiguo templo de San Pedro y San
Pablo. Entre 1922 y 1923, Diego Rivera pinté La
creacion en el anfiteatro Bolivar de la Escuela
Nacional Preparatoria. Las dos obras dieron inicio
al movimiento de pintura mural mexicana.

La pintura mural tuvo una larga y desigual
fortuna a lo largo del siglo xx. Otros movimientos y
artistas se movilizaron para seguir su ejemplo, o bien
para contradecirlo. Un siglo después, Gaceta unam
ha propuesto realizar una revisién de la historia de
la pintura mural moderna, poniendo atencién
especial a los murales que se encuentran en insta-
laciones universitarias. Tanto San Pedro y San
Pablo como la antigua Escuela Nacional Preparato-
ria son edificios universitarios. Entre 1952 y 1956, al
construirse la Ciudad Universitaria del Pedregal,
sus edificios incluyeron la decoracién mural, lo que
provocé una intensa reflexién acerca de la conver-
gencia de las artes en la “integracion plastica”. El
interés de la Universidad por el arte publico no se ha
detenido, y obras fundamentales como el Espacio
Escultérico en el sur de Ciudad Universitaria se
emprendieron buscando, si bien con medios muy
distintos, emular la conformacién de un espacio

Publicado originalmente la Gaceta UNAM 5280 (14 de marzo
de 2022): 4-5.

publico alrededor de las artes. Los murales que
decoran los auditorios suelen acompaiar las contro-
versias y debates consustanciales a la vida universi-
taria, y son una invitacién para la confrontacion

de puntos de vista y el fortalecimiento de la

esfera publica.

Para esta recopilacion de ensayos, entrevistas y
reportajes, nos ha parecido conveniente comenzar
explicando, en la visién de los especialistas del afio
2022, qué era, en 1922, una pintura mural. Qué
caracteristicas tenian esas decoraciones, tan nove-
dosas y provocadoras en su momento que distintos
periodistas las calificaron de monotes (para contra-
ponerlas con los monitos de los periodicos). No era la
primera vez que se pintaban murales en México. A lo
largo del siglo xX, las excavaciones arqueolégicas
trajeron a la luz la pintura mural de sitios como
Bonampak, Teotihuacan, Calakmul y Cacaxtla. Los
tres siglos de virreinato también abundaron en
ejemplos de integracion de la arquitectura y la pintu-
ra, destacando los murales de los conventos del
siglo xvI, que fueron estudiados por los pintores
afines al proyecto inicial del muralismo. En el
siglo X1X y en las primeras dos décadas del siglo xx,
artistas como Rafael Ximeno y Planes, Juan Cordero
o Saturnino Herran decoraron bastantes edificios
publicos.

Murales hay muchos en México, y esa manifesta-
cién artistica se expandi6 por diversas ciudades del
mundo, lo que hace dificil establecer sus caracteris-
ticas. Quiza una de las mejores definiciones de lo que
es un mural, que ademas es valida en términos
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José Clemente Orozco, frescos en el segundo piso de la Escuela
Nacional Preparatoria, muro norte, 1926, Antiguo Colegio de San
lldefonso, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

actuales, proviene del artista y teérico David Alfaro
Siqueiros en su texto Cémo se pinta un mural (1951):
“Pintura mural es pintura en un espacio arquitectu-

ral integro, en un espacio que pudiéramos denomi-
nar caja plastica...”. Uno de los capitulos de mayor
interés para el muralismo es justamente el que
abarca sus relaciones con la arquitectura, un reto
para la habilidad compositiva y el entendimiento del
sentido del espacio, tanto en la arquitectura moder-
na como en los complejos edificios coloniales en que
se intent6 la integracion plastica. El artista defendia
con elocuencia que no se trataba de hacer una
pintura mas grande, sino de desarrollar un amplio
concepto de caracter social y politico, que tomara en
cuenta la importancia del trabajo en equipo, la mate-
rialidad y sobre todo la mirada y los transitos o
movimientos del piblico que absorbia la obra.

El muralismo se prolonga en México a lo largo del
siglo XX con diferentes estilos y caracteristicas. La
Universidad guarda en sus edificios una parte
importante de ese patrimonio que alin necesita mas 'y
mejores estudios, ademas de mayor divulgacién para
ese piblico que tanto interesé e interesa a sus
creadores y mecenas. A diferencia de lo que ocurrié
en otras latitudes (como en el caso del realismo
socialista soviético), el compromiso social de los
muralistas no fue en detrimento de su libertad
artistica: fueron intelectuales que supieron reservar
un espacio auténomo para la bisqueda estética; y
podemos aventurar que fue esa independencia de
criterio lo que les permitié consolidar el caracter
publico de su creacién. La esfera publica es indis-

pensable para la democracia cultural, social y
politica. En las tltimas décadas, ese espacio para el
debate se ha visto sometido a cuestionamientos
legitimos, pero también ha sido objeto de ataques
autoritarios que, en todo el mundo, buscan restrin-
gir las libertades y las oportunidades para la
discusion. Por eso tiene gran interés renovar la
reflexion sobre uno de los capitulos mas importantes
en la historia del arte mexicano, cuando las artes
participaron en la polémica social.

Roberto Montenegro, disefio, Enrique Villasenor, ejecucién,
Jarabe tapatio, 1922, antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo,
fotografia de Pedro Cuevas, 1985, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM
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1. Diego Rivera, Entrada a la mina, Salida de la mina y El abrazo,
Secretaria de Educacion Publica, fotografia de Tina Modotti, 1928,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

La pintura mural y la politica

Rita Eder y Renato Gonzdlez Mello

La pintura mural mexicana surgié en los afios veinte
como parte del complejo didlogo politico de la
posrevolucion. En ocasiones fue un arte comprometi-
do con el Estado, pero también fue frecuente que
tuviera un sélido caracter critico. Los murales que
se hicieron en la Escuela Nacional Preparatoria (ENP)
muestran las tensiones que rodearon las primeras
etapas del movimiento de pintura mural entre 1922 y
1924. Se advierten dos modelos distintos de repre-
sentacion: las convenciones pictoricas de caracter
alegdrico y una moderna pintura de caracter publico
ante el cambio social que anunciaba la Revolucion.
Esta circunstancia suponia el ascenso de nuevos
actores sociales, como los obreros y campesinos que
no tenian visibilidad en las primeras pinturas
murales como Maternidad (1923), de José Clemente
Orozco, o La creacién, de Diego Rivera (1922-1923).
Hacia 1923-1924, David Alfaro Siqueiros con su
obra El entierro del obrero sacrificado y Diego
Rivera en 1923 con las obras que pinté en el Patio
del Trabajo de la Secretaria de Educacién Publica,
particularmente Entrada a la mina 'y Salida de la
mina, se alejaron de las ideas filoséficas del secreta-
rio de Educacién (fig. 1). Ambos pintores habian
ingresado en 1923 al Partido Comunista Mexicano e
intentaron una nueva iconografia sobre la opresion
que se cernia sobre la clase trabajadora.

Publicado originalmente en Gaceta unam 5282 (22 de marzo de
2022): 6-17.

Recién llegado de Europa en septiembre de 1922,
David Alfaro Siqueiros eligié un lugar estrecho y
mal iluminado en el llamado “Colegio Chico” para
pintar ocho murales en la ENP. Todas estas obras dan
la impresion de estar separadas entre si, como si el
artista no hubiera tenido la intencién de conformar
una narrativa. El entierro del obrero sacrificado
proyecta sus voliimenes en el espacio y crea una
imagen de potencia icénica por la colocacion del
féretro y su pesada carga a la altura de las cabezas
indigenas, que parecen esculpidas en piedra; imagen
que sera retomada por Serguéi Eisenstein en su
pelicula ;Que viva México! (fig. 4). El cineasta ruso,
teérico del montaje, habra visto en este mural una
fuerza proveniente de la contraposicién de elementos
disimbolos, una practica fotografica relacionada con
el montaje y llevada por Eisenstein al cine con gran
éxito.

El entierro del obrero sacrificado, que lleva sobre
el féretro los simbolos de la hoz y el martillo, es un
homenaje al gobernador socialista de Yucatan,
Felipe Carrillo Puerto. Es un mural inacabado y
muy maltratado a raiz de la animadversién de los
estudiantes, pero queda como testimonio de un
viraje significativo en la trayectoria de Siqueiros: ese
lado suyo que se interesé por una estética realista en
movimiento.
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2. Diego Rivera, Entrada a la mina, 1923, Secretaria de Educacion
Publica, fotografia de Diana Soria Gonzalez, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

Diego Rivera inicié los murales de la Secretaria
de Educacién en 1923 y en cinco afios cubrié todo el
edificio con tres temas fundamentales: el trabajo, las
fiestas y los movimientos sociales. Entrada a la
mina, que refiere a la parte occidental del pais,
pertenece al patio del trabajo donde hay otras 17
escenas que incluyen los trabajos artesanales,
agricolas e industriales. Pero son estas dos escenas
(Entrada a la mina y Salida de la mina, figs. 2y 3)
las que presentan la circunstancia tragica de los
trabajadores destinados a la explotacion y el maltra-
to. Hay un ambiente sombrio en Entrada a la mina
en esa perfecta composicion donde vemos los cuerpos
de espaldas, apenas vestidos, lo que acentiia su
fragilidad. Algunos portan palas, pero principal-
mente lamparas y vigas de madera que varios han
identificado como la relacién entre el obrero y el
Cristo crucificado.

Estas imagenes son testimonio de la militancia de
ambos artistas en el partido que los llevé a crear el
Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y Escultores.
Ese organismo los animé a deshacerse de las ideas
filosé6fico-espiritualistas de Vasconcelos, y a producir
un imaginario de la clase obrera en México.

En la mitad de 1924 hubo una campaiia de
prensa, apoyada por grupos estudiantiles conserva-
dores, dirigida contra Vasconcelos y su proyecto de
pintura mural. Ademas de los ataques en la prensa,
hubo ataques de grupos estudiantiles contra los
murales mismos. Orozco respondié a este ambiente
de confrontacién pintando grandes caricaturas
murales en el primer piso de la Escuela Nacional



3. Diego Rivera, Salida de la mina, 1923, Secretaria de Educacion
Publica, fotografia de José Juan Texocotitla Camargo, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, unam

Preparatoria. En una de ellas hizo escarnio del
dirigente de la Confederacién Regional Obrera
Mexicana, Luis Napoleén Morones.

En esta caricatura mural (Acechanzas, fig. 5),
Orozco deplora la simulacién y la traicién a la causa
de los trabajadores. En la composicién —que toma la
forma de un desfile—, un trabajador aparece entre
el dirigente obrero, a su derecha, y un siniestro
personaje embozado que estd a punto de apunalarlo
por la espalda. El sicario lleva un abrigo que se
abotona hasta el cuello, por lo que recuerda la
vestimenta sacerdotal. A la derecha del trabajador,
Morones exhibe un gorro frigio (simbolo de la
Revolucién francesa) y lo sefiala. Lleva ademas una
corona de espinas y una pequeiia bandera rojinegra.
Su panza, enorme y esférica, culmina hacia abajo en
una especie de estructura estipite o cénica apoyada
en unos zapatos enormes, picudos y elegantes; y el
personaje viste un saco de colas, chaleco y leontina.
Sus ojos saltones miran de reojo hacia atras. El
trabajador sigue al dirigente sindical. Ademas de
una bandera, lleva una pala. Viste calzén de manta.
Tiene el pelo muy lacio, nariz pequeiia, grandes
arcos superciliares e hipertrofia maxilar, pues sus
dientes estan separados y se proyectan hacia adelan-
te. Todos ellos son rasgos que el pensamiento racista
y evolucionista de los siglos X1X y XX relacionaba con
el atraso evolutivo. En las convenciones culturales de
la década de 1920, pintar caricaturas en un edificio
publico era intolerable, y el exiguo contrato de
Orozco fue cancelado.
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4. David Alfaro Siqueiros, El entierro del obrero sacrificado, fresco,
1924, Colegio Chico, Antiguo Colegio de San Ildefonso, Museo de
la Luz, fotografia de Diego Alquicira Alquicira, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, uNAM

En 1926, el rector Alfonso Pruneda invité a
Orozco para que terminara sus murales. El pintor,

que independientemente de la censura habia desa-
rrollado una sélida autocritica, destruyé una
parte de sus tableros en la planta baja para pintar
escenas de la Revolucion y la guerra civil. Una

de ellas es La destruccion del viejo orden (1927,
p- 84). En primer plano aparecen dos personajes
campesinos, pues también ellos estan descalzos y

visten ropa de manta blanca. Hay uno que lleva un
sombrero militar. Pero a diferencia de la caricatura
que habia pintado en el primer piso, Orozco digni-
ficé a estas dos figuras, concediéndoles las propor-
ciones anatémicas heroicas que la educacion
académica consideraba apropiadas para el cuerpo
masculino. Su pesimismo no habia desaparecido,
pero si habia madurado, pues detras de los campesi-
nos hay un desastre de columnas, arcos y cipulas:



elementos arquitecténicos tipicos de las arquitectu-
ras coloniales y neoclasicas. Estos escombros se
traslapan y superponen unos sobre otros de manera
semejante a la pintura cubista, que yuxtaponia
diferentes puntos de vista del mismo objeto sobre el
plano. La solidez, serenidad y monumentalidad de las
figuras en primer plano genera una fuerte tensién
con el derrumbe del fondo. Asi, Orozco construye
uno de sus recursos mis importantes para referirse a

la politica: el contraste del ideal clasicista, geomé-
trico y sélido, con el desorden que atribuia a la
gestion politica concreta.

De distintas maneras, los tres pintores postularon
una forma de intervencion en el espacio de la
discusién publica. Lo que consiguieron fue que
sus obras se convirtieran en gigantescas estructuras
argumentales para el debate politico.

5. José Clemente Orozco, Acechanzas, fresco, 1923-1924, primer
piso, Antiguo Colegio de San Ildefonso, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAm
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1. Jean Charlot, La matanza del
Templo Mayor, 1922-1923,
Antiguo Colegio de San
lldefonso, fotografia de Ernesto
Penaloza Méndez, 2022,
Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

El muralismo
y la pintura
de historia’

Rita Eder y Renato Gonzalez Mello

Cuando se piensa en el muralismo, es frecuente que
se le asocie con una visién de la historia de México
que condena la conquista espafiola, a la vez que
idealiza el pasado indigena. Sin embargo, esta forma
de pintura mural tardé en afianzarse, pues los
primeros murales fueron grandes alegorias sobre el
saber, o bien representaciones de distintas confron-
taciones sociales durante y después de la Revolucién.
Uno de los puntos de partida de aquella pintura de
historia que deploraba la violencia de la Conquista,
a la vez que exaltaba las culturas antiguas, puede
encontrarse en un mural de la escalera de la Escuela
Nacional Preparatoria: La matanza del Templo
Mayor (1922-1923, fig. 1), del pintor francés Jean
Charlot. Esta composicion se apoya en la crénica de
fray Diego Duran, que aparece citada textualmente
en el propio fresco. Emula los cuadros de La batalla
de San Romano (1435-1440), de Paolo Uccello, un
pintor del Renacimiento que habia causado interés
en los medios cubistas por sus exigentes composicio-
nes geométricas. Charlot propone una especie de
cono de lanzas que contintan la cabalgata de los
guerreros, de derecha a izquierda.

El fresco cuenta la historia de una potencia
militar que se impone en virtud de sus recursos
tecnolégicos. No es dificil, sin embargo, entender
aqui una historia un poco distinta: la de un pueblo
dedicado al cultivo de las artes y las ciencias que se

*

Publicado originalmente en Gaceta unav 5284 (28 de marzo
de 2022): 3-5.
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2. José Clemente Orozco, La épica de la civilizacion americana:
Angloamérica (panel 13), fresco, 1932-1934, Hood Museum of Art,
Dartmouth: Commissioned by the Trustees of Dartmouth College;
P.934.13.15.

ve brutalmente agredido por una maquina de
guerra. Charlot habia sido movilizado en los afios
finales de la primera guerra mundial. Segiin ha
establecido su hijo y biégrafo, John Charlot, aunque
las figuras del lado izquierdo representan a los
sacerdotes mexicas en medio de una ceremonia,
algunas de ellas se inspiran en la propaganda
antialemana de los aliados; particularmente la joven
rubia en la parte inferior.

Este mural fue una de las primeras pinturas de
historia en el movimiento muralista. Son varias las

cosas (ue establecié este pintor francés: a) la

identificacion de la Conquista como el proceso mas
significativo en la historia de México y su caracteri-
zacién como una lucha entre la civilizacién y la
barbarie (esta tltima, desde luego, representada por
los atacantes con armadura); b) la atencién puesta en
episodios construidos con enorme rigor geométrico;
¢) la escala monumental y heroica de las representa-
ciones, y d) el rescate de la nocién académica de
composiciéon: de utilizar la disposicién de las figuras
en el plano pictérico como argumentos acerca de la
verdad en la historia.

Otros pintores contemporaneos de Charlot, de
manera notable Ramén Alva de la Canal, explora-
rian otros temas histoéricos en los mismos afios. No
obstante, tendria que pasar bastante tiempo antes de
que la pintura mural se entendiera como pintura de
historia y mas ain: como historia del final de las
civilizaciones mexicanas y el establecimiento del
dominio espaiiol. Es hasta los murales de Diego
Rivera en el Palacio Nacional y en el Palacio de

Cortés, asi como los de José Clemente Orozco en el
Dartmouth College (fig. 2 y 3), en Estados Unidos,
que esta tendencia se afianza en el movimiento para
convertirse en su caracteristica definitoria.

A finales de la década de los afios cuarenta del
siglo pasado, la nueva Ciudad Universitaria que se
construia en el Pedregal se convirtié en el escenario
del movimiento de pintura mural. El programa
iconografico que Juan O’Gorman ideé para la Biblio-
teca Central (figs. 4 y 5) se encuentra inscrito en
cuatro muros de gran tamaifo que miran hacia los
cuatro puntos cardinales articulados por ese tejido
de piedras de color que recrean las escenas de varios
codices, entre los mas notables: el Borbénico, el
Mendocino y el Lienzo de Tlaxcala. En el muro
norte que da hacia la Facultad de Filosofia y Letras,
dedicado a la época prehispanica, hay una referen-
cia al Amoxcalli o lugar destinado durante la época
prehispanica al almacenamiento de los cédices. El
disefio de este edificio y su marcada horizontalidad
hace referencia a los modos de lectura de aquellos



documentos con un lenguaje pictografico sobre una
superficie rugosa.

El muro sur, dedicado a la época colonial, esta
conformado por una mezcla de narrativas sobre la
Conquista. El arquitecto tenia una doble intenciéon
que armoniza dos tendencias diferentes de la pintura
mural: significar el conocimiento y proyectar una
narracion que fuese fiel a la empresa mural. Su
ambicién fue crear un nuevo modelo narrativo sobre
la Conquista que él explicé de la siguiente manera:
“me pregunté [...] ;qué trajeron a México los espaiio-
les? Pues trajeron la cruz y el cristianismo basado en
el principio del bien y el mal. Pero c6mo representar
esto cosmogénicamente”.! El mural intentaba pensar
dos temas, a la vez interrelacionados por la idea de la

1 José Ortiz Monasterio, “Entrevista con Juan O’Gorman”, en

La palabra de Juan O’Gorman: seleccion de textos, ed. de Ida
Rodriguez Prampolini et al. (Ciudad de México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de investigaciones

Estéticas, 1983), 296-297.

divisién entre el bien y el mal, sobre la cual O’Gor-

man ironizé al plantear el conflicto entre la ciencia
astronémica y la idea geocéntrica que el cristianismo
apoyaba. Para ello se valié de varias fuentes; la mas
destacada fue el Lienzo de Tlaxcala, donde estan
representadas varias escenas de guerra, victorias y
derrotas. Esta semejanza hace evidente que ese
codice fue el modelo para hacer la parte baja del
muro sur, un tanto sometida al gran tamaiio de los
circulos astronéomicos. El lienzo representa los
principales sucesos de la Conquista a partir de los
murales comisionados por el Cabildo de Tlaxcala, y
realizados por artistas nahuas entre 1550 y 1564.
Las batallas son una parte importante del muro y es
en algunas de ellas donde la comparacién entre el
lienzo y el mural son mas precisas: la Batalla de
Tonallan y Quaximalpam, y la Batalla de Xalisco.
El muro sur hace pensar en ¢c6mo contraponer la
historia nacional con la imagen del Cosmos. La
imagen se mueve en dos planos: el de la territoriali-
dad (la Conquista) y el de la transformacién en las

3. José Clemente Orozco, La épica de la civilizacion americana: EI
moderno sacrificio humano (panel 17), fresco, 1932-1934, Hood
Museum of Art, Dartmouth: Commissioned by the Trustees of
Dartmouth College; P.934.13.18.

ciencias patente en las esferas que representan los
universos de Ptolomeo y Copérnico. Esta tension
caracteriza una buena parte de la pintura mural,
que al representar la historia la mostré como la
lucha entre representaciones completamente articu-
ladas y visibles del mundo, al mismo tiempo que
caracterizaba las batallas y la violencia.
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4. Juan O’'Gorman, Representacion
histdrica de la cultura: época colonial,
1952, mosaico de piedras naturales y
vidrio sobre losas precoladas, Biblioteca
Central, muro sur, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2011, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, unam




5. Juan O’'Gorman, Representacion
histdrica de la cultura: época colonial,
1952, mosaico de piedras naturales y
vidrio sobre losas precoladas, Biblioteca
Central, muro sur, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2011, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, UNAM
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1. Rina Lazo, El venerable
abuelo maiz, 1995, Sala Maya
del Museo Nacional de
Antropologia, INAH, Ciudad de
México, Archivo Digital MNnA

Las mujeres en la pintura
mural, entrevista con
Patricia Quijano y

Dina Comisarenco’

Patricia Quijano ha creado alrededor de 20 murales en solitario y 30 en colectivo,
y durante décadas ha luchado porque estas obras ocupen un lugar relevante en
todo tipo de espacios, tratese de bibliotecas, museos o mercados. Sin embargo,
cuando quiso titularse de La Esmeralda con una investigacion sobre muralistas
mexicanas, sus profesores le rechazaron el proyecto al tiempo que argumentaban:
“No hay mujeres en el muralismo de México.”

“iMe dijeron eso a mi, que hago murales!”, comenta la también docente,
quien se propuso demostrar que sus maestros estaban equivocados. Sélo para
contradecirlos, incluy6 en su tesis un grueso apartado sobre personajes feme-
ninos en el arte publico nacional, mismo que se ha vuelto referente para los
interesados en el tema.

A Quijano le gusta citar aquella frase de Rosario Castellanos que dice: “Una
mujer que no se reconoce ni le reconocen la categoria de persona sera una
deficiente profesionista”, y a su parecer eso es lo que se aprecia en los anales del
muralismo, una carencia de reconocimiento a lo femenino, pues apenas dedican
un pie de pagina a todas aquellas artistas que buscaron expresar su vision del
mundo en una pared, ademas de que le niegan el titulo de muralistas a creadoras
con grandes méritos.

Y a esto podemos sumar —explica— todos los obstaculos que ellas debieron
enfrentar. Un ejemplo es Maria Izquierdo, a quien en 1945 le comisionaron un
mural para el Antiguo Palacio del Ayuntamiento que llevaria por nombre £/
progreso de la Ciudad de México (fig. 2), el cual fue bloqueado por intervenciéon
de artistas hombres (se sospecha de Rivera y Sigueiros), quienes aseveraban que
alguien como ella no estaba capacitada para concretar una pieza de tal enver-
gadura. Hoy a Izquierdo se le recuerda por acufar la frase: “Es delito ser mujer y
tener talento.”

La misma Quijano confiesa haber lidiado con las expectativas de género
depositadas en ella. “Estudié Psicologia Educativa en la unam como primera

*

Publicada originalmente en Gaceta unam 5282 (22 de marzo de 2022): 12-13.
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3. Patricia Quijano, La infraestructura de una nacién, Universum,
unAwMm, fotografia de Vicente Guijosa Aguirre, 2002, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

carrera para tranquilizar a mis padres, quienes no veian el arte como algo para
mujeres, o mas tarde, cuando me encargaron un mural para Universum, Museo
de las Ciencias, alguien ahi me pidié hacerles uno, pero que emulara el trabajo de
un hombre: el de mi maestro y esposo Arnold Belkin. En vez de ello les entregué
La infraestructura de una nacion (1994), una pieza muy mia y, por ende, producto
de una vision femenina” (fig. 3).

Para la artista es evidente que en los cien afos de vida del movimiento mural
en México las mujeres han estado ahi, aunque no aparezcan en los libros, y ello
explica que sus profesores de carrera le aseveraran que no habia figuras femeni-
nas en el muralismo, como si una Aurora Reyes, una Lilia Carrillo o una Leonora
Carrington jamas hubiesen existido. “Es un poco triste dedicarse a la pintura y
que tu persona y obra sean borradas.”

Por ello, a decir de Patricia Quijano, es preciso romper con esas estructuras
gue han mantenido a tantas artistas en la sombra. “No es raro que a las mujeres
nos digan qué podemos ser y qué no, o cual es nuestro lugar en la historia; ante
ello debemos reclamar nuestro sitio. Por eso, cada que me preguntan a qué me
dedico, y para que no digan que no existimos, siempre digo con orgullo: syo?, jyo
soy muralista!”
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2. Maria lzquierdo, proyecto mural, 1945, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2014, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

Abandonar las sombras

En la contraportada de su libro Eclipse de siete lunas, la docente Dina Comisaren-
co Mirkin es tajante al afirmar: “Existe una deuda histérica con el trabajo artistico
de las mujeres muralistas. Su paso por uno de los movimientos culturales mas
importantes en México se ha registrado, en la mayoria de los casos, desde un
papel secundario.”

Y esto es porque, a decir de la investigadora del Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura y colaboradora del Instituto de Investigaciones Estéticas, a las
pintoras mexicanas se les ha invisibilizado debido a una serie de prejuicios de
género que solo perpetlan falsedades, como la de que las mujeres no tienen la
suficiente fuerza fisica para acometer un mural y terminarlo, o que a ellas no les
interesa la cuestion publica, pues lo politico “es cosa de hombres”.

En el Inventario del muralismo mexicano, de Orlando Suarez, se hace un
registro muy detallado de todas las obras de gran formato realizadas en el pais vy,
a partir del desglose de estos datos, se establece que, hasta inicios de los afios
setenta del siglo pasado, habia 260 muralistas con obra desplegada y que,
de ellos, 33 eran mujeres (un 13 por ciento). Ademas el texto revela que mientras
ellos producian 20 obras en promedio, ellas generaban apenas tres.



Si imaginamos cuanto representa eso en metros cuadrados pintados es facil
hacerse una idea de qué tan grande ha sido esta disparidad. “Mujeres en este
movimiento siempre ha habido, pero para ellas ha sido mas dificil conseguir
oportunidades y nadie ejemplifica mejor esto que la primera muralista mexicana,
Aurora Reyes, quien hizo su primer mural a los 30 anos, el segundo a los 50 vy el
tercero a los 70. Estos largos paréntesis sélo se explican por la dificultad que tuvo
para acceder a espacios.”

Si algo tiene claro Dina Comisarenco es que este proceso de invisibilizaciéon ha
sido sisteméatico y se remonta a los inicios mismos del muralismo, pues cuando
las mujeres comenzaron a pintar sus primeras paredes, los criticos decidieron
ignorarlas, no las entrevistaron ni mostraron interés en difundir su obra.

A fin de romper con tantos anos de silencio, la investigadora se ha dedicado a
divulgar la vida y obra de estos personajes; sin embargo, muchos vicios persisten.
“Trabajé durante mucho tiempo en un libro sobre las mujeres muralistas y lo puse
a disposicion de una editorial mexicana reconocida. Lo tuvieron en revisién un afo
y me lo regresaron diciéndome que les habia gustado mucho y que deseaban
publicarlo, pero a condicion de que incluyera a muralistas hombres y hablara de su
obra con la misma profundidad con que abordaba la de ellas.”

Por fortuna —celebra Comisarenco— los tiempos cambian, y esta falacia de
que no hay muralismo femenino no se dice mas. “Eso lo constaté hace unos anos
cuando viajé a Chile a presentar justo el libro que menciono y alguien de entre el
publico comentdé: es que en México hay muchisimas mujeres muralistas, agui
no podriamos escribir nada igual. No sé qué pensar de eso, mas que esa impor-
tante produccién de la que nadie hablaba por razones de género, hoy se ha
comenzado a visibilizar.” Omar Pdaramo
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El triunfo de la ciencia y el trabajo
sobre la envidia y la ignorancia,

de Juan Cordero

Omar Olivares

Por la fortuna de las efemérides, en 2022 se celebran
100 afios del inicio del muralismo y 200 afos del
nacimiento del pintor Juan Cordero. Mas alla de la
coincidencia, Cordero y el movimiento muralista
aparecen ligados en espacios y relatos. Fue el 29 de
noviembre de 1874 —con una celebracion de gran
pompa— que se inauguré El triunfo de la ciencia y
el trabajo sobre la envidia y la ignorancia, obra que
fue reemplazada por un vitral en 1900. El mural al
temple fue llevado a cabo en la pared del fondo de la
gran escalera de la Escuela Nacional Preparatoria,
que habia sido fundada en 1867 con el objetivo de
reformular la educacién piblica por medio de un
ideal laico y cientificista.

En el acto, Gabino Barreda, el director de la
escuela y célebre figura promotora del positivismo,
ley6 un discurso y laure6 a Cordero con una corona
de oro. Para Barreda no habia precedente de una
ocasion como aquella, que conjuntaba lo mas
afortunado de la ciencia y el arte, asi dijo: “Cabele a
la Escuela Preparatoria la gloria de haber abierto
un nuevo campo a la estética mexicana.” El filosofo
mexicano puso énfasis en algunas caracteristicas del
arte mural que coincidian con el afianzamiento del
nuevo proyecto educativo y social, como el colocar
“de un modo inamovible en un muro de nuestra
escuela”, el “emblema y prenda segura de la indiso-
luble alianza entre la ciencia y el arte destinada a
fecundizar entre ambas”.

En 1900, el mural de Cordero fue destruido
durante la direccion de Vidal Castafieda y Najera y
reemplazado por el vitral La bienvenida, fabricado

por el Real Establecimiento de Baviera F. X. Zettler
de Minich, Alemania. Las razones por las cuales se
tomo tal decisién no son claras; acaso el cambio de
orientacion artistica, en el fin del siglo, haya justifi-
cado el reemplazo. No obstante, es visible que el
vitral que ocupé su lugar fue asimismo una figura
alegérica. Es de observar, también, que la decora-
cion con vitrales de los establecimientos cientificos
fue patente durante el porfiriato.

Un pequeiio 6leo del alumno de la Escuela
Nacional de Bellas Artes, Juan M. Pacheco, realiza-
do a partir del mural antes de su destruccion,
muestra que la iconografia era una composicion
alegérica que incluia a Minerva, diosa de la sabidu-
ria, entronizada al centro en un edificio clasico de
orden toscano y glorificada por dos geniecillos que
sostienen coronas de laurel y encino, emblemas de la
gloria y la fuerza. Minerva, ataviada de verde y rojo,
porta sus tipicos atributos como el yelmo dorado y el
broquel o escudo con la efigie de Medusa, expresion
de su triunfo sobre el caos. En ambos lados, a los
pies de la diosa, estan sentadas dos figuras alegori-
cas, identificadas por su nombre, pintadas en falso
relieve. A la izquierda se encuentra la ciencia, es una
mujer de cabello castafio quien opera un instrumen-
to; posiblemente sea la representacion de una
brajula tangente (un dispositivo inventado en 1825
por el francés Claude Pouillet para medir la intensi-
dad de la corriente eléctrica). A la derecha, la
industria es representada como una mujer rubia que
introduce una varilla en un matraz que emana
vapor; la misma figura descansa el brazo en una esfe-

Juan de Mata Pacheco (a partir de Juan Cordero), El triunfo de la
ciencia y el trabajo sobre la envidia y la ignorancia, 1906, Museo
Nacional de Arte, INBAL, fotografia de Pedro Cuevas, s/f, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam. Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura, 2022

ra que se halla tras un tercer geniecillo, quien
gesticula una advertencia de silencio. En los flancos
de la composicion hay escenas relativas a las alego-
rias: a la izquierda, un navio tocando puerto y
hombres que descargan sus mercancias, referencia al
comercio ultramarino; a la derecha, un ferrocarril
que corre entre planicies y montaiias y, abajo, la
ignorancia huyendo y Clio, la musa de la historia
que, absorta, da la espalda a la escena al escribir en
su tableta. El historiador del arte Fausto Ramirez ha
sugerido que el modelo de composicion de la obra
podria ser la Apoteosis de Homero (1827), de
Jean-Auguste-Dominique Ingres. Ademas, es posible
sefialar que, para entonces, habia una constelacion
de imagenes que hacian un uso alegérico de Minerva
en torno a la ciencia, como el temple de Nicola
Consoni, Minerva coronando a las ciencias (1847),
pintor conocido en los circulos romanos en los que
Cordero particip6 entre 1844 y 1853.

En la base de todo el templete donde se presenta la
composicion esta consignada la frase: “saber para
preveer, preveer para obrar”, el lema positivista de
Gabino Barreda, inspirado en el del filosofo francés
Auguste Comte. Asi, el tema parece haber sido
formulado desde un inicio por Barreda, quien era
amigo de Cordero y antes le habia comisionado su
retrato. Es de notar que hasta entonces la obra
mural del artista, egresado de San Carlos y de la
Academia de San Lucas, en Roma, se habia abocado
a las alegorias religiosas. Un ejemplo de ello es la
decoracion para la cupula del templo de Santa Teresa
la Antigua (hoy museo Ex Teresa Arte Actual),
donde —para sorpresa de sus contemporaneos—
habia reunido musas clasicas e iconografia cristiana,
con la representacion de Urania, Clio, Erato y
Euterpe, musas de la astronomia, la historia, la
poesia y la misica, respectivamente. El abrupto giro
hacia un mural laico y cientificista parece permitido
por la apertura semantica propia de la alegoria y por
el renovado uso de aquella en el amplio —pero poco
conocido— programa mural de las altimas décadas
del siglo x1X, en la capital del pais y en los estados.
De hecho, Guillermo Prieto, en un poema que le
dedicé a la obra a raiz de su inauguracién, hizo una
lectura en un sentido mistico; recodificaba el tema
asi: “La ciencia a Dios levanta sus altares”. Prieto
describia la técnica de Cordero no como un método
racional, en cambio, si como resultado de un “magi-
co talento”, que “tocé creador el insensible muro” y
le dio vida. Esto nos lleva a pensar que la pretension
de fijar un sentido inmutable en las alegorias y en los
espacios se confronta con distintos desplazamientos.
La historia de las imagenes incluye la de sus borra-
mientos y sus supervivencias. A la larga, las image-
nes no fueron tan transparentes o inméviles como
Barrera hubiera esperado.
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Diego Rivera, La creacidon, 1922-1923, Anfiteatro Simén Bolivar,
Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografia de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de

Investigaciones Estéticas, UNAM
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! Dos edificios destacan en el inicio de la pintura mural: los ex colegios de San Pedro - s

¢ Y San Pablo y San lldefonso, ambos adscritos a la Escuela Nacional Preparatoria.

"Las opciones que se ensayaron en ambos fueron cruciales para que la pintura mural,
asomada en su inicio con el rector y secretario José Vasconcelos se convirtiera en un
movimiento por derecho prop|o : : 3‘2
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El arbol de la vida,

de Roberto Montenegro®

Julieta Ortiz Gaitan

En 1921, durante el gobierno de Alvaro Obregon, se
dio el escenario propicio para la creacion de institu-
ciones en los replanteamientos del nuevo orden
posrevolucionario, como fue el caso de la federaliza-
cion de la ensefianza con la fundacion de la Secreta-
ria de Educacion Publica. El primer secretario, José
Vasconcelos, ante la gran demanda educativa y el
elevado indice de analfabetismo que prevalecia en el
pais, concibié un programa educativo en el que las
imagenes emplazadas en los muros de los edificios
publicos funcionaran como agentes de comunicacion
didacticos y formativos, sublimados a su vez por la
emocion estética. Para tales propésitos, se convoco a
pintores de la época a realizar un trabajo “decorati-
vo” de pintura mural que fuera transmisor de
conocimientos histéricos y de representaciones de
paisajes, tipos humanos, indumentaria, artesanias,
arte popular, todo originario de nuestro pais, que
generara valores reivindicativos para una necesaria
cohesion social de identidad, pertenencia y elevacion
espiritual.

Los pintores Roberto Montenegro, Jorge Enciso,
Gabriel Fernandez Ledesma y Xavier Guerrero y el
vitralista Eduardo Villasefior fueron contratados en
1922 para ejecutar el primer encargo de pintura
mural en un vetusto edificio novohispano, convertido
en cuartel por las tropas revolucionarias, en el que
Vasconcelos decidio instalar una Sala de Discusiones

Una primera version de este ensayo se publicé originalmente
en Gaceta UNAM 5280 (14 de marzo de 2022): 8.

Libres. Montenegro regresaba de Europa con una
vision fresca del contexto vanguardista y con él al
frente de este equipo iniciaron las decoraciones de la
nave, de las bévedas, los vitrales del crucero y los
lambrines de azulejos que rodean el conjunto. Una
primera version del mural ejecutada en el abside de
la nave presentaba a un hombre semidesnudo, atado
a un arbol, asaeteado por algunas mujeres, en una
clara alusion al tema de san Sebastian. La rapidez
con la que la figura de este andrégino fue sustituida
por la del guerrero con armadura que hoy vemos
denota la poca aceptacion que seguramente tuvo el
disefio original por el patrocinador del mural. Es
conocida la misoginia de Vasconcelos, por lo demas
muy de la época, que lo llev6 a rechazar la idea de
debilidad masculina del personaje central frente a
las mujeres que lo rodean. Algunas fotografias publi-
cadas en boletines de la Secretaria de Educacion dan
testimonio visual de esta primera version, ambigua e
inquietante, que para el ministro no reflejaba la
energia y decision requerida para la gran empresa
educativa que estaba por iniciarse.

Pese a que José Vasconcelos afirmaba que confe-
ria a sus pintores absoluta libertad para su trabajo,
en sus memorias afirma que él mismo dio a Montene-
gro el tema a pintar al mencionarle una frase de
Goethe: “Accion supera al destino. {Vence!”, cuyo
significado se asocia con la nocion del verdadero
progreso mediante la accion redentora de la cultura,
en una alegoria del hombre controlador del universo
y de las fuerzas que conforman el mundo de la
naturaleza (fig. 1). Es una idea cercana al proyecto

1. Roberto Montenegro, El drbol de la vida, 1921-1922, ex templo
del Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo, fotografia de
Lourdes Almeida, 1996, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM
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2. Roberto Montenegro, El arbol de la vida, 1921-1922, ex templo
del Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo, fotografia tomada
del Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, 1922, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

de la modernidad que suponia la aceién creativa de
la ciencia y el arte como motor de un progreso lineal
y ascendente hacia un estado superior derivado de la
Tustracion y la revolucién industrial. Esta narrativa
se aprecia en la composicién simétrica del espacio
pictérico: un arbol frondoso con la figura del hombre
en el tronco sefiala el eje vertical; el exuberante
ramaje llena con flores, frutos y fauna la parte
superior en un esquema que recuerda el trabajo
artesanal de las lacas de Michoacan. El conjunto, y
en particular las flores, acusan similitudes con las
propuestas pictéricas del Método de dibujo de Adolfo
Best Maugard, aplicado en las escuelas primarias
por esos afios (fig. 3). El Hombre, la figura axial, con
armadura medieval, es a la vez centro y medida de
todas las cosas, extiende su dominio al mundo
circundante y su riqueza sirve de marco a la activi-
dad humana. En su mismo nivel, las doce figuras
femeninas que le acompafian ataviadas con tinicas y
peplos evocan a las diosas y musas que auxiliaban a
los héroes antiguos en gestas y epopeyas. Esta escena

afirma la accién redentora de la educacion de los
pueblos, segiin las convicciones ateneistas de Vascon-
celos y del propio Montenegro, en una exaltaciéon
humanistica de los logros culturales y espirituales
del ser humano. Mensaje muy acorde con la ingente y
ambiciosa empresa que Vasconcelos ponia en marcha
en la recién fundada Secretaria de Educacién Piblica.
Tanto por el tema referente a la creacién y las
emanaciones del espiritu, como por la cercania
cronolégica, el mural de Montenegro se emparenta
con el que Diego Rivera pinté a la encdustica en el
Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparato-
ria. El apabullante reconocimiento del mural de
Rivera ha sido motivo, desde un principio, de cierta
indiferencia ante el trabajo de San Pedro y San
Pablo, al grado de ignorarlo y considerar el inicio del
muralismo en los recintos de San Ildefonso. Cabe
mencionar que Rivera regresaba de Europa con un
prestigio muy grande por la obra que le precedia,
realizada principalmente en Paris, y por ser un
pintor con una personalidad diferente, muy fuerte y

3. Dibujo del mural El drbol de la vida, de Roberto Montenegro,
fotografia de Michel Zabé, s/f, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

polémica. Se ubicé en el centro de atencién de la
critica acaparando la atencién de la prensa. Por ello,
en parte, tuvo una mayor trascendencia, ademas de
por la relevante calidad pictérica, la paleta cromati-
cay la construccién misma de su pintura mural. La
obra de Montenegro, por su parte, se habia desarro-
llado en formatos académicos alejados de las grandes
superficies, con una tendencia hacia el dibujo de
linea delicada y expresiva. Es conocida su temprana
distincion en la Academia de San Carlos por sus
dibujos y grabados de lineas fluidas y exuberantes,
no muy hechas para las grandes dimensiones de los
muros publicos.

En San Pedro y San Pablo encontramos el dibujo
fino y cuidadoso de Montenegro, aunque muy
alterado por varias restauraciones fallidas que
incluso dafiaron la téenica original al temple. Aun
asi, la profusién de dorados en lo que fuera el abside
del templo le confiere al conjunto una evocacion de
pasadas sacralidades. Igual calidad de dibujo se
aprecia en las decoraciones de la nave, a base de



frisos, guirnaldas y jarrones en las pechinas de la
cupula del crucero (fig. 2), asi como signos césmicos
en las bovedas. En la parte inferior de los muros, a
manera de guardapolvo, Gabriel Fernandez Ledesma
realizé un lambrin con azulejos de Aguascalientes y
disefios de Montenegro y del propio Fernandez
Ledesma. Xavier Guerrero aporté sus conocimientos
y experiencia en las técnicas de pintura mural y
pint6 un zodiaco en la cupula de la torre de la
antigua iglesia. En la nave del crucero se emplazan
los vitrales La vendedora de pericos y El jarabe
tapatio ejecutados por Villaseiior y Montenegro, y en

el muro de la fachada surge el recién disefiado

escudo universitario, obra de Jorge Enciso, con el
lema vasconcelista de nuestra Universidad.

Este primer trabajo de pintura mural de Monte-
negro tuvo una mala critica, en ocasiones demoledo-
ra, ya que se llegé a llamar a San Pedro y San Pablo
“un museo de la mediocridad”. Los comentaristas en
la prensa hablan de ese algo fallido en el mural y,
por otro lado, encomian su obra anterior.

Es claro que en este primer trabajo llevado a cabo
por un equipo de artesanos y artistas se encuentra
ya la caracterizacion de lo que sera la primera etapa

del muralismo: un gran sentido decorativo con fines
didacticos, impregnado de remanentes de la estética
modernista; ausencia de contenido politico y exalta-
cién de valores universales ante una incorporaciéon
simultdnea de motivos vernaculos tradicionales.
Queda claro también el alto valor conferido al arte y
a la experiencia estética en concordancia con el
misticismo de la eruzada educativa, en el patrocinio
de un movimiento pictérico como el muralismo que
acepto los desafios de una ingente labor en una
sociedad en reconstruccién posthélica, asi como de
una cultura mediatica y visual en formacién.
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El muralismo perdido”

Rebeca Barquera
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1. Carlos Mérida, La Caperucita Roja, 1923, destruido, Biblioteca
Infantil de la Secretaria de Educacién Publica, Coleccién Archivo
Historico de la Biblioteca Infantil de la Secretaria de Educacion
Publica, Archivo General de la Nacién, México

En la Biblioteca Infantil de la Secretaria de Educa-
cion Publica (sep), Carlos Mérida pinté el cuento de
Caperucita Roja a partir de 19 escenas acompafiadas
de versos escritos por Gabriela Mistral. Aquellos
murales iniciados en 1923 muestran la exploracion
sobre las formas geométricas del pintor de origen
guatemalteco y un acompafiamiento en la construc-
cion de un lenguaje americanista. A pesar de la gran
importancia de este programa mural que nos
permitiria hablar de la configuracién de redes
latinoamericanas a partir de la SEP, de los posibles
significados y simbolismos de los personajes en el
México posrevolucionario o de la actualizacion
feminista dada por la pluma de Mistral, estos
murales ya no se encuentran mas en el espacio para
el que fueron creados. Sus colores, alguna vez
considerados frutales y tropicales, se han perdido y
las escenas del cuento s6lo han llegado hasta nosotros
mediante fotografias en revistas y periddicos, de las
paginas de libros y de los testimonios de algunos
participantes del movimiento mural (figs. 1y 2).
Como La Caperucita Roja, son muchas las
composiciones murales de la década de los afios
veinte del siglo pasado que fueron destruidas,
borradas, repintadas, atacadas y alteradas. Ya fuera
por decisiones politicas, pugnas ideoldgicas, proble-
mas de conservacion o simplemente por la necesidad

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5284 (28 de marzo
de 2022): 8-9.

2. Renato Molina Enriquez. “El infantilismo en la decoracion
mural”, El Universal llustrado: Semanario artistico popular
(Ciudad de México) 7, num. 321 (julio de 1923): 21. Imagen
obtenida de “Documents of Latin American and Latino Art”,
International Center for the Arts of the Americas at the Museum
of Fine Arts, Houston

de renovacion de imaginarios, los murales perdidos
forman una historia paralela a aquella de los muros
pintados que siguen expuestos a la opinién y visiéon
publica. ;Cuantas veces se habran reproducido los
paneles de Dia de tianguis de Rivera (ubicados en el
edificio de la SEP) en oposicién a La danza de los
listones, de Jean Charlot, que el mismo Diego
destruyé para ubicar su composicion?

No obstante, la ausencia material de los murales
no ha impedido que sigan siendo discutidos y
estudiados. Aquellos murales perdidos fueron
robados al futuro, pero al destruirlos, al profanar-
los, éstos pudieron transmutarse, quedando disper-
sos en distintos soportes y formatos. Esta
destruccién se convierte en recreacion al establecer
conexiones con otros fragmentos, construir simbolos
y metaforas y, asi, el actuar de los investigadores se
asemeja al de los detectives con un rompecabezas por
resolver.

Otro caso paradigmatico del muralismo perdido
es el de los murales realizados en los claustros
oriente y poniente del anexo de la Escuela Nacional
Preparatoria, ubicado por unos afios en lo que fuera
el Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo de la
época colonial. Murales realizados por Gerardo
Murillo, Dr. Atl, y Roberto Montenegro de los que
tinicamente conservamos reproducciones fotograficas
y un solo panel: Alegoria del viento (figs. 4y 5), el
cual se ubica actualmente en el Museo del Palacio de
Bellas Artes. La propuesta decorativa de aquel
complejo marcaba distancia de los murales de San
Ildefonso y configuraba su propio vocabulario
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3. Amado de la Cueva, San Cristobal, 1924-1926, destruido,
fotografia de Edward Weston, 1926, Coleccién Jean Charlot,
Universidad de Hawaii, con autorizacion de Artists Rights Society,
Nueva York

4. Roberto Montenegro, Maquinismo, ca. 1928, fresco, destruido,
anexo de la Escuela Nacional Preparatoria, fotografia tomada de
Agustin Velazquez Chavez, indice de la pintura mexicana
contemporanea (México: Ediciones de Arte Mexicano, 1935)

simbolista, orientalista y de recuperacién de lo
popular, con lo cual daba continuidad al modernis-
mo de principios del siglo XX. Su destruccion se
asocia con el cambio de régimen tanto politico como
pedagoégico al finalizar la década.

Sin embargo, no sélo hablamos de rastros ubicados
alguna vez en el centro del pais, sino que el muralis-
mo, al ser un movimiento pluricéntrico, dejé indicios
en otras partes del pais como Guadalajara o Veracruz.
Por ejemplo, donde alguna vez hubo un monumental
San Cristébal pintado por Amado de la Cueva en el
Palacio de Gobierno de Guadalajara (fig. 3) o el
conjunto titulado Aplicacion a las artes y la vida,
realizado por Carlos Orozco Romero, que, a diferen-
cia de Alfareros tonaltecas, rescatado por un grupo de
restauracion, ya no forma parte de la Biblioteca
Estatal, hoy Museo Regional de Guadalajara.

En ese sentido, podemos mencionar también los
murales realizados por Emilio Amero y Carlos
Mérida en la Escuela Belisario Dominguez, un
proyecto vasconcelista ubicado en la colonia Guerre-
ro, que proponia un tipo de escuela que conjuntara
la arquitectura neocolonial con patios amplios,
instalaciones para clases de natacién, gimnasio,
bafios, vestidores y salas de trabajos manuales,
ademas de las aulas que permanecen siendo usadas

para la educaciéon primaria hasta el dia de hoy. De

formas simplificadas, contornos claros y colores
brillantes, los murales de esta escuela mostraban
otro acercamiento a la decoracién en forma de largos
frisos en los corredores, techos y capiteles represen-
tando flores, algunas escenas pastorales y juegos
infantiles, otras con tematica latinoamericanista,
teniendo como referencia a Simén Bolivar, y algunos
mas haciendo referencia a cuentos como Ali Baba y
los cuarenta ladrones, lo cual nos remonta al didlogo
y contraste con la narrativa y el relato en la didacti-
ca del muralismo. Estos murales se dieron por
perdidos hace algunas décadas, por la cercania del
edificio a la antigua sede de la Escuela Nacional de
Pintura, Escultura y Grabado La Esmeralda, lo que
lo hizo sitio de practicas de los alumnos durante
varias décadas, con lo cual los muros fueron pinta-
dos y repintados una y otra vez. No obstante, hace
alrededor de cinco afios, iniciaron los trabajos de
restauracion y rescate de algunos de ellos. ;C6mo
decidir qué debe ser borrado y qué permanece? ;La
primera etapa del muralismo mexicano con Carlos
Mérida y Emilio Amero o los murales de estudiantes
de pintura entre quienes podemos contar a Maris
Bustamante? Estas y muchas otras son preguntas
que quedan para una préxima reflexion.

Asi, la busqueda del muralismo perdido pone las
cronologias y narrativas de la historiografia en
conflicto, porque, aunque no estén presentes en su
materialidad, han logrado permanecer por medio de
sus vestigios. Su traslado a otros formatos conjunta
distintas capas temporales y, al mismo tiempo,
permite que la bisqueda continiie. Es un recordato-
rio de la destrucecién y al mismo tiempo una invita-
cién a reactivarlos, a traerlos de vuelta, aunque sea
por medio de la palabra.

5. Roberto Montenegro, Alegoria del viento o El angel de la paz o
La aviacion, 1928, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, UNAM
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La busqueda del muralismo
perdido, entrevista con
Rebeca Barquera

“Mas alla de su técnica, materiales, tematica o trazos, la esencia de un mural
radica en ser algo publico, es decir, en ocupar un sitio transitado para, desde ahiy
aprovechando su gran tamafo, conectar con quien pase enfrente para entablar
didlogo. Por ello, cuando una de estas obras es vandalizada, dahada, mutilada,
almacenada, llevada a algun domicilio a fin de hacerla perdediza (eso sucede con
los “transportables”) o sometida a cualquier acto que le impida ser vista, esa
pieza es despojada de su sentido”, refiere la maestra Rebeca Barquera, de la
Facultad de Filosofia y Letras.

“Desde su concepcidon misma, la pintura mural esté pensada para desafiar al
tiempo, ser apreciada por distintas generaciones y resistir frente a los afhos, pero
en el Ultimo siglo ha habido reportes de varias obras destruidas, ocultadas o
incluso borradas, y ello sélo puede ser consecuencia de un evento grave. Esto es
algo en lo cual reparar, ya que, con cada una de estas piezas que se pierde,
perdemos también un trozo de nuestra historia.”

Un caso que para la profesora Barquera merece mencién aparte es el de las
agresiones infligidas contra lo pintado en 1921 por Gerardo Murillo —mejor
conocido como Dr. Atl— en el Colegio de San Pedro y San Pablo, donde las
paredes fueron golpeadas con mazo y piqueta, y las superficies raspadas con
virulencia, todo con el objetivo de arrancar de ahi esas iméagenes de gran formato
y no dejar vestigio alguno de ellas.

“Esos murales eran alegorias acuaticas que mostraban figuras masculinas y
femeninas sin ropa. El sitio donde se pintaron de origen fungia como ‘preparatoria
chica' y asi se le llamaba, pero en 1927 el lugar se transformé en escuela secun-
daria y las autoridades consideraron que las imagenes de Murillo no eran apropia-
das para estudiantes recién salidos de primaria y, en un desplante de fuerzay
censura, las mandaron quitar.”

“Lo usual cuando se desea acabar con un mural es arrojarle pintura encima; en
esta ocasion se actud de forma extrema debido a que lo mostrado en las paredes

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5284 (28 de marzo de 2022): 6-7.

Gerardo Murillo, Dr. Atl, La bella furia del mar, 1923, destruido,
ubicado en el Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo, anexo
de la Escuela Nacional Preparatoria

del colegio disgusto a alguien con poder (el artista acusaria a Narciso Bassols)”,
apunta la académica. De aquellas paredes perdidas, el mismo Dr. Atl escribiria en
sus Apuntes para un diario: “Mi obra estaba inspirada en una filosofia pagana, no
tenia relacion con la propaganda revolucionaria patrocinada por el gobierno. Eran
paisajes llenos de luz, noches estrelladas, mujeres y hombres desnudos con lo
que Dios les dio.”

¢Qué pasa cuando perdemos un mural? Para la historiadora del arte ello
supone quedarnos sin cierta experiencia estética y sin la posibilidad de plantarnos
fisicamente ante las reflexiones que tal obra sugeria. “De lo pintado por Gerardo
Murillo en el Colegio de San Pedro y San Pablo podemos hacernos una idea por
las pocas fotografias que sobrevivieron en periédicos y libros, aunque para ser
honestos casi nadie habla hoy de esas piezas y ese olvido casi inducido se debe
justo a que fueron borradas.”

No se puede cambiar el pasado, pero si imaginar escenarios donde todo
acontecié de forma diferente, algo que el Dr. Atl hacia en ocasiones, como se
aprecia en un texto de 1951 que el artista entreg6 a la doctora Clementina Diaz y
de Ovando, el cual dice: “Si la decoracién no hubiese sido destruida quizad nuestro
arte pictérico hubiera tomado nuevos rumbos, y le hubiera sido posible presentar
una renovacion de interés universal.”

Es imposible de saber si la historia del arte nacional diferiria mucho o poco de
haberse preservado las obras del Dr. Atl en el Colegio de San Pedro y San Pablo,
pues, como la maestra Barquera anade, nos quedamos con preguntas sin respon-
der cada que un mural se pierde.

Proteger nuestra herencia

En 2001 comenzé la demolicién del Casino de la Selva en Cuernavaca. Poco
import6 que el inmueble fuese un hito de la arquitectura mexicana, que estuviera
enclavado en una reserva ecolégica donde anidaban aves en peligro de extincion,
gue hubiese vestigios arqueoldgicos en el subsuelo, que fuera el hotel donde
Malcolm Lowry escribié Bajo el volcan o que sus paredes albergaran murales de
Gabriel Flores, Benito Messeguer, Jorge Gonzélez y Mario Orozco, entre muchos
otros. El Grupo Costco habia comprado el predio a precio de remate y sélo le
interesaba el terreno.

De inmediato se levantaron las criticas, mas los intereses econémicos pesaron
y los bulldozers echaron por tierra este sitio histérico para construirle encima, y a
toda prisa, un supermercado y una inmensa plancha de concreto donde los
automoviles pueden estacionar. Algunos murales fueron reutilizados —como
los de Josep Renau, en El Papalote Museo del Nino, de Morelos—, pero hubo
otros imposibles de rescatar.

A decir de la maestra Barquera, ésta es otra forma de quedarnos sin murales y
ademas es una que se da ante los ojos de todos, sin que las leyes puedan hacer
gran cosa, pues aunque este caso fue ampliamente documentado en los diarios
mas importantes, generé una repulsa generalizada y movilizé a gran parte de la
sociedad civil cuernavaquense, casi nada se pudo hacer.

“La conservacion del patrimonio del siglo xx plantea un gran problema y es
que, para ser protegido, debe formar parte de la produccion de los llamados
‘artistas patrimoniales’ (Diego Rivera, Frida Kahlo, José Clemente Orozco, David
Alfaro Siqueiros, Maria Izquierdo, Remedios Varo, José Maria Velasco, el Dr. Atl y
Saturnino Herran) o, en su defecto, contar con una declaratoria. Hay espacios que
carecen de dicha categoria y por eso el Estado deja que nuestros murales sufran
modificaciones o intervenciones, y dice muy poco ante su pérdida o destruccion.”

Sin embargo, anade la académica, ha habido casos donde proyectos que
atentan contra estas creaciones han sido frenados y uno que nos toca muy de
cerca fue la prohibicién de levantar dos torres de 23 y 27 pisos a unos cuantos



pasos de la Universidad Nacional debido al “dafo visual” —como le llamaron los
expertos— que un complejo de mas de 600 departamentos ocasionaria al
campus, en general, y a nuestra percepcion de los murales de Juan O'Gorman
expuestos en la Biblioteca Central, en particular.

“Eso fue posible debido a que Ciudad Universitaria es considerada por la
Unesco Patrimonio Cultural de la Humanidad. Sélo asi fue posible detener a la
inmobiliaria Be Grand, decidida en ese entonces a seguir adelante, pero ;qué
hubiera pasado si C.U. careciera de dicha nominacién? Esto nos obliga a repensar
nuestra idea de patrimonio artistico, que ademas de que no cuida todo lo que
deberia, carece de rapidez a la hora de hacerlo.”

En busca del mural perdido

“Perdemos murales cuando éstos son borrados, como los del Dr. Atl en el
Colegio de San Pedro y San Pablo, o si son destruidos, como los del Casino de la
Selva, aunque también se pierden cuando dejan de ser publicos, y esto puede
pasar por muchas razones”, dice la maestra Barquera.

"“;Qué pasa cuando un mural es alejado de la gente? Algo asi acontece con el
Polyforum, al cual le pusieron una barda enorme que nos impide verlo —al menos
como se concibié originalmente— porque hay una trifulca entre privados y el
gobierno de la ciudad. ;O qué sucede con aquellos murales embodegados,
empaquetados en plastico y que nadie puede observar?”

Tal fue el caso de La historia de la industria y el comercio en México, de Alfredo
Zalce, que tras el sismo de 1985 permanecié almacenado durante 30 anos y tal es
la situacion actual de América tropical I/, pintado por David Alfaro Siqueiros, que
lleva todavia ain méas décadas sin ver la luz. “Se sabe que estad en una bodega del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura en el Estado de México, guardado y
sin haber salido jamas a una exposicién, y ipara qué nos sirve asf?”

Para la académica no tiene sentido que este tipo de obras sean apartadas de
sus espectadores bajo el argumento de conservarlos, pues un mural gue no es
publico es uno mermado tanto en fuerza como en importancia.

A cien afnos del movimiento muralista no se tiene registro exacto de cuantas de
estas obras han sido borradas, destruidas o permanecen a resguardo, algo que a
la maestra Barquera, mas que desaliento le supone un reto a superar. “Definitiva-
mente cada mural perdido exige mas trabajo de parte de nosotros como historia-
dores, pero también cada mural que se pierde tiene una historia que espera a ser
contada, y yo la quiero escuchar.” Omar Paramo
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El manifiesto del Sindicato
de Obreros Técnicos Pintores

y Escultores

Dafne Cruz Porchini

Uno de los hitos que marcan la gestacion del muralis-
mo mexicano es el surgimiento del Sindicato de
Obreros Técnicos Pintores y Escultores (SOTPE), el
cual quedé conformado en 1923. Esta agrupacion
decidié crear su propia publicacién y en la primera
quincena de marzo de 1924 apareci6 el primer
numero del periédico El Machete como su vocero.
Muy poco tiempo después, el SOTPE publicé su
manifiesto dirigido a “A la raza indigena humillada
durante siglos; a los soldados convertidos en verdu-
gos por los pretorianos; a los obreros y campesinos
azotados por la avaricia de los ricos; a los intelectua-
les que no estén envilecidos por la burguesia”. Los
firmantes fueron David Alfaro Siqueiros como
secretario general, Diego Rivera como primer vocal
y Xavier Guerrero como segundo vocal, ademas de
aparecer los nombres de José Clemente Orozco,
Fermin Revueltas, Ramén Alva Guadarrama,
German Cueto y Carlos Mérida. La mayoria de ellos
habian realizado sus primeras obras murales en la
Escuela Nacional Preparatoria.

Las mismas circunstancias politicas se prestaron
a una mayor radicalizacion de este grupo artistico. A
finales de 1923, Adolfo de la Huerta —quien a la
sazon era el secretario de Hacienda— desconocié el
gobierno de Alvaro Obregon y encabez una rebelion
en el estado de Tabasco. El soTpE también redacté el
manifiesto que nos ocupa para mostrar una postura
contra la “asonada militar” de Enrique Estrada y
Guadalupe Sanchez, militares que apoyaron el
levantamiento delahuertista. Segiin Raquel Tibol, el

escrito salié publicado en El Machete en la segunda
quincena de junio de 1924.

Las mismas crénicas de los artistas involucrados
en el movimiento mural sobre la creacion del sOTPE y
su 6rgano fueron diversas. José Clemente Orozco
recordaba: “Siqueiros redacté y todos nosotros
aceptamos y firmamos un ‘Manifiesto’ del sindicato
dirigido a los soldados, obreros, campesinos e
intelectuales que no estuvieran al servicio de la
burguesia”.! Para Orozco, Siqueiros habia tenido
contacto con las “ideas radicales” en Europa, donde
asisti6 a los mitines obreros comunistas: “alli fue
donde absorbio las ideas del Manifiesto”. Cuando
Siqueiros arrib6 a México invitado por José Vascon-
celos “ya traia todo un plan de arte revolucionario
que fue el que nos propuso”.?

Por su parte, el pintor Jean Charlot no parecia
estar en la misma sintonia con la agrupacién politi-
co-artistica, ya que lo calificé como un “incidente”, y
si solicité cierto reconocimiento a la genealogia de los
gremios de pintores anteriores, “instrumentos de
oposicion laboral” del régimen de Porfirio Diaz.
Asimismo, Charlot criticé de alguna manera la
postura politica de la unién: “Los miembros del
Sindicato estaban listos para enrolarse en el ejército
de Obregén y, por algunos habitos un tanto primi-
tivos contraidos a principios de la Revolucion,
pensaba que también deberian comprar armas con

José Clemente Orozco, Autobiografia (Ciudad de México:
Cultura-Secretaria de Educacién Publica, 1983), 64.
2 Orozco, Autobiografia, 67.

dinero de sus propios bolsillos”.? Incluso sobre la
misma aparicion de El Machete, Charlot pidi6 no
olvidar la tradiciéon del periodismo politico de
grupos opositores liberales, populistas y radicales de
finales del siglo x1x.

La creacion del soTPE, su publicacién —donde
se afiadirian el gesto y la expresion escritos— marca-
ron un distanciamiento con Vasconcelos con una
tacita malinterpretacion del “gesto colectivo como un
signo de debilidad individual”.? No obstante, en las
memorias de Siqueiros, el pintor recordaba la
importancia de construir “un arte politico revolucio-
nario” asi como de “adoptar una férmula organica
de accién colectiva™.?

El Manifiesto del SOTPE tiene un caracter vanguar-
dista: hace evidentes sus ataques al arte como
institucion de una sociedad burguesa y clama cierta
autonomia al poner el arte al servicio de la vida. El
texto revela la toma de postura de un grupo general-
mente politizado con una clara reaccion frente a un
sistema establecido, tal como lo hicieron otros
manifiestos de las vanguardias artisticas europeas.
En este caso, para Siqueiros y los jovenes muralistas,
su manifiesto significaba un cambio de rumbo y de
direccion en su manera de pintar, pero también una
suerte de defensa ante el ataque de los estudiantes en
la Escuela Nacional Preparatoria.

Los antecedentes de este manifiesto se encuentran
en el manifiesto del dnico nimero de Vida America-
na (1921), llamado “Tres llamamientos de orienta-
cion actual a los pintores y escultores de la nueva
generacion americana”, escrito también por Siquei-
ros en Barcelona apenas dos afios antes del manifies-
to del soTPE. Otra enunciacion vanguardista de la
misma época es el manifiesto estridentista de Manuel
Maples Arce (1921); y si extendemos el panorama
hacia Latinoamérica, estan las “presentaciones” y
editoriales escritos por José Carlos Mariategui para
la revista Amauta (1926 y 1928), donde se refiere a
una “nueva generacién peruana” que encontré
afinidad en sus innovaciones artisticas, ideas
filosoficas y su creencia en los movimientos politicos
sociales de los afios veinte.

En este sentido, es importante mencionar que los
manifiestos han visto la luz como un “documento de
identidad” y una “incitacion al cambio”, incluso
como “un ejercicio de fuerza”, pero también se
traducen en un “llamado a la accién, a la transfor-

Jean Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano,
1920-1925 (Ciudad de México: Domés, 1985), 283.

Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano, 282.
David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el Coronelazo (Ciudad
de México: Gandesa, 1977), 213.



1. “Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos
Pintores y Escultores”, El Machete, nim. 7 (México, D.F.,
segunda quincena de junio de 1924): 4. Acervo INBA-Sala
de Arte Publico Siqueiros, Centro de Investigacion y
Documentacion Siqueiros

macién”. Dice Evodio Escalante: “El contenido
esencial de un manifiesto es su contenido performati-
vo. Todo manifiesto produce un enunciado, o una
serie de enunciados, que no intentan tanto constatar
una realidad, sino cambiarla...”.® Por ello, los
postulados de los manifiestos —incluido el del
SOTPE— promueven el proselitismo al tiempo que
evocan una disposicién argumental adherida a un
tono polémico y programatico.

El manifiesto del soTpE senalaba, en primer lugar,
la contraposicién de dos fuerzas, en la que la revolu-
cion social la hacian los campesinos y los obreros que
luchaban contra “los jefes militares vendidos a la
burguesia”. Otros puntos del manifiesto —en su
acepeién mas ideolégica— llamaban a destruir el
individualismo burgués, impulsar la socializacién
del arte, “repudiar la pintura de caballete y cual-
quier otro arte salido de los circulos ultraintelectua-
les y aristocraticos”, producir obras monumentales
que fueran del “dominio piblico”, marcar la transi-
cion de un “orden decrépito a uno nuevo, materiali-
zar un arte valioso para el pueblo en lugar de ser
una expresién de placer individual” y crear una
“belleza que sugiera la lucha”, ademas de tomar en
cuenta “la estética popular indigena de nuestra
raza”. Un punto clave del escrito es la proclama
general “Hacemos un llamamiento a los intelectuales
revolucionarios de México para que, olvidando su
sentimentalismo y zanganeria proverbiales por mas
de un siglo, se unan a nosotros en la lucha social y
estético-educativa que realizamos”. Por ello, era
importante mostrar su apoyo a la candidatura
presidencial de Plutarco Elias Calles, “por conside-
rar que su personalidad definitivamente revoluciona-
ria garantizaba en el gobierno de la Republica, mas
que ninguna otra, el mejoramiento de las clases
productoras de México...”.” Meses después, El
Machete publicaria diversos dibujos y grabados
criticando al nuevo presidente.

La conformacién del Sindicato y la ulterior
redaccion del manifiesto evidenciarian un cambio en
el lenguaje visual de los muralistas, lo que fue
denominado como un programa estético y una forma
personal de trabajo. Fue el mismo Siqueiros quien

Evodio Escalante, “Hacia una teoria del manifiesto como
género”, Casa del Tiempo, afio XLII, época VI, nim 5
(Universidad Auténoma Metropolitana, octubre-noviembre de
2022); disponible en https://casadeltiempo.uam.mx/index.
php/20-ct-vi-5/295-ct-vi-5-hacia-una-teoria-del-manifiesto-
como-genero-evodio-escalante, consultado en linea el 8 de
octubre de 2022.

7 David Alfaro Siqueiros, “Manifiesto del Sindicato de Obreros
Técnicos Pintores y Escultores”, en Palabras de Siqueiros,
seleccioén, prélogo y notas de Raquel Tibol (Ciudad de México:
Fondo de Cultura Econémica, 1996), 23-26.
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2. José Clemente Orozco (1883-1949), La trinidad revolucionaria,
1924, fresco, Escuela Nacional Preparatoria, Patio Grande, muro
norte, planta baja, Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unaM

definié un antes y un después en la manera de pintar
los murales de la Escuela Nacional Preparatoria al
perfilar las “obras de intencién social revoluciona-
ria”. El manifiesto fue toda una declaraciéon de inten-
ciones de ese cambio en la representacién pictérica y
asi lo argumenté el pintor en el testimonio de su
propia vida. Por ejemplo, de Orozco sefnialé: “...dejo
los desnudos de madonnas renacentistas para volver
a su tradicional estilo violento”, donde se podia
apreciar una “orientacién muy interesante hacia los
principios fundamentales del Sindicato”, como la
critica a la burguesia, a los habitos de la clase capita-
lista y los ataques al clero. Por su parte, Rivera
“abandona entonces sus arranques espiritualistas y
también sus simbolos de la eternidad...” y comenzé a
plasmar en su pintura la condicién de explotacién de
los trabajadores, la lucha de los campesinos por la
tierra, si bien sus obras seguian siendo “misticas”. El
mismo Siqueiros mencioné sobre su obra: “Yo pongo
punto final a mis obras abstractas y a mis equivalen-
cias cosmogénicas. Me olvido un poco de los simbo-
los. Dejo la grafica de los elementos: del fuego, de la
tierra, del aire, del agua. Y me inicio en la construc-
ciéon de El entierro del minero, La revoluciéon
desencadenada, el derrumbamiento de los fetiches,
etc., pero mi obra continda siendo la mas arcaica de
todas.”®

El Sindicato se disolvié en 1924 y Rivera rompié
violentamente con el grupo de artistas. Sin embargo,

8 Siqueiros, Me llamaban el Coronelazo, 215-216.



3. José Clemente Orozco (1883-1949), Manos con libros, 1924,
fresco, Escuela Nacional Preparatoria, Patio Grande, portico norte,
planta baja, Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

siempre existira esa consonancia y correspondencia
entre las imagenes de El Machete —en tanto vocero
del Sindicato, su manifiesto, sus escritos, sus articu-
los— y las obras murales de este periodo, cuya
lectura puede enriquecerse a partir la articulacién
de todos estos lenguajes escritos y visuales. En este
engranaje vanguardista de la politica artistica del
vinculo entre Sindicato-manifiesto-publicacién, no
debemos olvidar las obras satiricas, poemas, corridos
y consignas escritas por Siqueiros con Graciela
Amador, su pareja de aquel entonces. Un poema

de Amador iniciaba asi:

El machete sirve para cortar la cana,

Para abrir las veredas en los bosques umbrios,
Decapitar culebra, tronchar toda cizafia,

Y humillar la soberbia de los ricos impios.

Queda pendiente dilucidar sobre el papel de las
mujeres en la conformacién de estas propuestas
artistico-politicas.
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Los muralistas son pintores
que no toman dictado
Entrevista con Alicia Azuela

El Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y Escultores es uno de
los documentos mas importantes en la historia del arte mexicano del siglo xx.
Aunque redactado en la coyuntura de la rebelién de Adolfo de la Huerta en 1923,
el texto establecio los principios que darian identidad y programa a los pintores
que habian participado en la decoracion de los muros de San Pedro y San Pablo, y
la Escuela Nacional Preparatoria. El documento, publicado en El Machete, convir-
tio ese proyecto del Secretario de Educacion Publica en un movimiento con
autonomia, aunque siempre ligado a distintas politicas oficiales, que habria de
perdurar durante décadas. Esta conversacion con la Dra. Alicia Azuela, investiga-
dora del Instituto de Investigaciones Estéticas, especializada en las relaciones
entre el arte y la politica en México, propone un analisis del manifiesto.

¢Qué lugar le das al Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y
Escultores en el desarrollo muy prolongado de la pintura mural?

Creo que tiene un papel fundacional. Aungue es una dislocacion, también expresa
una vocacién de arte publico, didactico y propagandistico, y ésta es esencial al
muralismo. Si revisas el diccionario, encontraras que la nocién de “propaganda”
tiene que ver con la propaganda fide, que fue un proyecto eclesiastico. Hay una
vocacion de ganar adeptos que no debe entenderse como adoctrinamiento, sino
como un proyecto de atraer simpatizantes desde una posicion parecida a la de un
misionero de la fe. Esto tiene que ver con Vasconcelos, que en los anos veinte
tiene una vision del arte totalmente moderna y con rasgos cosmogonicos, porque
lo dicen en el Manifiesto: universalistas y redentoristas. Diamond Stanley habla de
esto cuando se refiere a la religion del siglo xx, a la que asocia con esta vision
panteista del universo.! Vasconcelos y los artistas creen en el arte al servicio del
desarrollo, que la parte méas noble del hombre y que la manifestacién mas
importante del espiritu es el arte. Y piensan que esto es una liga con el universo.
Eso también lo puedes ver en los distintos manifiestos del j30-30! y en la LEAR.

' Diamond Stanley, “The Mith of Structuralism”, en The Unconscious in Culture. The Structura-
lism of Claude Lévi-Strauss in Perspective, ed. de Ino Rossi (Nueva York: E. P.Dutton, 1974).

José Clemente Orozco
(1883-1949), Manos, 1924,
fresco, Escuela Nacional
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portico norte, planta baja,
Antiguo Colegio de San
lldefonso, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam




69  0Z6l op epeoop e




70

UNAM: 100 anos de muralismo
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El artista no deja de ser el guia, el arte no deja de cumplir una funcién esencial:
puede ser para que el proletariado llegue al poder o para que México se exprese
con grandeza, pero también puede ser para que el hombre alcance un desarro-
llo total.

El Manifiesto marca una de las lineas del muralismo, que es la que se impone,
en un momento en el que los artistas toman partido por Calles en contra de la
sublevacién delahuertista.

Ahi hay una paradoja, porque en efecto llega Calles al poder, pero a los muralistas
no les va especialmente bien con él.
Por supuesto que no. Calles promueve las Escuelas de Pintura al Aire Libre.

Me pregunto por qué. Pensando en los callistas, esta religion panteista de la que
hablabas probablemente la compartian.

Si, pero la critica no era su contexto cultural. Para mi el reflejo més claro son las
caricaturas de Orozco en la Preparatoria, donde tienes al sindicalista Morones
abrazado de una prostituta, y a la prostituta con una mancha de sangre en la
tunica blanca.

21

Si nos trasladdaramos a la década de 1950, cuando estan comenzando a pensar en
Ciudad Universitaria, el manifiesto es algo que todo mundo sigue invocando,
aunque no se reedita. ;Qué queda, por ejemplo, en C.U. de todo aquello?
Detecto dos tendencias. Una que cree y que marca toda una corriente estilistica y
gue ademas es totalmente propia del arte del siglo xx, ligada por ejemplo a Carlos
Meérida. Es la capacidad del arte per se de transformar, y por ello el respeto a la
libertad del artista, porque el lenguaje artistico tiene la capacidad de transformar
al ser humano. Ya sea decorativo o narrativo, mas alla del estilo, tienes el arte con
sus herramientas expresivas, con sus peculiaridades, con su materialidad, como
una posibilidad per se que cambia al ser humano.

Esta coyuntura precisamente separa las tendencias, y tienes a Mérida con ese
caracter decorativista en el mejor sentido; estoy hablando de linea plana, no de
decoracion como frivolidad, estoy hablando de Matisse y Picasso. En la coyuntura
de los anos veinte, en Siqueiros, Rivera e indirectamente Orozco empieza a tomar
fuerza una figuracidon con mensaje social. Pero si pensamos en la integracion
plastica, en el Multifamiliar Juarez, con los murales de Mérida, o en la Unidad
Independencia, la gente que ahi vive pasa y diario ve algo que la hace feliz, y ves
esas salientes de los clésets decoradas por fuera o ves la guarderia de los nifos, y
la pintura es un elemento que engrandece a la comunidad.



El' Manifiesto tiene todas las caracteristicas de un manifiesto del siglo xx: define
una coyuntura y lanza un programa. Y como siempre pasa con estos documentos,
uno se pregunta hasta qué punto se cumple el programa.

No del todo. Vamos a empezar por esta satanizacion fuera de sitio de la pintura de
caballete. ¢Por qué fuera de sitio? Porque no habia galerias, porque no habia
compradores, porque no habia mercado del arte, no habia ricos. Estaba inventan-
do un fantasma, estaba importando un fantasma medio vivo en Europa, porque
estaban saliendo de una guerra. En ese momento, en 1923, shabia un mercado
del arte? Esto viene de Baudelaire: una satanizacién del nuevo patrono que es la
burguesia sin gusto. En ese sentido, el manifiesto es muy moderno. Es la van-
guardia modernista del artista maltratado por la burguesia. Este tono antiburgués,
tomado también del Partido Comunista, viene cuando la burguesia apenas se
estaba empezando a recuperar de catorce ahos durante los cuales todos iban a
escuelas publicas. La reparticion de la pobreza era mas bien generalizada. En
esto, el Manifiesto estaba totalmente fuera de la realidad. Ademés todos hacian y
siguieron haciendo pintura de caballete. Acuérdate de las pinturas muy buenas de
Sigueiros cuando esta en Taxco, nada mas podia hacer pintura de caballete, no
tiene muros, ¢quién de ellos dej6 de hacer pintura de caballete? Dime uno. No lo
hay porque era artificial, era para escandalizar.

“Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y
Escultores”, mecanoescrito transcrito de E/ Machete, num. 7
(México, D.F., segunda quincena de junio de 1924): 4. Acervo
INBA-Sala de Arte Publico Siqueiros, Centro de Investigacion y
Documentacion Siqueiros

Construir una burguesia inexistente para espantarla.
Absolutamente. Un otro para exaltar el yo.

¢Qué lugar tiene el individualismo en esto? Se habla con frecuencia del colectivis-
mo, muy explicito en varios documentos y en éste también, pero ;qué lugar tiene
el individualismo en la pintura mural?

Creo que lo tiene como egocentrismo. Lo tiene en cuanto a que el artista es un
ser privilegiado, excepcional, que puede ver lo que los otros no ven y representar
lo que los otros no entienden. Es un: “yo, que si puedo”; y en otro sentido muy
importante que no abandonan: ellos se consideran los guias del pueblo. Ellos
siguen siendo todo el tiempo el que guia al proletariado, y el que le dice al proleta-
riado qué es, quién es y cuéles son sus derechos. ;Cual de ellos le da voz al
proletariado o al campesinado?

Pero, entonces, jen qué medida la pintura mural llega a ser falsa conciencia?
Yo creo que no lo es. Los muralistas consiguen el espacio para participar en un
programa, pero también el poder para cuestionar ese programa. Lo ves en
Orozco: son artistas que no toman dictado. Renato Gonzdlez Mello

7
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1-5. Diego Rivera, La creacion, 1922-1923, Anfiteatro Simén
Bolivar, Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografias de Ricardo
Alvarado Tapia, 2017, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

La creacion, de Diego Rivera

Sandra Zetina

La creacion, el primer mural de Diego Rivera,
marca el cambio de sensibilidad en el arte mexicano,
un impulso de renovacién del arte y la cultura.

En el verano de 1921, Rivera regresé a México
después de vivir mas de una década en Paris. Tenia
35 afos, habia participado en el cubismo y conocié
de cerca las vanguardias europeas, asi como el regre-
so a la figuracién que ocurrié después de la primera
guerra mundial. Antes de su retorno, a inicios de
1921, viajé por Italia para estudiar el arte mural del
pasado, analiz6 con lucidez e imaginacién los
murales italianos y la manera en que intervenian en
la percepcion de la arquitectura y aprovechaban la
iluminacién solar para poner en tension el espacio
arquitecténico y el pictérico.

Apenas unos meses después, en marzo de 1922,
Rivera pondria en practica sus aprendizajes euro-
peos cuando comenzé a pintar su primer mural en el
Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria.
Contraté a cuatro talentosos pintores como asisten-
tes: Carlos Mérida, Jean Charlot, Xavier Guerrero y
Amado de la Cueva y creé un taller inspirado en los
gremios antiguos. El taller gener6 practicas compar-
tidas, la molienda de pigmentos, la investigacion
tratadistica, el interés por las habilidades manuales
y la creacidn colectiva, que desembocaria en la
formacién del Sindicato de Obreros Técnicos Pinto-
res y Escultores. Rivera eligié la técnica de la

Publicado originalmente Gaceta unam 5282 (22 de marzo
de 2022): 11.

encaustica, la pintura a la cera cauterizada con
fuego, técnica de raigambre griega. También usé un
complejo esquema geométrico inspirado en la secciéon
durea para anclar épticamente la superficie pictérica
a la arquitectura.

La tematica del mural, que alude tanto al Génesis
o la creaciéon del mundo, como a la creacién intelec-
tual y artistica, porta la huella del monismo estético
de José Vasconcelos, rector de la Universidad
Nacional, secretario de Educacién y comitente de La
creacion. Para dar cuerpo a la estética vasconcelis-
ta, Rivera recuperdé esquemas pictéricos neoplaténi-
cos del primer Renacimiento. Propuso una
iconografia idénea para un espacio dedicado a la
discusién académica y la interpretacién musical.

En La creacién, la luz solar actiia como metafora
de la energia césmica, la sustancia finica o ménada
que desciende escalonadamente sobre la humanidad,
una energia que el hombre puede transformar en
belleza y conocimiento (fig. 1).

La escena ocurre en el momento de la aurora,
indica el amanecer de un nuevo tiempo y el inicio del
mundo. Rayos de luz dorada surcan el azul del cielo,
un arcoiris circunda la béveda celeste. Desde su sitio
terrenal, la mujer observa el fenémeno luminico, dis-
fruta de las artes (fig. 4). En el otro extremo, el
hombre dialoga con musas enfocadas en el conoci-
miento y las letras (fig. 5). Las musas reposan sobre
el monte Parnaso. En un plano celeste, en poses
mas estaticas, se encuentran, préximas a la mujer,
las virtudes teologales y, cercanas al hombre, las
virtudes cardinales. Dos figuras aladas, alegorias de
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la Sabiduria del lado femenino y la Ciencia del lado
masculino, meditan en posturas yoguicas sobre
nubes que dan paso a la aurora.

Al centro de la composicién, queda huella del
cambio de rumbo de la propuesta pictorica de
Rivera, quien abandonaria los modelos italianos por
los exvotos populares, la pintura de pulquerias y El
Aduanero Rousseau. Sobre el nicho que forma la
concha aciistica, un hombre con los brazos abiertos
emerge triunfante de una exuberante vegetacién, su
cuerpo adquiria continuidad con un érgano que hoy

se ha perdido. Lo acompafian el buey, el leén, el
aguila y un querub de rasgos indigenas, simbolos de
los apéstoles que dan sentido de Cristo en Majestad o
Pantocrator a la figura central. Rivera afiadié un
tetramorfo mexicano sobre los paramentos laterales
del nicho: una garza, un dguila tropical, un pumay
un jaguar (figs. 2y 3).

Esa seccion central da cuenta del cambio de
rumbo estético de Rivera en la sencilla manera en
que fue pintada. Evoca un lugar exético y paradisia-
co, da cuenta del encuentro y de la pasiéon que Rivera

sintié por el istmo de Tehuantepec y el giro que daria
su propuesta pictérica: primero hacia el primitivis-
mo y después, sobre los muros de la Secretaria de
Educacién Pablica, hacia el indigenismo.

La imagen final no es arménica, es una obra de
tesis, cargada de experimentacion, guifios al arte del
pasado, superficies cubiertas de oro y dos proyectos
estéticos en tension. La creacion escandalizé a la
sociedad conservadora por sus innovadores plantea-
mientos estéticos, las enormes y rotundas mujeres
imponian nuevos canones de belleza, visibilizaban los



rasgos de mestizas e indigenas que nunca habian
ocupado un lugar central en el arte y mucho menos
como representantes de ideas alegéricas. También
entusiasmé a buena parte de las élites intelectuales
que consideraron que se iniciaba una nueva era,
acicate6 a los pintores que entraron en un fructifero
debate y competencia sobre los propios muros de la
Escuela Nacional Preparatoria. A fuerza de provoca-
ciones, en conferencias, entrevistas, pero especial-
mente por medio de sus innovaciones en la pintura,
Rivera fue cabeza de la primera vanguardia, propuso

un nuevo punto de partida para renovar el arte
mexicano. Creé una manera de pintar que surgia del
choque de elementos contradictorios antiguos y
modernos, universales y locales, bizantinos y cubis-
tas, con el fin de inaugurar una nueva tradicién.’

' Es posible consultar mi tesis en linea en Tesiunam: Sandra

Zetina Ocana, “Pintura mural y vanguardia, La creacion de
Diego Rivera” (tesis de doctorado en Historia del Arte, México:
UNAM, 2019): http://132.248.9.195/ptd2019/junio/0790256/
Index.html.
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1. Murales de Jean Charlot
(izquierda) y Fernando Leal
(derecha), escalera del
Antiguo Colegio de San
lldefonso, fotografia de José
Juan Texocotitla Camargo,
2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

La Escuela Nacional
Preparatoria’

Hay movimientos que respiran antes de nacer y el muralismo mexicano es prueba
de ello, pues aunque su obra mas antigua data de 1921 —se trata de E/ drbol de la
vida, de Roberto Montenegro—, la pieza con que en realidad arranca esta corrien-
te fue pintada en 1922, en el Anfiteatro del Antiguo Colegio de San lldefonso, por
un Diego Rivera de 35 anos que, tras pasar mas de una década en Europa,
regresaba a México desde Paris a peticién de un José Vasconcelos que adn no
cumplia los cuarenta.

El nombre de dicha obra es profético: La creacién, y con él se anuncia
—mediante elementos cristianos y paganos, y un Adan y una Eva morenos—
que en México estaba por gestarse algo nuevo.

La historia del muralismo mexicano comenz6 a escribirse hace 101 anos,
cuando José Vasconcelos reunié a un grupo de artistas dispuestos a plasmar
imagenes de gran formato a fin de romper con el monopolio artistico de las élites
al llevar la plastica de las galerias a los espacios publicos; pero, si Montenegro fue
el primero de entre los convocados por Vasconcelos en concluir un mural, ¢por
qué se dice que el que funda todo es Rivera?

“Porque asi lo aseguraban los artistas de la época, para quienes La creacion
marcaba el inicio de una vanguardia”, apunta la profesora Sandra Zetina, del
Instituto de Investigaciones Estéticas, quien no duda en afirmar que, si el muralis-
mo tiene cuna, ésta es el Colegio de San lldefonso.

Y es que, como explica la académica, pocas veces en nuestra historia nacional
tantos pintores tan importantes confluyeron en un mismo sitio —Rivera comenzé
con su obra en marzo de 1922 y casi al mismo tiempo, de ahi hasta 1926, se
pintaron 40 piezas mas en el entonces edificio de la Escuela Preparatoria Nacio-
nal—, lo cual daria pie no sélo a reflexiones sobre lo mexicano y su esencia, sino a
dialogos vy rivalidades que terminarian por darle una identidad Unica al movimiento
muralista.

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5282 (22 de marzo de 2022): 10.
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2. Patio Grande, murales de José Clemente Orozco, Antiguo
Colegio de San lidefonso, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia,
2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

Escribe Octavio Paz acerca del tema: “Nuestra pintura es un capitulo del arte
moderno. Pero, asimismo, es la pintura de un pueblo que acaba de descubrirse a
si mismo y que, no contento con reconocerse en su pasado, busca un proyecto
histérico que lo inserte en la civilizacion contemporanea.”

Sin embargo, empujar hacia adelante supone lidiar con resistencias que tiran
hacia atrés y eso es algo que Rivera experimenté al pintar La creacién, pues, como
sefalan algunos bidgrafos, llegd un punto en el que el muralista debié subir a los
andamios armado con una pistola para protegerse de preparatorianos ofendidos
—casi todos jévenes conservadores que “antes que intelectuales en ciernes se
sienten protectores de la sociedad que los encumbrara”, explica Carlos Monsivais.

Piblico en ciernes
Parte del proyecto vasconcelista era crear publicos para una cultura visual en
ciernes: aquellos estudiantes, y grupos afines, no eran alun parte de ese grupo
ni deseaban serlo, lo que explica que con frecuencia dichas obras fuesen
vandalizadas.

El muralismo es, quiza, el movimiento artistico mexicano de mayor repercusion
en el &ambito global; sin embargo, en su momento, ni siquiera sus impulsores
oficiales hablaban de estas creaciones en términos de su valor cultural, sino

monetario, como se desprende del informe presidencial obregonista de 1923:
“Para estimular a los pintores nacionales, se les ha encomendado la decoracién
de edificios publicos, los cuales han quedado bellamente decorados con

poco costo.”

Pero ¢quién podria anticipar el futuro? Ni siquiera los artistas involucrados
imaginaban las repercusiones de aquellas obras monumentales que comenzaron a
pintar a inicios de los anos veinte ni cémo éstas marcarian sus carreras. El mismo
Rivera llegdé a comentar, tras haber vivido casi 15 anos en Paris: “Volvi a México el
20 de junio de 1921 con la cabeza poblada de proyectos. El primero no era hacer
pintura mural, sino crear un instituto politécnico.” Hoy Diego es nuestro muralista
maés conocido.

Sin embargo, lo vivido en aquellos anos de 1921 y 1922 inaugurd un capitulo
en la vida artistica de nuestro pais que ain nos marca. Como apunta Eduardo
Véazquez Martin, coordinador general del Antiguo Colegio de San Ildefonso: “El
encuentro que se dio en lo que entonces era el edificio de la Escuela Nacional
Preparatoria dio pie a un dialogo en el que seguimos enfrascados. San lldefonso
fue el laboratorio del muralismo mexicano donde confluyeron los mas grandes
talentos de su tiempo (incluidos los llamados ‘tres grandes’: Rivera, Orozco y
Sigueiros), marcando un momento Unico en el tiempo.” Omar Paramo



3. Murales de José Clemente Orozco (izquierda) y
Fermin Revueltas (derecha), Antiguo Colegio de
San lldefonso, planta baja, fotografia de Diego
Alquicira Alquicira, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM
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Fermin Revueltas, Alegoria de la Virgen de Guadalupe, 1922-1923,
Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografia de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

Encaustica y pintura de vanguardia,

entrevista con Sandra Zetina

Alegoria de la Virgen de Guadalupe —mural del pintor mexicano Fermin Revueltas
(1903-1935) que se localiza en el Antiguo Colegio de San lldefonso (hoy Museo
de San lldefonso), en el Centro Histérico de Ciudad de México— es la representa-
cion alegorica de la tradicional veneracion que se le rinde a la Guadalupana en
nuestro pais.

La composicion piramidal de esta obra a la encaustica coloca la figura de la
Virgen en un primer plano; a ambos lados de ella hay dos mujeres que simbolizan
el mestizaje, mientras que en la parte inferior se observa a un grupo de hombres y
mujeres con caracteristicas de distintas regiones de México.

Revueltas comenzo a pintar su primer mural en diciembre de 1922 y lo terminé
hacia junio de 1923. Destaca no sélo por su innovadora propuesta formal, sino
también por el tema que aborda: el mestizaje, el cual esta vinculado con E/
desembarco de los espanolesy La cruz plantada en tierras nuevas, de Ramaén
Alva de la Canal, asi como con Masacre en el Templo Mayor, de Jean Charlot, y
La fiesta del Senor de Chalma, de Fernando Leal, murales que igualmente se
encuentran en el Antiguo Colegio de San lldefonso.

“La Alegoria de la Virgen de Guadalupe muestra a unos peregrinos que visitan
a la Guadalupana, aunque también podria ser una apariciéon de ésta en el Cerro del
Tepeyac. Es una composicion triangular que de algin modo evoca una piramide y
que alude a lo que la antropdloga Anita Brenner denominaria luego ‘los idolos
detras de los altares’; o sea, la religiosidad indigena que ha pervivido a través del
cristianismo, o bien la transformacion de la religion catélica en un espacio sincréti-
co”, indica Sandra Zetina, investigadora del Instituto de Investigaciones Estéticas.

Cultura rural

Muy a tono con las ideas acerca del mestizaje que José Vasconcelos —a la sazén
secretario de Educacién Publica del gobierno de Alvaro Obregén vy principal
promotor del muralismo mexicano— expondria dos afos después en su ensayo

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5308 (27 de junio de 2022): 10-11.

La raza cdsmica, Revueltas presenta en este mural a individuos con fisonomias y
tonos de piel distintos.

“Entre ellos se puede ver a una mujer vestida como tehuana, a otra que carga
en la espalda a su hijo pequeno, a otra méas sentada con un nifo en brazos y a un
par de hombres con sombrero (uno se cubre parte del rostro con una manta) que
podrian pasar por zapatistas”, comenta la investigadora.

Al igual que Jean Charlot y Fernando Leal, Fermin Revueltas estudié y dio
clases en la primera Escuela de Pintura al Aire Libre, fundada en 1913 por Alfredo
Ramos Martinez en el pueblo de Santa Anita, en Iztapalapa.

“Ahi fue donde Revueltas conocié a Luz, una modelo indigena de Milpa Alta
gue hablaba ndhuatl y que posé para Diego Rivera, Jean Charlot, Fernando Leal y
él mismo, y donde entré en contacto con la cultura rural, claramente presente en
Alegoria de la Virgen de Guadalupe”, sehala Zetina.

Gran aparato tecnolégico

Como parte del proyecto de investigacion “El espacio y el color. Estudios inter-
disciplinarios del arte moderno mexicano”, coordinado por Zetina, un equipo
multidisciplinario del Laboratorio Nacional de Ciencias para la Investigacion y
Conservacion del Patrimonio Cultural (Lancic) analiza los materiales de Alegoria
de la Virgen de Guadalupe para descubrir cémo fue su proceso creativo, pero
también para saber cuél es su estado de conservacion y de qué manera se puede
preservar en el futuro.

Sandra Zetina y los integrantes universitarios de su equipo se apoyan en los
recursos del Lancic, del cual forman parte y cuyas sedes estan en los institutos
de Fisica, de Quimica y de Investigaciones Estéticas de la unAm, asi como en el
Instituto Nacional de Investigaciones Nucleares y el Centro de Investigaciones en
Corrosion de la Universidad Auténoma de Campeche.

Los miembros del Instituto de Fisica aplican técnicas espectrométricas con
equipos portatiles para realizar el analisis in situ no invasivo de los pigmentos y
cargas presentes en el mural de Revueltas; los del Instituto de Quimica se valen
de técnicas cromatograficas y de resonancia magnética nuclear para determinar la
composicion de sus materiales organicos (barnices, aglutinantes y pigmentos
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Fermin Revueltas, Alegoria de la Virgen de Guadalupe, 1922-1923,
Antiguo Colegio de San lldefonso, fotografia de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

orgénicos), y los del Instituto de Investigaciones Estéticas utilizan técnicas de
imagenologia y de microscopia éptica y electronica para examinar la técnica de
manufactura, definir los pigmentos y establecer los procesos de transformacién
de los materiales.

“Este gran aparato tecnoldégico nos permite hacer una especie de ingenieria
inversa para descubrir como fue pintado el mural y, a partir de sus materiales,
comprender las imégenes que contiene. Ahora bien, al centrarnos en su proceso
creativo y en su historia material también queremos saber en qué estado de
conservacion se encuentra y qué opciones hay para preservarlo lo mejor posible”,
apunta Zetina.

Algunos resultados de estos estudios apareceran en varios textos que seran
publicados por el Museo de San lldefonso y el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura. También se divulgaran en revistas cientificas, ponencias, conferencias
y charlas publicas.

“Asimismo, pensamos conjuntar todos los resultados en un libro sobre la
materialidad y las practicas pictéricas y espaciales de los primeros muralistas
mexicanos”, dice la investigadora.

Alegoria de la Virgen de Guadalupe es el segundo mural estudiado por los
expertos en el Antiguo Colegio de San lldefonso (el primero fue La creacién, de
Diego Rivera).

Cuando terminen con él, tienen planeado analizar Masacre en el Templo Mayor,
de Jean Charlot, La fiesta del Senor de Chalma, de Fernando Leal, y El espiritu de
Occidente (Los elementos), de David Alfaro Siqueiros.

El proyecto de investigacién “El espacio y el color. Estudios interdisciplinarios
del arte moderno mexicano” es beneficiario del Programa de Apoyo a Proyectos
de Investigacion e Innovacion Tecnolégica (PAPiT) de la Direccion General de
Asuntos del Personal Académico de la unam. Roberto Gutiérrez Alcala



Fermin Revueltas, Alegoria de la Virgen
de Guadalupe, 1922-1923, Antiguo
Colegio de San lldefonso, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM
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Orozco

en la Escuela Nacional Preparatoria’

Renato Gonzalez Mello

Para 1922, el movimiento muralista habia consolida-

do su presencia en el antiguo Colegio de San Pedro y
San Pablo, ademas de la Escuela Nacional Prepara-
toria. José Clemente Orozco no fue invitado a
participar hasta 1923. El motivo de esa tardanza lo
explica Siqueiros: entre 1911 y 1913, Orozco se habia
dedicado a la caricatura politica en publicaciones
radicalmente antimaderistas como El Ahuizote y
Multicolor. En esas paginas habia atacado con
ferocidad al presidente Madero, burlandose particu-
larmente de sus aspiraciones democraticas. Aunque
en una etapa posterior se unié, siempre como
monero, a los ejércitos carrancistas, el secretario de
Educacion José Vasconcelos recordaba perfectamen-
te la furia de los cartones de Orozco, y al principio
se resistié a invitar al pintor, de origen jalisciense

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5333 (17 de octubre
de 2022): 10-11.

pero avecindado desde nifio en la Ciudad de México,
a decorar los muros de la Preparatoria.

Tal vez Orozco estaba consciente de las dudas del
secretario, y es posible que eso haya influido para
que en los primeros tableros que decoré haya
evadido los temas politicos. La decoracion de
Orozco, situada en el Patio Grande, comenzé por
una alegoria bastante oscura, y que necesita algiin
c6digo esotérico para ser comprendida: el esoterismo
o bien, con mayor probabilidad, la masoneria. Los
simbolos incluian a Cristo destruyendo su cruz, a
Apolo descendiendo en picada hacia el inframundo,
la primavera y una maternidad. Todas esas figuras
aparecian en un escenario de piramides egipcias,
pues las doctrinas esotéricas aseguraban que sus
simbolos se habian originado en la época del faraén
Amenhotep IV.

Pero por mas que Orozco haya querido ser
discreto acerca de sus adhesiones politicas de 1923,
muy distintas de la década anterior, sus murales
provocaron un malestar considerable entre una

parte de los estudiantes y profesores. La Escuela
Nacional Preparatoria era el centro educativo en el
que se habian formado las élites positivistas del
régimen anterior. Al cubrir su espacio central con
pinturas de estilo simbolista, que era una de las
formas del modernismo cultural, Orozco puso en
evidencia que habia una nueva élite cultural. Pese a
sus nexos con la cultura porfiriana, ese nuevo grupo
en el poder hablaba un lenguaje nuevo y tenia
referencias que quizds tenian antecedentes, pero
dificilmente habian aparecido con esa contundencia
en un proyecto que contara con el patrocinio del
Estado. Apenas seis afios antes, el malogrado pintor
Alberto Fuster habia modificado su triptico de Los
rebeldes, donde habia incluido a Jests crucificado
entre Prometeo y Satands, para reemplazar la
imagen del Mesias por un san Sebastian. Jesus junto
a Satanas habia sido una imagen imposible para la
opinién puablica. El propio san Sebastian habia sido
censurado en El drbol de la vida, el mural de
Roberto Montenegro en San Pedro y San Pablo.



Se podia encontrar algin significado tranquiliza-

dor para la figura de Cristo destruyendo su cruz.
Después de todo, la crucifixion es de por si una
negacion, por lo que es dificil representarla negati-
vamente: quienes castigan la Cruz, refuerzan su
sentido. Necesitamos un poco de historia social para
entender la imagen. Las tropas revolucionarias, pero
especialmente las constitucionalistas, se caracteriza-
ron por su anticlericalismo. Orozco habia participa-
do en el saqueo del templo del Carmen, en Orizaba,
cuando se unié a las tropas carrancistas. La destruc-
cion de imagenes sagradas y el fusilamiento de los
confesionarios escalarian poco tiempo después,
durante la guerra cristera, con la persecuciéon
abierta de los sacerdotes. Ademas, la figura de Cristo
era morena, y en esa medida se alejaba bastante de
lo que las élites catélicas modernas consideraban
decoroso. Asi que la composicion de Orozco no fue
interpretada como un jeroglifico de oculto sentido,
sino como una provocacion abierta y hasta tautol6gi-
ca: Cristo destruye su cruz porque la destruye, un

poco como en la frase de Luis Cabrera: “La Revolu-
cion es revolucion”.

Orozco abandond este lenguaje muy complicado
antes de concluir esta primera etapa de sus murales.
Pinté una alegoria que remitia abiertamente a la
Revolucién, tres tableros con franciscanos piadosos y
un buen niimero de caricaturas monumentales. En
esos dibujos gigantescos atacé a la Iglesia y a las
élites econémicas, pero también a las burocracias
sindicales y el uso de la simbologia politica radical.
Con provocaciones contra practicamente todas las
corrientes politicas que tenian vigencia entre
estudiantes y profesores, y en circunstancias bastan-
te confusas, hubo un motin de estudiantes que
atacaron los frescos, los rayaron e impidieron su
continuacién. Al mismo tiempo, en la mitad de 1924,
José Vasconcelos renuncié a la Secretaria. Con ello
concluyé la primera etapa de los frescos.

Dos aiios después, el rector Alfonso Pruneda
decidié invitar a Orozco para concluir sus frescos.
Para entonces, Orozco se habia acercado al Partido

1. José Clemente Orozco, frescos de la planta baja del patio
grande, Antiguo Colegio de San lldefonso, 1926, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, Unam

La década de 1920 85



86

UNAM: 100 anos de muralismo

Comunista Mexicano, contribuyendo con caricaturas
para El Machete, que era el periédico del Sindicato
de Obreros Técnicos Pintores y Escultores, de linea
comunista. Ademas, habia comenzado a pintar
cuadros y a dibujar escenas de la guerra civil, en
una serie que la promotora Anita Brenner intitul$
Los horrores de la revolucion. En esta segunda
etapa, Orozco pinté en la escalera una gigantesca
alegoria del mestizaje. Muchos autores han recorda-
do las ideas vasconcelistas sobre “la raza c6smica”
frente al fresco de Cortés y la Malinche (fig. 2).
Tienen razon, pero hay que subrayar que Orozco se
refirio a las ideas de Vasconcelos, el anterior secreta-
rio de Educacion Publica, cuando éste ya habia
dejado el cargo y se encontraba cada vez mas
distanciado del régimen —muy especialmente del
presidente Plutarco Elias Calles. Como el mestizaje
se convirtié en la doctrina oficial del régimen es
dificil entender que este mural es un gesto disidente:
cuando esos consensos apenas estaban en vias de
articularse, Orozco dio protagonismo a las ideas del
secretario caido.

En el segundo piso del Patio Grande, pinté una
sucesion de escenas de muerte y renacimiento en el
contexto rural de México. Una de ellas, La familia,
muestra a un grupo de campesinos que mira un
horno de ladrillos. Segin el recuerdo de Diego
Rivera, la combustion del horno y las circunvolucio-
nes del humo le provocaban a Orozco reflexiones
acerca de la construccién del futuro. Son tres
generaciones las que aparecen en la composicion,
pero la figura en primer plano aparece tendida, con

la cabeza en el regazo de una figura femenina, de
manera (ue el espectador se pregunta si descansa,
suefia o agoniza; si es una apacible escena de armo-
nia familiar, o se trata mas bien de una dramatica
piedad.

En la planta baja del Patio Grande, Orozco tomé
una decisién drastica: destruir los frescos de su
primera composicién. Sélo se salvaron la Materni-
dad y la cabeza de Cristo. En lugar de las oscuras
alegorias que habia anteriormente, pinto tres
escenas de la Revolucion que permiten una interpre-
tacion inmediata y transparente: La huelga, La
trinchera y La destruccion del viejo orden (fig. 1).
Aunque estos paneles tienen también alusiones a lo
oculto o no tan evidente (por ejemplo, en La huelga
aparece la cabeza de Jesus entre los huelguistas), los
estudiantes en el centro del patio habran tenido
horas y afios para reflexionar sobre la escena de
sufrimiento, destruccién, pero también redencion
que organizaba a las tres victimas de la guerra en La
trinchera. Que en el extremo derecho del mismo
muro apareciera todavia una maternidad permitia
un atisho de optimismo: era el hombre nuevo,
surgiendo entre las ruinas de la destruccién. Al
mismo tiempo, la pluralidad y heterogeneidad de
estilos y mundos simbélicos que habia desplegado el
pintor, tan solo en ese muro, hacia imposible pensar
en un cambio programatico o doctrinario. La
sucesion de estilos era sincopada, y también lo eran
los hechos histéricos: cualquier cosa menos lineales.
La figura central, con los brazos en cruz, reorgani-
zaba el espacio arquitectonico alrededor de un

lenguaje moderno y adusto. Aunque aludia en forma
evidente a la crucifixién, lo hacia en forma tan
general que permitia pensar en un sistema universal
de semejanzas y correspondencias: no Jests, sino el
sacrificio en general.

La Revolucién, entendida como una guerra, no
habia sido abordada por los artistas. La guerra civil
era un asunto que circulaba en la floreciente indus-
tria de la tarjeta postal, donde abundaban las
fotografias de las victimas de la violencia. En 1925 se
reedité Los de abajo, la novela de Mariano Azuela
que terminaria por convertirse en el modelo para
narrar el proceso revolucionario: un arte del relato
que fue depurandose como lo contrario de los
experimentos formales, y comprometido —aunque
con muchos matices— con la nocién de “realismo”.
Los nuevos murales de Orozco, concluidos al final de
1927, fueron una de las primeras representaciones
pictoricas del proceso bélico de la Revolucion
mexicana. No podrian considerarse estrictamente
realistas, pues ademas de escenas, las composiciones
son alegorias; pero si son parte de un cambio
cultural que pone el acento en el arte de la narraciéon
y en la representacion del paisaje rural de México.
Hoy se habla mucho de “la narrativa”; aqui debemos
entender ese término en uno de sus sentidos origina-
les: el que define el arte de narrar.
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Siqueiros

en la Escuela Nacional Preparatoria’

Dafne Cruz Porchini

Cuando visitamos el Antiguo Colegio de San Ildefon-
so —antigua sede de la Escuela Nacional Preparato-
ria— admiramos los murales de Diego Rivera, José
Clemente Orozco, Jean Charlot, Fermin Revueltas,
Ramén Alva de la Canal, Fernando Leal. Sin
embargo, hay una obra mural casi escondida y que
permanece en el Colegio o Patio Chico de San
Ildefonso, a unos cuantos pasos del inmueble princi-
pal. Nos referimos a la primera incursiéon mural de
David Alfaro Siqueiros (1896-1974), la cual ocupa el
cubo de la escalera y una béveda con cuatro paredes
subdivididas. Un piso mas arriba se encuentran tres
pinturas murales, mismas que estan sin terminar.
Un techo pintado con motivos simbélicos en color
rojo completa este conjunto.

De acuerdo con Jean Charlot,' Siqueiros todavia
se encontraba en Europa cuando el secretario de
Educacion Publica, José Vasconcelos, le escribio
para que regresara al pais e hiciera algunas decora-
ciones murales. Por su parte, Siqueiros, al lado de
Diego Rivera, estaba en ese momento en pleno
contacto con las vanguardias artisticas europeasy
posteriormente viajaria a Italia para conocer de
cerca los murales renacentistas. En 1921, en Barce-
lona, Siqueiros lanzé el manifiesto “Tres llamamien-
tos de orientacion actual a los pintores y escultores
de la nueva generacion americana”, el cual fue

Publicado originalmente en Gaceta unam 5335 (24 de octubre
de 2022): 12-13.

Jean Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano,
1920-1925 (Ciudad de México: Domés, 1985), 236.

publicado en el tinico ejemplar de Vida Americana.
En esta expresion totalmente vanguardista —y en
donde confluyeron artistas como el mismo Rivera,
Marius de Zayas, Joaquin Torres-Garcia y Joan
Salvat-Papasseit—, Siqueiros hizo una reflexion
sobre el universalismo y clasicismo artistico, ademas
de proyectarlo en un nuevo arte,? lo cual habria de
tener un gran influjo en el desarrollo de la pintura
mural.

Siqueiros llegé a México en agosto de 1922,
cuando ya todos los demas artistas iban adelantados
con sus obras murales. El mismo artista sefial6 en
sus memorias: “Me faltaba por conocer la gran
prueba, aquella que yo hubiera querido ver, pues
era tal mi impaciencia, desde el momento mismo que
bajé de tren de Veracruz y cuando aiin venia con la
visién conmocionada por el descubrimiento plastico
de México”.?

En sus remembranzas, Siqueiros expuso todas las
complejidades técnicas con las que se encontré en un
espacio con luz insuficiente: “en un esfuerzo sobre-
humano, y tratando de cumplir la consigna vascon-
celista de superficie y rapidez, me trepé a las dos
semibévedas que forman el techo del primer descan-
so de la escalera y tratando de continuar el estilo
ornamental simbélico de lo primero que habia

2 Véase Natalia de la Rosa, “Vida Americana, 1919-1921. Redes
conceptuales en torno a un proyecto transcontinental de
vanguardia”, Artl@s Bulletin 3, nam. 2 (2014): Article 2.
David Alfaro Siqueiros, Me llamaban El Coronelazo (Memo-
rias) (Ciudad de México: Gandesa, 1977), 180.

1. David Alfaro Siqueiros, Los elementos (El espiritu de Occidente),
1923, encaustica, boveda de base de la escalera, Colegio Chico,
Antiguo Colegio de San lldefonso, Museo de la Luz, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

pintado, procuré transformar mis tornillos flamige-
ros en antorchas circundantes de una cabeza
humana para cada seccién de ese plafén”.*

Asi, Siqueiros inici6 con los techos del cubo de la
escalera, donde su propuesta inmediata fue pintar
una serie de alegorias y simbolos. Inicié su labor en
1923 y sali6 del inmueble hacia 1924, dejando enor-
mes superficies inconclusas. El primer mural
—que ejecuto con la técnica de la encaustica—
lo denominé Los elementos, aunque también se le
ha titulado El espiritu de Occidente (fig. 1). De
acuerdo con su propio relato, Siqueiros no quedé
satisfecho con el resultado, la obra le resulté “excesi-
vamente picassiana” y confesé que estuvo a punto
de cambiarla. La mujer alada encarna el espiritu de
Occidente que se cierne sobre América, lo cual
quizas tenga cierta correspondencia con el imaginario
filosofico de Vasconcelos. La figura esta rodeada de
simbolos abstractos: fuego, aire, tierra y agua que
se observan en unos caracoles. El espacio mural
también cuenta con un san Cristébal sin rostro (fig. 2)
y otras dos mujeres indigenas (figs. 3 y 4). En el piso
siguiente, hay un cambio radical en el discurso y en
la manera de pintar. Siqueiros —ayudado por
Roberto Reyes Pérez y Xavier Guerrero— tuvo
muros mas grandes para realizar sus primeras obras
revolucionarias al fresco. Estas secciones, intitula-

das El llamado de la libertad y El entierro del

4 Alfaro Siqueiros, Me llamaban El Coronelazo (Memorias),
197-198.
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i

2. David Alfaro Siqueiros, San Cristébal, 1923, encaustica, muro
norte del primer descanso de la escalera, Colegio Chico, Antiguo
Colegio de San Illdefonso, Museo de la Luz, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

obrero sacrificado (fig. 5) tienen un estrecho vinculo
visual con los grabados reproducidos en El Machete,
revista de la que Siqueiros fue uno de los fundado-
res. El pintor afirmé contundentemente: “...con
verdadero frenesi me puse a pintar la revolucién,
pero una revolucién representada por dos enormes
figuras de indudable raza india mexicana”. Las
figuras masculinas monumentales cargan un féretro
de color azul ultramar, que se presume era una
referencia al caudillo revolucionario Felipe Carrillo
Puerto, asesinado en 1924. En el muro central estan

3. David Alfaro Siqueiros, Mujer india, 1923, fresco, muro sur del
primer descanso de la escalera, Colegio Chico, Antiguo Colegio de
San lldefonso, Museo de la Luz, fotografia de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de

Investigaciones Estéticas, UNAM

Los mitos o Los angeles de la liberacion, y en la
parte superior vemos a un par de figuras humanas
—una con aureola— que parecen flotar en el
espacio. Una hoz y un martillo de grandes propor-
ciones se ubican en medio de las dos ventanas
hexagonales.

Quizas ésta no era la idea original y Siqueiros
pensé en hacer temas propios de la pintura de
historia. En la fotografia de un boceto localizado en
el archivo del artista (Sala de Arte Publico Siqueiros
del INBAL), se advierten tres figuras a caballo: el

jinete central indica que es José Maria Morelos y
Pavén, mientras que los personajes a sus lados son
revolucionarios. Alrededor de ellos, estan dibujadas
algunas figuras femeninas que bien podrian ser
alegorias en torno a la libertad. La inscripcién del
boceto senala 1922 —si bien podria estar posfecha-
do— y la firma dice “Alfaro”, al tiempo que indica
claramente que se trataba de un boceto “para la
decoracion de un muro” de la Preparatoria.

Las crénicas escritas sobre esta primera fase de la
pintura mural mexicana indican que los estudiantes



4. David Alfaro Siqueiros, Mujer india, 1923, boveda de la escalera,
Colegio Chico, Antiguo Colegio de San lldefonso, Museo de la Luz,
fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

atacaron tanto las obras pintadas como a los artistas
y esto precipité su partida del inmueble. Poco tiempo
mas tarde, Siqueiros iniciaria una nueva aventura
mural y de militancia politica en la ciudad de
Guadalajara, localidad que se presenté como una
alternativa a los jovenes muralistas tras la renuncia
de Vasconcelos, su Médicis “hombre de gran frondo-
sidad y dindmica mental y fisica”, segtin el propio
Siqueiros.

Rivera opiné sobre estos primeros murales
siqueirianos: “En medio de un techo sembrado de

5. David Alfaro Siqueiros, Los mitos caidos, 1924, Hoz y martillo,
ca. 1923, y El entierro del obrero sacrificado, 1924, frescos, muros
este y sur del segundo descanso del cubo de la escalera, Colegio
Chico, Antiguo Colegio de San lidefonso, Museo de la Luz,
fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

elementos formales, interesantes, originales, fuerte-
mente plasticos y emotivos, Alfaro Siqueiros impri-
mié una figura en la cual hace ciertas concesiones,
pero sin rebajar las cualidades plasticas. El resulta-
do me recuerda algo asi como un Miguel Angel

siriolibanés”.®

5 Citado en Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano,

1920-1925, 239.

En resumen, esta primera obra mural de Siqueiros
anuncia las experimentaciones y ejes conceptuales
que el artista llevaria a cabo en afios subsecuentes,
lo cual puede advertirse en la creacién de voliimenes
en espacios planos y el uso de trampantojo como
recurso pictérico, pero sobre todo, en la unién de
arte y politica que lo caracterizaria toda su vida.

La década de 1920 91
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La fiesta de la Santa Cruz,
de Roberto Montenegro®

Rebeca Barquera y Rita Eder

En la boveda del cubo de la escalera trasera del
Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo, restaura-
do como Anexo de la Escuela Nacional Preparatoria,
se puede observar una representacion del tiempo y el
espacio: El zodiaco (1923). Aquel mural realizado a
la encaustica por Roberto Montenegro con ayuda de
Xavier Guerrero propuso la bisqueda de una
orientacion simbélica —ya fuera por su asociacion
con los puntos cardinales o los equinoccios y solsti-
cios—, la cual sucede al acompanar el recorrido de
quien sube aquella escalera como si fuera un nave-
gante leyendo las estrellas para encontrar su camino.
El camino inicia con el primer fresco realizado en
el cubo: La fiesta de la Santa Cruz (1923). La
composicion del mural se adapta al muro y arco de la
béveda a partir de una estructura de madera que, a
la vez que dota de un aire escenografico a la escena,
funciona como andamiaje para la reconstruccion y
restauracion del edificio colonial representado,
haciendo un paralelismo con el mismo sitio que lo
alberga: un colegio jesuita transformado en cuartel,
manicomio, taller, entre otros (fig. 1). En los otros
murales del cubo (realizados una década mas tarde),
la propuesta arquitecténica continuara a partir de
nichos, pilares y entablamentos que simulen una
moderna construcciéon de cemento. Es decir, se trata

Publicado originalmente en Gaceta unam 5282 (31 de octubre
de 2022): 10-11.

de un espacio que se plantea la modificacion de las
ideas arquitectonicas de aquellas décadas de manera
conjunta con la escritura de historia, literatura y
recuperacion de las artes populares.

La fiesta de la Santa Cruz es un mural que trata
la supervivencia y reactualizacion de las formas del
pasado ya que conjunta la cruz cristiana, asociada al
imaginario colonial, y el quincunce de la cosmovi-
sién indigena utilizado para designar los rumbos del
universo (este, sur, oeste y norte, ademas del centro,
que funcionaba como el eje del mundo). Ademas,
representa la celebracion de la construccion y la
transformacion planteadas como parte de la busque-
da de una identidad nacional posrevolucionaria que
incluia tanto la tradicién catélica, como religiones,
fiestas y creencias alternas. Todas, como el zodiaco,
evidencian ese momento de cuestionamiento del
lugar de enunciacion y de lectura sobre el pasado en
el presente.

A pesar de que hoy el conjunto no forma parte del
patrimonio universitario, este espacio fue pieza clave
para la reincorporacién vasconcelista de la Prepara-
toria a la Universidad Nacional. Por ello, Montene-
gro decide retratar a Vasconcelos sosteniendo un
estandarte con el escudo de la Universidad, mismo
que se encuentra en otros tres lugares del conjunto:
en un vitral proyectado por Jorge Enciso y realizado
por Eduardo Villasefior en la fachada del antiguo
templo, en un obelisco ubicado en el claustro ponien-
te del Anexo y en la entrada del Anexo entretejido
con tallos y racimos de vid sobre la portada barroca
reubicada del antiguo edificio de la Real y Pontificia

1. Roberto Montenegro, La fiesta de la Santa Cruz, 1923-1924,
Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

Universidad. Asi, este conjunto mural cuenta con
cuatro representaciones del escudo universitario
propuesto por Vasconcelos en 1921.

En ese sentido, es importante mencionar también
que aquel retrato del otrora rector y creador de la
Secretaria de Educacion Publica seria destruido
(posiblemente por motivos politicos) en la misma
década de su realizacion y reemplazado por el de una
mujer, pero manteniendo el escudo. Este acto de
censura no seria el primero para Montenegro. En su
primer mural realizado en México, El arbol de la
vida (1921-1923), ubicado en la Sala de Discusiones
Libres (antiguo templo del conjunto de San Pedro y
San Pablo), el artista tuvo que modificar su composi-
cion y dotar de una armadura a su san Sebastian
originalmente desnudo. Construcciones, destruccio-
nes y borramientos seran las principales acciones
que rodeen las decoraciones murales del conjunto.

En medio de los otros tres paneles del cubo,
dedicados al tema de La reconstruccion de México
por obreros e intelectuales (1930-1933), entre
musicos, alacenas, artesanias, musas y mujeres
indigenas en trajes bordados inserté el pintor en el
muro sur un retrato de Serguéi Eisenstein (fig. 2). El
ya famoso cineasta ruso, director de El acorazado
Potemkin y teérico del montaje, habia llegado a
México en diciembre de 1930. Su misién: realizar un
documental sobre el pais en tiempos de la posrevolu-
cion por encargo del escritor estadounidense Upton
Sinclair. El filme se transformé en su propia crea-
cion por medio del uso del montaje, el cual doté de
un aire de monumentalidad a las fiestas, los bailes,
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3. Roberto Montenegro, La fiesta de la Santa Cruz, 1933, muro sur:
Serguei Eisenstein, Antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo,
fotografia de Ernesto Pefaloza Méndez, 1994, Archivo Fotogréafico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAM

los sitios arqueolégicos y otros elementos de la vida
en distintas regiones del pais, particularmente la
zona de Tehuantepec, convertida desde la época de
Vasconcelos en un tipo de paraiso que debia ser
recobrado.

Este fragmento del mural esta presentado como
un escenario teatral, con fuertes contrastes de luz y
oscuridad. La parte luminosa muestra, entre muros,
un imaginario que el pintor arma alrededor de la
figura del cineasta. Este emerge de un arco con una
pierna por delante que se asienta firmemente en el
piso y en sus manos sostiene una larga cinta filmica
(fig. 3). El cuerpo es esbelto, vestido con ropas y
botas de otro tiempo, abundante pelo rubio, tez
blanca y facciones idealizadas. El atuendo y la
presentacion del personaje acentiian su dedicacién al
cine y al teatro, pero también establecen relacion
con el tema del que viene de lejos y conquista. En el
fondo arden llamas y dos elementos con forma
vegetal que, si se observan en detalle, parecieran ser
las cupulas del Kremlin, descabezadas. Quizas se
trate de una alusién a la Revolucién rusa o al triste
destino de Eisenstein quien, al afio de estar en
México, fue llamado stibitamente a la Unién Soviéti-
ca. Se le ordené suspender su pelicula, que conoce-
mos con el nombre jQue viva México!, y regresar de
inmediato. Ese regreso se produjo en el momento
mas duro del estalinismo y su carrera como el
cineasta mas prometedor de los afios veinte quedé
truncada de golpe por varios afios.

Montenegro estuvo en contacto con Eisenstein
durante buena parte de su estancia en México y le

acompaiié en la filmacién. Como se sabe, hay
afinidades entre algunas pinturas de Montenegro
como Mujeres mayas (1926) y secuencias del filme de
Eisenstein. Esta extrafia aparicion en el conjunto

de San Pedro y San Pablo puede ser una alusiéon a un
dialogo que se estableci6 entre el pintor y el cineasta
sobre lo popular y la manera en la que se pueden
presentar esas formas. Quiza aquella estrategia
cinematografica del montaje, el yuxtaponer dos
planos distintos y generar un tercer significado a
partir del encuentro entre ambas imagenes, sea una
forma de leer los murales de este cubo. Quien
recorriera los murales de la escalera se encontraria
con un montaje de formas populares, coloniales y
prehispanicas que invita a imaginar una posible via
de reconstruccién nacional.

2. Roberto Montenegro, La fiesta de la Santa Cruz, 1933, muro sur:
La reconstruccion de México por obreros e intelectuales, Antiguo

Colegio de San Pedro y San Pablo, fotografia de Ernesto Penaloza
Méndez, 1994, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM
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Diego Rivera, La Universidad, la familia y el deporte en México,
1952-1954, Estadio Olimpico Universitario, unam, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam
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Representacion historica de la cultura,

de Juan O'Gorman’

Rita Eder y Louise Noelle

Integracion plastica

La Biblioteca Central es una de las edificaciones
emblematicas de Ciudad Universitaria. Suimagen ha
sido reproducida en libros, revistas y guias turisti-
cas, ademas de ser calificada por expertos como una
innovacioén significativa en el campo de la arquitec-
tura moderna. No poco ha influido en este fenémeno
que el edificio en su parte exterior esté cubierto en
su totalidad por mosaicos de piedras de colores
—una propuesta de Juan O’Gorman—, que ha sido
definido por Victor Jiménez como una obra en la que
la pintura es arquitectura y la arquitectura se
transforma en pintura, una manera de aludir a la
biblioteca como ejemplo de integracion plastica.

Sin embargo, en el tiempo en que fue construida y
terminada la biblioteca (1950-1953) fue objeto de
debate por tratarse de dos propuestas opuestas: por
un lado, el racionalismo en la concepcién edificatoria
del proyecto a tono con el modernismo de la arqui-
tectura mexicana de ese tiempo; por el otro, como
pintura, tendia al realismo humanista de una
manera distinta al resto de sus colegas muralistas
que participaron en esta primera etapa de la cons-
truccién del campus.

La nocion de integracion plastica tiene un origen
polémico en los inicios del siglo pasado, momento en
que se buscaba eliminar el lastre académico y sus
decoraciones en las propuestas de vanguardia. Basta

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5345 (28 de noviem-
bre de 2022).

recordar a Adolf Loos, y su articulo de 1908 “Orna-
mento y delito” donde definia la tendencia a decorar
los edificios como algo: “torturado, penoso y enfer-
mizo”. Sin embargo, por esas mismas fechas, buen
nimero de arquitectos se habia expresado a favor de
una relacién mas estrecha entre arquitectos, pinto-
res y escultores. La postura mas contundente fue la
de Le Corbusier, cuya doble profesion de arquitecto
y pintor le permitié manifestarse a favor de una
sintesis: “La arquitectura y las artes plasticas no son
dos cosas yuxtapuestas; son un entero sélido y
coherente.”

Fue la construccién de Ciudad Universitaria la
coyuntura ideal para poner en prictica este concepto
como registra la revista Espacios, dirigida por dos
jovenes arquitectos: Lorenzo Carrasco y Guillermo
Rossell. El nimero 14 del afio 1951 lleva en la
portada un recuadro con el mural de José Chavez
Morado El retorno de Quetzalcéatl, que se encuen-
tra en el exterior de la Facultad de Ciencias. Le
acompailé un articulo sobre la realizacion del mural
y una reflexién sobre cé6mo la integracion plastica
inaugura un nuevo propdésito para la continuidad del
movimiento de pintura mural por su capacidad de
estar en consonancia con la modernidad.’

La idea de la unién de las artes que proviene
también de la Bauhaus fue definida de varias
maneras en México por escultores, pintores y

1 José Chavez Morado, “La decoracién mural de la Facultad de

Ciencias”, Espacios 14 (marzo de 1953).

arquitectos como Mathias Goeritz y otros, pero fue

Juan O’Gorman quien insistiria en el concepto en
varios escritos y entrevistas, entre ellas la que
también apareci6 en ese mismo ejemplar de Espacios
en la que el arquitecto y pintor no sélo hablaria de
integracion entre arquitectura, pintura y relieve
(algo presente en la parte inferior de la Biblioteca
con las cabezas de Tlaloc y Quetzalcdatl), sino que
afiadiria la importancia de la integracién al paisaje.
Aligual que para Goeritz, la arquitectura para
tener sentido estaba obligada a recuperar su funciéon
primordial: la emocién estética y la idea de arte
total. En ese sentido, Chavez Morado, Mathias
Goeritz y O’Gorman se referian a las catedrales del
medioevo, pero sobre todo a ejemplos de la etapa
moderna. Las mas mencionadas fueron las obras de
Antoni Gaudi y otras que no procedian de arquitec-
tos, como las Torres de Watts (1921-1954), realizadas
por el obrero de la construcecién Simon Rodia en la
ciudad de Los Angeles, California, o el cartero
Ferdinand Cheval y su Palais idéal (1879-1912) en el
pequeiio pueblo de Hauterives en el sur de Francia.
A este personaje, Juan O’Gorman dedicé su casa del
Pedregal, donde continué su gusto por el color y la
interaccion entre materiales y naturaleza.

La arquitectura de la Biblioteca Central

En 1945, después de un tiempo de abandonar la
arquitectura, Juan O’Gorman retorné a ella como
asesor de Diego Rivera en la construccion del
Anahuacalli. A Rivera le preocupaba el aspecto poco
estético de las losas de concreto aparente de los



2. Juan O’'Gorman, Representacion histdrica de la cultura:

época prehispanica, 1952, Biblioteca Central, muro norte,
fotografia de Ernesto Pefaloza Méndez, 2003, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM
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1. Desplegado del mural Representacion histdrica de la cultura,

de Juan O’Gorman, 1952, mosaico de piedras naturales y vidrio
sobre losas precoladas, Biblioteca Central, unawm, fotografia de
Ernesto Penaloza, edicion de Ricardo Alvarado, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNAM
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entrepisos, por lo que se les ocurrié, segiin O’Gor-

man: “un procedimiento diverso [...] sobre la cimbra
de madera colocamos una capa de pedaceria gris del
Pedregal [...para] hacer los colados usuales [...].
Posteriormente el maestro demolié dichas losas para
hacer otras de concreto que tuviera mosaicos con
dibujos [...] de este modo nacieron los primeros
mosaicos de dibujos naturales.”?

Con una adaptacién de esta técnica, O’Gorman
construyd la casa de Conlon Nancarrow entre 1947 y
1948. Estas experiencias le permitieron abordar el
proyecto de la Biblioteca Central de Ciudad Univer-
sitaria a partir de 1950 proponiendo una sencilla
estructura racional recubierta totalmente —como ya
se ha mencionado— por mosaicos de piedra con el
mural: Representacion historica de la cultura. Se
debe anotar que en el terreno arquitectéonico
comparte créditos con Gustavo Saavedra y Juan
Martinez de Velasco, pero el mural es sélo de su
autoria. Se trata de un inmueble cuyo basamento de
planta rectangular tiene dos sétanos, una planta de
doble altura donde se localiza la sala de lectura y un
mezanine; aqui algunos muros estan realizados en
piedra volcanica con relieves de motivos prehispani-
cos. Sobre esta base de mayor tamaiio se desplanta el
cuerpo para el acervo, practicamente sin ventanas
que consta de 11 pisos; sus dimensiones son: 43
metros de largo, 16 de ancho y 27 de alto, lo que se
traduce en una fachada de 4000 metros, una de las
superficies mas grandes del mundo cubierta con la
técnica de mosaico de piedras. En el proceso se
emplearon mas de mil metros citbicos de rocas
naturales, salvo el color azul que es artificial.
Ademas, resulta necesario recordar que la obra
pictérica de O’Gorman se caracteriza por una gran
precision del dibujo y los trazos, por lo que el artista
realizé un dibujo de tamafio natural y se preocupé
por evitar una falta de correspondencia de lineas y
colores en las juntas de las piezas. El procedimiento

2 Juan O’Gorman, “Autobiografia”, en Juan O’Gorman, ed. de
Antonio Luna Arroyo (Ciudad de México: Cuadernos
Populares de Pintura Mexicana Moderna, 1973), 142.

consisti6 en acomodar cuidadosamente las pequeiias
piedras en los moldes de madera y aplicar primero
una capa de cemento poco fluida para fijarlas; a
continuacién, coloc6 un entramado de varilla de
fierro, y finalmente, se realizé el colado donde
quedaban aparentes unos elementos metalicos, para
el amarre a la estructura arquitectonica preparada
para recibir cada pieza.

Piedras de color

El pintor y arquitecto tenia la intencién de contri-
buir —desde las imédgenes y su carga simbdélica
disenadas para una biblioteca— a la discusion de las
ideas filoséficas y cientificas en los periodos histéri-
cos (ue ain rigen la representacion de la nacién
mexicana. Cuando O’Gorman diseii6 la Biblioteca
Central, se plante6 una serie de problemas concep-
tuales, entre ellos, como significar el conocimiento y
cOmo proyectar una narracion en imagenes que
convocara a la discusion de las ideas y al mismo tiem-
po fuese fiel a la empresa mural monumental. Esta
fidelidad suponia —dentro de la gran narrativa
propia del moderno muralismo mexicano— encon-
trar aquellos aspectos emblematicos capaces de
alegorizar momentos clave del devenir cultural de
México. El plan de O’Gorman para la Biblioteca
significaba concebir el programa iconografico, asi
como pensar la espacialidad, el sitio especifico y la
constitucién simbélica del mural por medio de la
forma, el color y la articulacién de los conceptos en
un tejido complicado de color que creaba y recreaba
las siluetas y las imagenes de varios cédices (el
borbénico, el mendocino y el Lienzo de Tlaxcala,
entre otros) mezclados con simbolos y emblemas que
provenian de la ciencia.

En su proyecto, hay una referencia simbélica a los
amoxcalli o lugares destinados en la época prehispa-
nica al almacenamiento de los cédices. La marcada
horizontalidad pareciera hacer referencia a los
modos de lectura del cédice (planos horizontales) con
un lenguaje pictografico sobre una superficie rugosa.
Los otros problemas, de caracter técnico, incluian
co6mo hacer un mural de gran tamaio a la intemperie

que resistiese los fenémenos ambientales: el arqui-
tecto encontro la respuesta en el uso de piedras de
color naturales cuya recoleccion lo llevé a distintos
estados de la Repuiblica —desde Guerrero hasta
Zacatecas— con el fin de obtener la diversidad de
gamas necesaria para el monumental recubrimiento
de dichos muros. Si bien se inicié en la técnica del
mosaico al lado de Diego Rivera durante la construc-
cion del Anahuacalli, el arquitecto ya estaba amplia-
mente familiarizado con estos materiales por medio
de su padre, el quimico y pintor Cecil Crawford
O’Gorman. El arquitecto emprendié varios viajes a
una enorme cantidad de minas y canteras de las
cuales obtuvo 150 piedras de diferentes colores,
menos el azul, que logré elaborar por medio de
vidrios coloreados o cortados en lajas. Es entendible
su interés por el azul turquesa, color emblematico de
lo sagrado en el arte prehispanico y que utiliz6 en
abundancia en la elaboracién de los murales de
Ciudad Universitaria.

Iconografia

El programa iconografico esta inscrito en cuatro
muros que miran hacia los puntos cardinales y cada
uno de los soportes sefiala un periodo histérico: el
norte, la época prehispanica; el sur, el tiempo de la
Coloniaj; el oriente recurre a la dualidad entre
tradicion y progreso encarnados en el campo y la
ciudad, rodeada de emblemas prehispanicos y signos
de la fisica moderna; el poniente esta dedicado a la
actividad universitaria y en él pueden verse motivos
estudiantiles como el deporte. Hay evidencia de que
0’Gorman, en el muro poniente, quiso colocar los
simbolos de la fisica newtoniana y relativista como
referencia al ingenio humano, pero segin la versién
oficial, Carlos Lazo, uno de los arquitectos a cargo
del proyecto total, le pidié sustituirlo por el escudo

universitario.®

3 Miguel Angel Bahena Pérez et al., Restauracion del mural:
Representacion historica de la cultura de Juan O’Gorman
(Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1996).



3. Juan O'Gorman, Representa-
cion histdrica de la cultura: la
Revolucion de 1910, 1952,
Biblioteca Central, muro
poniente, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2013, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM
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4. Juan O’'Gorman, Representacion histdrica de la cultura: la
cultura moderna, 1952, Biblioteca Central, muro oriente, fotografia
de Ricardo Alvarado Tapia, 2011, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unaM

El muro mas llamativo es el orientado hacia el
norte, fundamentado en la estética pictérica de
coédices prehispanicos prominentes, particularmente
el Borgia, en el que destacan valores de representa-
ciéon como la planimetria. Para expresar la referen-
cia a otra tradicion pictérica en este muro colocado a
la entrada de la Biblioteca, quiza el artista encontré
en el mosaico una forma de detener el flujo de la
linea y lograr una mayor sensacién de frontalidad.

El hecho de que estos murales estén constituidos
desde el punto de vista material por particulas tiene
consecuencias opticas. Las piedras de color tan
diversas y pequefias producen una interferencia en
el campo de la percepeién que cuestiona el esquema
de totalidad a la cual aspiraba el arquitecto con esta
obra monumental, compuesta de pedaceria colorida.
Las miles de pequeias piedras de colores rellenan
las siluetas y dan forma a narrativas de complejidad
simbdélica que se deslizan por un plano rugoso,
entreteniendo los ojos que en vano intentan captar
desde lejos el detalle. La forma geométrica de la

5
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arquitectura de raiz funcionalista pierde algo de su
simetria y desde luego de su pretendida pureza al
verse revestida de una gruesa textura pétrea y
asimétrica dominada por el color verde azulado,
interferida por rojos, rosas, negros, amarillos y
otras tonalidades.

Ciencia y religion

En una entrevista en 1978, O’Gorman definié la
tematica general del muro sur y criticé con ironia el
maltrato a la ciencia y a la cultura indigena por la
idiosincrasia religiosa:

Me pregunté qué significaba fundamentalmente la
época colonial, ;qué trajeron a México los espafioles?
Pues trajeron la cruz y el cristianismo basado en el
principio del bien y el mal, pero ;c6mo representar esto
cosmogoénicamente? Se me ocurrié que la representacion
del universo por Tolomeo, con la Tierra en el centro,
podia representar el bien, y la idea de Copérnico con la
Tierra desplazada del centro, el mal; es decir, el bien,

5. Juan O’Gorman, Representacion histdrica de la cultura: época
colonial, 1952, Biblioteca Central, muro sur, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2011, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNAm

la fe; el mal, la ciencia... Puse también allila cruzy la
espada, los escudos de Carlos V y de Felipe 11, el Non
plus ultra [sic], lema del reinado de Carlos Vy de la
época de la Conquista. En la parte baja y como
simbolos del bien y del mal, volvi a hacer un friso con
los personajes que representan sacerdotes, la quema de

cédices, la caida del dguila, Cuauhtémoc, etcétera.*

Una primera aproximacién al Lienzo de Tlaxcala
evidencia que ese cédice sirviéo a O’Gorman a veces
de modelo y otras de inspiracion para realizar la
parte baja del muro sur, un tanto sometida al
tamafio y la presencia de los enormes circulos
astronémicos. Su cercana consulta de dicha fuente,
le permitié concretar su aspiracion de una propuesta
pictérica que diera cuenta en imagenes del encuentro
de culturas diversas.®

Juan O’Gorman, un severo critico de la moderni-
dad capitalista en sus pinturas, no llegé plenamente
a expresar en estos murales una prefiguracion del
presente mas que por medio de escenas limitadas de
la vida estudiantil y el signo del dtomo. Sin embargo,
su concepcidn arquitecténica y pictorica se imponen
en el conjunto de Ciudad Universitaria al presentar
una propuesta distinta. Lo diferente que se propuso
O’Gorman consistié en incorporar la planimetria
que distingue la estética del cédice a los principios
espaciales de la pintura moderna. También es
necesario considerar otra diferencia: al estar
cubierta toda la superficie del edificio con particulas
de distintos tonos, lo primero que proyecta no es
necesariamente la narrativa sino el color. La hazana
del revestimiento total logra integrarse al paisajey a
la espacialidad que rigi6 la primera etapa construc-
tiva de Ciudad Universitaria. Esto trae a la memoria
ese momento fundante de una instituciéon dedicada al
saber y a la expansion del bienestar social por medio
de la educacién.

4 Olga Saenz, “Entrevista”, en La palabra de Juan O°Gorman,
ed. de Ida Rodriguez Prampolini et al. (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983), 26.

El Lienzo de Tlaxcala es un documento que presenta los
principales sucesos de la Conquista pintados por los propios
indios en 86 cuadros realizados entre 1550 y 1564. Si bien este
cédice fue producto de manos indigenas, no lo es en términos
de tradicién visual, ya que la figuracion y el sentido del espacio
en él estan ligados al aprendizaje pictérico occidental y
representa el punto de vista tlaxcalteca de la conquista de
Tenochtitlan y posteriores batallas y expediciones.
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La Universidad, la familia y el deporte
en México, de Diego Rivera’

Itzel Rodriguez Mortellaro

El Estadio Olimpico Universitario se asienta sobre
un paraje volcanico, oscuro y rocoso, que se formo
hace un par de miles de afios con la erupcion del
volcan Xitle. Este peculiar paisaje, que distingue el
Pedregal de San Angel, dialoga con el disefio que

el arquitecto Augusto Pérez Palacios propuso para el
principal recinto deportivo de la Universidad. El
estadio se erige sobre piedras basalticas y su for-

ma evoca el crater de un volcan, como aquellos que
encontramos en todo el Valle de México.

Cuando Diego Rivera fue invitado por el arquitec-
to Carlos Lazo a participar en el programa artistico
de la Ciudad Universitaria, eligio el estadio porque
este edificio resumia su ideal arquitecténico. Desde
su primer mural, Rivera postulé la arquitectura
como el complemento esencial del arte piblico y, a lo
largo de los afios, disefi6 edificaciones y diserté sobre
la arquitectura, su papel social y su vinculo con la
geografia y la historia. A mediados de los afios
cuarenta, cuando inicié la construccién del Anahua-
calli, con el apoyo de Juan O’Gorman y de su hija, la
arquitecta Ruth Rivera, expuso su idea de una
arquitectura “saludable” que comprendia: priorizar
la funcion social, utilizar materiales que armoniza-
ran con su entorno natural y establecer un vinculo
—formal y simbélico— con el pasado del espacio

Publicado originalmente en Gaceta unam 5298 (23 de mayo
de 2022): 14-15.

geografico-social. Mientras se desarrollaba la
primera etapa del muralismo en Ciudad Universita-
ria, Rivera participaba activamente en las discusio-
nes del concepto de “integracién plastica”, que
entrafia la unidad consustancial entre arquitectura,
pintura y escultura. En estos debates, el muralista
insistié en el necesario apego a la “tradiciéon mexica-
na”, al tiempo que expresé su repudio a la arquitec-
tura internacional que caracterizaba la mayoria de
los edificios del complejo universitario.

Para Rivera, el Estadio Olimpico Universitario
constituia un modelo de integracién arquitectonica
porque demostraba relaciones formales y materiales
con el terreno volcanico, pues su sentido telirico
constituia un simbolo del caracter social revolucio-
nario del México actual y, en su opinién, existia una
linea de continuidad entre este recinto y las grandes
construcciones de la antigiiedad indigena. Asi lo
dijo: “es un crater arquitectonizado, es el crater de
la erupcion que fue la revolucion agrario-democrati-
co burguesa de México [...] este edificio se ubica en el
punto histérico del tiempo en que la gran tradiciéon
arquitectonica mexicana, que edific6 Teotihuacan,
Tula y Chichén, se reanuda naturalmente al avanzar

2 991

la consolidacion nacional del pais”.

' Diego Rivera, “El Estadio Olimpico Universitario”, en Diego

Rivera. Obras. Textos polémicos (1950-1957) Tomo 11,
reunidos y presentados por Esther Acevedo, Leticia Torres
Carmona y Alicia Sanchez Mejorada, Obras de Diego Rivera
(Ciudad de México: El Colegio Nacional, 1999), 694.

El ambicioso programa mural para el estadio,
presentado en 1952, proponia abarcar todo el talud
perimetral para desarrollar el tema de la historia del
deporte en México, dividida en dos épocas: el pasado
prehispanico y la contemporaneidad. La primera,
con representaciones del juego de pelota, danzas,
ceremonias rituales e iconos como el jaguar y la
serpiente emplumada; la segunda, mediante deportes
modernos como futbol americano, salto de longitud y
basquetbol. También incluia actores sociales, como
arquitectos, médicos y campesinos. Sin embargo, el
proyecto quedo trunco y inicamente se construyo el
tramo mural de la fachada oriente del estadio. En su
momento, se arguyo6 que el precario estado de salud
de Rivera, enfermo de cancer, fue el motivo de que la
obra quedara inconclusa; hoy podemos pensar que
la conflictiva relacion entre arquitectos y muralistas
también desempeiié un papel en esta situacion.

Diego Rivera se acercaba a los 70 afios de edad
cuando supervisé la construccion de su mural de
piedras en el estadio. Este método de trabajo lo
habia probado en los mosaicos del Anahuacalli
y en la fuente de Tlaloc que se encuentra en Chapul-
tepec. El uso de materiales pétreos pareci6 al artista
la decisién “mas logica™ si el mural debia resistir
a la intemperie e integrarse al “suelo nacional” y a
un edificio revestido de rocas volcanicas. El altorre-
lieve da al mural un caracter escultérico y la varie-
dad de piedras —tezontle rojo, tecali amarillo,
marmol blanco, etcétera— aporta texturas y riqueza
cromatica.



El mural presenta una alegoria que retne el

deporte con nociones de relevancia cultural y
politica para México, como el fundamento indigena
de la nacién, la nociéon de mestizaje, la unidad
hispanoamericana y la aspiraciéon de paz. La escena
se compone de un par de atletas olimpicos que
acompanan al aguila y al condor del escudo universi-
tario. Estas aves cobijan con sus alas a un hombre
rubio, una mujer morena vy, entre ellos, a un nifo
que sostiene una paloma blanca entre sus manos. En
la base de la composicién se encuentra Quetzaledatl
en forma de reptil con el cuerpo cubierto de mazor-
cas. Una lectura de esta alegoria debe considerar
que, en el contexto de la guerra fria, la paloma de la
paz expresa, en primer lugar, el compromiso politico
de Rivera con la linea asumida por el Partido
Comunista Mexicano, que reconocié a la Unién
Soviética como “fuerza pacifista”. Mientras que la
probable alusién al mestizaje se inscribiria en la
reflexién sobre la mexicanidad al inicio de los afios

cincuenta, a través del grupo Hiperién, en El
laberinto de la soledad de Octavio Paz y en los
murales de Francisco Eppens y de José Chavez
Morado en Ciudad Universitaria.

Finalmente, cabe afiadir que el Estadio Universi-
tario resguarda otra obra de Rivera. Se trata de un
esgrafiado sobre pasta roja en un muro curvo
localizado en el palco del rector. Aqui, el artista
grabé dos dibujos: un atleta que porta la llama
olimpica y un motivo inspirado en iconografia
prehispanica que habla del caracter cosmogénico
atribuido al sacrificio humano.

Augusto Pérez Palacios, Jorge Bravo Jiménez y Raul Salinas Moro,
Estadio Olimpico Universitario, 1952, fotografia de Gerardo
Vazquez Miranda, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

La construccion de Ciudad Universitaria 105



UNAM: 100 anos de muralismo 106

La obra inconclusa’

Daniel Vargas Parra

El proximo 2 de junio el mural de Diego Rivera en

el Estadio Olimpico Universitario cumplira 70 afos.
El contrato que se resguarda en los archivos del
muralista toma esta fecha como el punto de arranque
de los trabajos. El pintor establecié un costo de 300
mil pesos para el total del trabajo en un contrato que
firmé6 con el arquitecto Carlos Lazo, gerente general
de obras y representante de la autoridad universita-
ria. Segin lo pactado, Rivera terminaria en un afio
el total de la obra, lo que evidentemente no sucedio,
pues ni siquiera logré concluir en dos aios mas que
el fronton de su intervencién plastica.

Es decir, nuestro orgulloso estadio de Ciudad
Universitaria alberga un mural inconcluso y las
razones de su suspension a la fecha no son del todo
claras. Es necesario revisar, al menos panoramica-
mente, la historia detras de aquella creencia de que
Diego no terminé su obra en C.U. por “cuestiones de
salud”, como lo reseiia la mayoria de los comentarios
al respecto. En realidad, Rivera en aquellos afios se
encontraba en pleno uso y disposicién de sus habili-
dades creativas.

Lo cierto es que cuando Diego Rivera esta reali-
zando los trabajos para el Estadio Universitario
califica su obra como lo mejor que habia hecho hasta
ese momento en su carrera. Rivera tenia 66 afios y se
encontraba bajo tratamiento médico contra el
cancer. Personalmente subié a los andamios y trepé

Publicado originalmente en Gaceta unam 5298 (23 de mayo
de 2022): 13-14.

por la roca volcanica que revestia el inmueble.
Pensaba que atin tenia mucho que compartir al mun-
do y algo de eso era su obsesion con el antiguo juego
de pelota, que por diferentes motivos decide repre-
sentar en el mural de C.U.

A Diego le atraia la practica lidica como estructu-
ra estética del saber de las culturas prehispanicas.
En la época, el pintor contaba con testimonios
directos sobre las especulaciones cientificas respecto
del juego, su origen, motivaciéon y consecuencias en
las artes y la cultura mesoamericanas. Se sabe,
ademas, de su vasta coleccion de piezas arqueologi-
cas, casi 60 mil, en la cual presumia contar con
esculturas alusivas al juego de pelota. En sus
memorias advierte que logré ser testigo de una
excavacion en Teotihuacan en la cual pudo ver un
fragmento de fresco en Tepantitla en la que aparecia
un juego de pelota alterno, que permitia el uso de las
manos y una especie de “bat”, distinto al conocido,
que se juega con las caderas. Segun el pintor este
hecho probaba un modo de juego vinculado con una
experiencia original de interpretar la cosmogonia
prehispanica.

El hecho es que Rivera comenzé a contar la
historia a varios de sus conocidos arquedlogos
teniendo como respuesta burlas e indiferencia. A su
parecer, las culturas del Occidente mesoamericano
fueron las responsables de una variante del juego
muy peculiar. Actualmente, a partir de nuevos
estudios etnograficos y hallazgos arqueolégicos, los
especialistas han dado la razén a las especulaciones

Diego Rivera, La Universidad, la familia y el deporte en México,
1952-1954, relieve en piedras de colores naturales, Estadio
Olimpico Universitario, fachada oriente, unawm, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

del pintor, pues se ha verificado la variante del juego
en las Culturas de Occidente.’

Pero ;qué hizo Rivera con su hallazgo?, ;c6mo
integroé las evidencias materiales de su teoria sobre el
juego de pelota a su obra? Se sabe que conformo,
tras varios afios de biisqueda, un conjunto de
jugadores de pelota, cuyas piezas pertenecen a la
region antigua de Colima. En tres piezas de cerami-
ca, Rivera encontré una articulacion del juego con
mano y bate muy similar al moderno beisbol. Asi,
donde los antropélogos veian dos guerreros, uno con
macana y otro lanzando una piedra, con un tercero
sosteniendo una pequena cesta, el muralista logré
entender un bateador, un picher y un cacher. Son
célebres las fotografias del artista armando su
escena con las piezas en su casa estudio de San
Angel. Desde entonces este modelo de juego se volvio
su argumento.

Cuando a principios de los afios cincuenta del
siglo pasado recibe la invitacién para integrarse al
equipo de artistas y arquitectos que construian C.U.,
el pintor disefia un proyecto mural para adecuarlo al
Estadio Universitario. En aquel tiempo, los trabajos
de construccién de su casa-estudio Anahuacalli,
que albergaria su coleccién arqueoldgica, se encon-
traban muy avanzados. Su amigo el arquitecto Juan
0’Gorman colaboré con él en estas tareas.?

Lo anterior explica por qué Rivera cred un boceto
para el estadio lleno de referencias a su coleccion de
piezas prehispanicas. Es cosa de echar un vistazo al
disefio y comparar con las fotografias que el pintor
tom6 de sus esculturas. Incluso, en una visita al
actual museo Anahuacalli, esta alusién puede
quedar facilmente en evidencia. El caso es que,
segtn lo dicho por el maestro, el tema del mural era
el deporte y, en su entrecruce con el arte prehispani-
co, ahi aparece la escena del juego de pelota. En el
boceto, en el costado poniente del estadio, Rivera
retraté a sus jugadores de pelota en las mismas
posturas semejantes al juego de beisbol. El dibujo
muestra en tamafio monumental su gran descubri-
miento acaparando su vision de la historia del
deporte en México. Ahi pensé Rivera haber puesto
ante los ojos de propios y extrafios su teoria del

Desde la década de los afios noventa del siglo pasado, la Dra.
Teresa Uriarte estudié este tipo de representacion del juego de
pelota con bastén en los mismos murales prehispéanicos de los
que Rivera hablaba.

Ha quedado en evidencia el dialogo entre Diego y el arquitecto
al reutilizar la técnica de mosaicos de piedras de colores
naturales, experimentada en el museo, en los murales de la
Biblioteca Central. Eso demuestra cierta semejanza entre los
proyectos del Anahuacalli y la Ciudad Universitaria, en la
visién plédstica tanto de O’Gorman como de Rivera.



nacimiento del juego en nuestras tierras como
expresion espiritual del orden césmico.

Para desgracia del pintor, ese proyecto qued en
el olvido y por “cuestiones administrativas y politi-
cas”, como decia Rivera, no se logré realizar sino
sé6lo la parte central. A decir del arquitecto Enrique
del Moral, autoridad a cargo de los trabajos de C.U.
después de la salida de Carlos Lazo, la invasiva
intromisién del mural con el orden arquitecténico
rompia la armonia propia del estadio. Esto generé

una polémica con el muralista, lo que terminé por ir
mermando los recursos y materiales para la conclu-
sién de esa obra. Rivera se volvi6 un critico mordaz
contra las obras de estilo internacional que llenaban
el proyecto de C.U., sélo la Biblioteca, la Facultad de
Arquitectura y los frontones quedaron fuera de sus
descalificaciones. Finalmente, un desacuerdo por los
pagos a sus ayudantes y una insinuacién, por parte
de los encargados administrativos de las obras, de
que Rivera sustraia piedra de cantera de C.U. para

la construccién de su Anahuacalli, fue la tiltima nota
sobre esta participacién de integracién plastica de
Diego Rivera, en septiembre de 1954.

En sus memorias, Diego siempre dejé la puerta
abierta para volver a C.U. y concluir su mural. La
linea “craterinforme” de sus esculto-pinturas, como
le llamé a su geometria activa, quedé en espera del
retorno del maestro a las piedras. A 70 afios, nosotros
aqui seguimos, en aguardo de su prometido regreso.

~
(=)
-
.©
=
@©
b=
2
e
[}
2
e
©°
©
°
=2
O
[0}
©
c
©
(6]
o
>
=
=
[2]
c
Q
(&)
@©
—




UNAM: 100 anos de muralismo 108

El proyecto plastico y cultural de C.U."

Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez

Fragmentos del capitulo “Una realidad plastica
perenne y armonica. Diego Rivera en el Estadio
Olimpico Universitario”, en El Estadio Olimpico
Universitario. Lecturas entrecruzadas, coord. de
Lourdes Cruz Gonzalez Franco (Ciudad de México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 2011),
148-171.

Diego Rivera realizé el mural de Ciudad Universita-
ria cuando contaba con 66 afos de edad, en 1952,
cinco afios antes de su muerte. Su relevancia dentro
del movimiento muralista y su presencia en la
pintura mexicana le asignaron un sitio casi obligado
en este magno proyecto plastico y cultural de C.U.

Respecto de las diversas posturas de los muralis-
tas y a la manera de asumir la integracién plastica,
Diego Rivera y Juan O’Gorman son los artistas que
se inscriben con mayor solidez en la tendencia que
vincula abiertamente el realismo con la tradicién
cultural nacionalista, en especial la que destaca la
importancia del mundo prehispéanico, razén por la
cual la iconografia mesoamericana tiene una fuerte
presencia en las obras que ambos ejecutaron en
Ciudad Universitaria.

El relieve mural realizado por Diego Rivera,
titulado La Universidad, la familia y el deporte en
México, esta ubicado en el acceso principal, sobre el

Publicado en Gaceta unam 5298 (23 de mayo de 2022): 12.

costado oriente del Estado Olimpico Universitario.
Inaugurado oficialmente el 29 de noviembre de 1952,
este altorrelieve, constituido por piedras de colores
naturales (tezontle, piedra de rio, tecali y marmol,
entre otras), aplicadas con cemento directamente
sobre el muro de talud, corresponde tinicamente a
una parte de la propuesta general, mucho mas
ambiciosa, que consistia en recubrir la totalidad de
los muros exteriores del estadio. Esta obra no se
terminé por cuestiones presupuestales y —tal vez,
como lo apunta el arquitecto Pérez Palacios— por la
salud del pintor. La parte inconclusa, segin Justino
Fernandez, “seria trabajada con una técnica similar
ala de los constructores de Mitla”."

La obra simboliza el deporte, la familia, el
mestizaje y la cultura mexicana. Rivera conjuga de
manera ecléctica representaciones diversas: el
escudo de la Universidad Nacional (como interpreta-
cion plastica del mestizaje), referencias a las raices
culturales prehispanicas (mazorcas de maiz, nopal,
serpiente emplumada), junto a una valoracién de los
trabajadores anénimos y a la conjuncion de fuerzas
sociales, concretado todo en esta obra que pretende
constituirse en un referente nacionalista.

En este mural, que Rivera definia como escul-
to-pintura, el aguila mexicana y el condor andino
estan sobre un nopal. Extienden sus alas para
resguardar a tres figuras desnudas que aluden

Justino Fernandez, “Presentacién”, en Augusto Pérez
Palacios, Estadio Olimpico. Ciudad Universitaria (México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1963), 5-6.

Diego Rivera, La llama olimpica, 1952, esgrafiado sobre pasta
color 6xido, Estadio Olimpico Universitario, palco central, unam,
fotografia de Vicente Guijosa Aguirre, 2002, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

simultaneamente al mestizaje y a la familia. El nifio
de frente, en la parte central, simboliza la paz y la
union. Sostiene en sus brazos una paloma y es el
producto de la fusiéon de un hombre espaiiol, de
cabello claro, con una mujer indigena, quienes estan
ubicados cada uno a su lado, de perfil, con los brazos
y las piernas extendidos hacia su hijo.

El contacto de la pareja con el pequeiio no sélo se
establece por la disposicion de los padres en torno al
nifio, sino por un gesto de proteccion y ternura: el
padre le toca la parte posterior de la cabeza, mien-
tras su madre le acaricia sutilmente el cabello. A su
vez, este grupo es resguardado por una pareja de
atletas, cada uno de los cuales enciende la llama
olimpica.

En la parte inferior, como una especie de metafo-
ra que refiere a la base sobre la que se sustenta la
mexicanidad, se encuentran elementos de la cosmovi-
sién mesoamericana: la serpiente emplumada, cuyo
cuerpo ondulante es decorado con mazorcas de maiz,
sustento vital del pueblo indigena.

Diego Rivera asumi6 con plena conciencia la
integracion de su esculto-pintura con el estadio y la
unién de ambos con el paisaje. Expreso, por ejemplo:

Los trazos de planeacién, la funcién de la construccién
y las generatrices dindmicas de ésta que hacen
levantarse al edificio en perfecto acuerdo con el
paisaje, han sido los resortes motrices y las directrices
de plastificacién que han impulsado la realizacién de
nuestra esculto-pintura [...] nuestras formas y colores
entonan con el paisaje plenamente, armonizan con sus
modalidades minerales y vegetales, se hermanan a la
gama de sus verdes, grises y profundos célidos, a las
tonalidades transparentes y sutiles de sus lejanias y a
los verdiazules y nacares de su cielo en paz y a los

negriazules rojizos de su cielo en tempestad.?

2 “Diego Rivera opina”, en Pérez Palacios, Estadio Olimpico.

Ciudad Universitaria, 280-281.
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Los relieves en el Estadio
Olimpico, entrevista

con Daniel Vargas y
Lourdes Cruz

Cuando el Estadio Olimpico Universitario fue terminado en 1952 por el arquitecto
Augusto Pérez Palacios, en colaboracién con sus colegas Jorge Bravo Jiménez y
Raul Salinas Moro, Diego Rivera comenzé a realizar en la fachada principal de esta
construccioén icénica de Ciudad Universitaria su mural en altorrelieve (o esculto-
pintura) La Universidad, la familia y el deporte en México.

Hecho con piedras de colores, ademas del artista plastico guanajuatense,
participaron en su creacién 70 obreros, albafiles y canteros, asi como 12 pintores
y arquitectos.

En este mural en altorrelieve se aprecian, igual que en el escudo universitario,
un &guila y un condor, pero esta vez arropando con sus alas abiertas a una
familia conformada por un hombre espafnol, una mujer indigena y un nifo que
tiene entre las manos una paloma como simbolo de la paz; y debajo de ellos,
una serpiente emplumada con incrustaciones de mazorcas de maiz que repre-
senta a Quetzalcoatl.

La Universidad, la familia y el deporte en México es rematado en sus extremos
por dos deportistas: un hombre (a la izquierda) y una mujer (a la derecha) que
encienden una antorcha con el fuego olimpico.

“Como el Estadio Olimpico Universitario es una construccién en la que la
arquitectura moderna y la técnica ancestral del antiguo México quedaron fundidas,
Diego Rivera quiso que este mural en altorrelieve operara desde lo moderno, pero
con la vista puesta en lo antiguo. Por lo demés, es una obra experimental que
surgio a partir de lo que se conoce como integracion plastica, movimiento que
buscaba la articulacién de la pintura, la escultura y la arquitectura”, apunta Daniel
Vargas Parra, profesor de la Facultad de Filosofia y Letras y especialista en
Historia del Arte.

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5298 (23 de mayo de 2022): 10-11.

Dibujos preparatorios

El proyecto original de La Universidad, la familia y el deporte en México considera-
ba la elaboraciéon de un gran mural que cubriria todo el talud perimetral del Estadio
Olimpico Universitario y que abordaria la historia del deporte en nuestro pais,
desde la época prehispanica hasta la época contemporanea.

“En los dibujos preparatorios de Diego Rivera se puede observar que los dos
atletas que estéan encendiendo una antorcha con el fuego olimpico eran la culmi-
nacion de una serie de figuras que iban corriendo, una tras otra, en una especie
de fotograma”, informa Maria de Lourdes Cruz Gonzalez Franco, fundadora y
coordinadora del Archivo de Arquitectos Mexicanos de la Facultad de Arquitectura
(fig. 1).

En la fachada posterior del Estadio Olimpico Universitario, o valva poniente,
Diego Rivera tenia planeado plasmar diversos aspectos del deporte en Mesoamé-
rica, entre ellos los relacionados con el juego de pelota (fig. 3).

“A'lo largo de su vida, Diego Rivera habia recopilado muchas figuras de
distintas culturas prehispanicas que pensaba exhibir en el Museo Anahuacalli. Asf,
basado en algunas de ellas traz6 el boceto de esa parte de La Universidad, la
familia y el deporte en México. En él quedd registrado lo que entendia como la
fusién del deporte antiguo con el ritual y la guerra”, indica Vargas Parra.

En otras secciones, de acuerdo con los dibujos preparatorios, habria otros
elementos, como una mujer atleta ejecutando un salto, un jugador de futbol
americano y otro de basquetbol, y un grupo de arquitectos, ingenieros y médicos
mostrando la planificacion de Ciudad Universitaria (fig. 4).

“Hay que recordar que, por lo que se refiere a México, era la primera vez que
todos los especialistas unian sus esfuerzos para generar un proyecto de arquitec-
tura social con funcioén educativa, lo cual le atraia poderosamente a Diego Rivera”,
ahade Vargas Parra.



1. Diego Rivera, dibujo preparatorio para La
Universidad, la familia y el deporte en México,
1952-1954, Fondo Augusto Pérez Palacios, Archivo
de Arquitectos Mexicanos, Facultad de Arquitec-
tura, UNAM

2. Diego Rivera, El escudo de la Fundacién de
México-Tenochtitlan, 1952, esgrafiado sobre pasta
color 6xido, Estadio Olimpico Universitario,

palco central, unam, fotografia de Columba
Sanchez Jiménez, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM
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3y 4. Diego Rivera, dibujo preparatorio para La Universidad,

la familia y el deporte en México, 1952-1954, perspectiva de
Augusto Pérez Palacios, Fondo Augusto Pérez Palacios, Archivo
de Arquitectos Mexicanos, Facultad de Arquitectura, unam

Diferencias irreconciliables

En un congreso al que fueron invitados para que hablaran sobre Ciudad Universi-
taria, arquitectos tan renombrados como Frank Lloyd Wright, Walter Gropius y
Richard Neutra elogiaron con entusiasmo la integracion plastica puesta en
practica en el Estadio Olimpico Universitario y criticaron fuertemente otros
edificios, como la Torre de Rectoria, la Torre de Ciencias y la Facultad de
Filosofia y Letras.

Mas seguro que nunca, Diego Rivera no se cansé de repetir en sus conferen-
cias que estos afamados arquitectos preferian la integracién plastica y la arquitec-
tura organica —que promueve la armonia entre el habitat humano vy la
naturaleza— sobre cualquier otro tipo de arquitectura.

“Esto hizo que entre Diego Rivera y los arquitectos Mario Pani y Enrique del
Moral, quienes en ese momento ya estaban a cargo de la Direccién General de
Obras de Ciudad Universitaria, surgieran diferencias teéricas y practicas irreconci-
liables con respecto a la ejecucion de la arquitectura en nuestro pais. De esta
manera, el proyecto original de La Universidad, la familia y el deporte en México
se alargé hasta que, molesto porque uno de sus trabajadores fue acusado de
extraer material de la zona, Diego Rivera decidié hacerse a un lado y dejar incon-
clusa la que consideraba su mejor obra pléastica”, explica Vargas Parra.
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Con la salida de Diego Rivera, no pocos arquitectos se sintieron mas comodos,
pues eran partidarios de que el Estadio Olimpico Universitario conservara su linea
pura y no fuera objeto de esa clase de intervenciones que ellos denominaban, no
sin cierto desdén, “decorativas”.

De acuerdo con Cruz Gonzalez Franco, para los historiadores del arte y, en
particular, de la pintura de Diego Rivera, es una pena que este mural en altorrelie-
ve quedara inconcluso.

“Sin embargo, si La Universidad, la familia y el deporte en México hubiera sido
terminado, el Estadio Olimpico Universitario quizas hubiese dejado de ser un
crater arquitectonizado, como lo llamaba el propio Diego Rivera, que dialoga con
su entorno. La idea de Pérez Palacios, Bravo Jiménez y Salinas Moro era propiciar
un didlogo entre el exterior y el interior de esta construccion, es decir, que desde
algunos puntos de afuera se pudiera ver algo de adentro y que desde la graderia
mayor se divisara el campus universitario. No se sabe si Diego Rivera tenia
pensado utilizar también el altorrelieve en los otros muros. Se ha comentado que
probablemente no les hubiera dado tanto volumen para no restarle importancia a
la parte central del mural. En todo caso, esta obra y el estadio constituyen una
unidad indisociable y representan, tanto para los miembros de la comunidad
universitaria como para el resto de la sociedad mexicana, un hito de nuestro
imaginario social”, concluye. Roberto Gutiérrez Alcala
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5. Diego Rivera, La llama olimpica, 1952,
esgrafiado sobre pasta color 6xido, Estadio
Olimpico Universitario, palco central, unam,
Fondo Augusto Pérez Palacios, Archivo

de Arquitectos Mexicanos, Facultad de
Arquitectura, UNAM
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1. Construccion del edificio de la Rectoria, unam, ca. 1952, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

David Alfaro Siqueiros
en la torre de Rectoria’

Irene Herner y Reiss

Los artistas de sus diferentes periodos no se
conformaron jamas con los medios de sus
antecesores, siendo, por el contrario,
los mas asiduos buscadores y descubridores
de nuevos procedimientos.

David Alfaro Siqueiros

Publicado en Gaceta unam 5299 (30 de mayo de 2022): 14-15.

En 1950, David Alfaro Siqueiros concursé en la 25*
Bienal de Venecia. El jurado otorgé el primer premio
Internacional al pintor francés Henri Matisse y al
pintor italiano Carlo Carra, con quien el muralista
establecié una estrecha amistad en la juventud. El
segundo premio internacional le fue otorgado a
Siqueiros, quien también recibié el Primer Premio
Brasil, cedido por el Museo de Arte Moderno de Sao
Paulo. El artista mexicano declaré a la prensa:

“Me alegra recibir este premio porque significa el
reconocimiento, en Europa, de nuestro movimiento
pictérico moderno. Emplearé este dinero para
modernizar, con una tecnologia ultramoderna y
mecanica, mi taller colectivo experimental de
pintura, para ponerlo al servicio de los pintores jéve-
nes que no cuentan con los recursos suficientes para
practicar su arte.”

Compromiso politico

El compromiso politico del artista no bastaba para
lograr un arte militante de vanguardia. Para ser un
artista de su era, éste debia dominar una técnica
expresiva acorde con los descubrimientos técnicos y
cientificos de su época; realizar procesos experimen-
tales y cambiar los mecanismos de la producciéon
artistica. Habia que hacer un arte que se incluyera
en la era industrial, integrado no sélo a las Bellas
Artes, sino a los lenguajes de los nuevos medios de
comunicacién industriales. A una revolucién de
masas le correspondia un arte de masas. A un mundo
altamente tecnolégico, un arte de excelencia técnica,
de innovacion experimental.
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2. David Alfaro Siqueiros, Nuevo simbolo universitario, 1952-1956,
vinilica sobre concreto, Torre de Rectoria, fachada oriente, unawm,
fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotogréfico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

Siqueiros realiz6 a partir de 1932 dos tipos de
ciclos murales: los interiores de espacio ctibico,
llamados por él “maquinas arménicas”, y los mura-
les exteriores, entendidos como espectaculares
callejeros.

Los grandes anuncios publicitarios, los billboards
callejeros, fueron uno de los ejemplos a seguir para
Siqueiros, quien, en 1952, cuando pintaba el ciclo
mural exterior de Ciudad Universitaria, confirma
que “no existe mas que una sola experiencia valida
anterior a nuestro actual esfuerzo muralista hacia la
calle: el de la propaganda comercial, el afiche que
cubre los grandes muros descubiertos de las ciuda-
des, industrial y comercialmente importantes de
nuestro tiempo”. En 1932, Siqueiros realiza en Los
Angeles7 California, tres murales al aire libre,
utilizando materiales y herramientas de la industria
de la construccion. En estos murales integra el
lenguaje pictérico, los lenguajes del cine y la anima-
cion de Disney. Por estas aportaciones innovadoras,
es considerado el padre del muralismo callejero.

Inicialmente, los muralistas no fueron invitados a
pintar murales sobre la flamante arquitectura de
Ciudad Universitaria. Ellos lo consideraron una
afrenta y un reto, por lo que dieron la batalla y
ganaron varios muros dentro de esa arquitectura
funcionalista. Para Siqueiros era “imposible imagi-
nar la construccién de una ciudad universitaria en la
actualidad de México sin la inclusion de murales y
esculturas [...] integradas a la arquitectura”.

El 25 de marzo de 1956, en un articulo a toda
plana del periédico Excélsior, Siqueiros escribe
sobre su ciclo mural de la Universidad Nacional:
“El muralismo de exteriores es la segunda etapa del
muralismo. Muralismo moderno”.

En el exterior de Rectoria, el artista comenzé a
pintar en cuatro paneles con la colaboracién de un
equipo conformado por estudiantes de arte (figs. 1y
2), pero por falta de recursos econémicos —una de
las formas mas socorridas de la censura— sélo
concluyé uno de éstos durante el gobierno de Adolfo
Ruiz Cortines, al que intitul6 como consigna: El

pueblo a la Universidad y la Universidad al pueblo.
Por una cultura nacional neohumanista de profun-
didad universal.

El artista expresé que “el tema del ciclo es el de la
Universidad al servicio de la nacién”. Siqueiros
recordaba el discurso de José Vasconcelos en su toma
de posesion como rector de la Universidad Nacional,
en 1921: “En estos momentos —declaré el filésofo—
yo no vengo a trabajar por la Universidad, sino a
pedir a la Universidad que trabaje por el pueblo.”

Sobre este panel, Siqueiros describe que “en el
pafio que mira hacia el sur, de 300 metros cuadra-
dos, el sabio, el sociélogo y el artista le entregan a la
nacioén el fruto de sus estudios para la aplicacion
cientifica, técnica, agricola, industrial y cultural”.
La composicién de esta obra es un logro cinético del
artista, ya que “fue resuelta desde el mayor niimero
posible de angulos correspondientes al desplaza-
miento del transetinte”. Estaba pensada para ser
recorrida a pie y observada completa desde un
automévil en marcha (figs. 3,4y 5).



3. David Alfaro Siqueiros, proceso de creaciéon del mural El pueblo
a la Universidad, la Universidad al pueblo. Por una cultura nacional
neohumanista de profundidad universal, Torre de Rectoria,
fachada sur, unam, fotografia de Juan Guzman, ca. 1953, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones

Estéticas, uNAM

4. David Alfaro Siqueiros, proceso de creacion del mural El pueblo
a la Universidad, la Universidad al pueblo. Por una cultura nacional
neohumanista de profundidad universal, Torre de Rectoria,
fachada sur, unam, fotografia de Juan Guzman, ca. 1953, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM
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5. David Alfaro Siqueiros, El pueblo a la Universidad, la Universi-
dad al pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de
profundidad universal, 1952-1956, relieve de estructuras de hierro
revestidas de cemento, cubiertas con mosaicos de vidrio, Torre de
Rectoria, fachada sur, unawm, fotografia de Raul Flores Guerrero,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, unam

Siqueiros hubiese querido contar con medios y

herramientas técnicos avanzados, pero su presu-
puesto era escaso. Por ello, en vez de recurrir al
aluminio, tuvo que recurrir al azulejo coloreado
“para dar forma y solidez a las figuras”.

El mural exterior de Ciudad Universitaria esta
compuesto por construcciones llamadas por Siqueiros:
“Esculto-pinturas o relieves escultéricos pintados,
de caracter esquematico, para ser apreciados por
espectadores a pie y motorizados. Se trata de una
téenica novedosa que no es escultura, ni pintura,
sino profundos y voluminosos relieves coloridos y

formas expresivas en extremo sintetizadas y dinamicas
que requieren de un nuevo profesional de las artes.”

Siqueiros comenzé a ensayar la esculto-pintura en
Nueva York en su taller experimental de 1936-1937,
y la practicaria extensivamente tanto en cuadros de
pequeiia dimensién, como en el gigantesco ciclo
mural del Polyforum Cultural Siqueiros.

Este panel de Ciudad Universitaria fue parcial-
mente restaurado en los afios noventa para evitar los
dafios que le han causado los cambios de temperatu-
ra. En 2017, se inici6é un nuevo proceso de restaura-
cién que ain no culmina.



Durante la huelga de la unaM en 1999-2000, un
grupo de paristas se lanz6 intempestivamente sobre
otro de los paneles de Siqueiros en la Rectoria, con
simbélico titulo para los universitarios: El derecho a
la cultura (fig. 6), para repintar una de las fechas
que el artista ahi inscribié. Se trata del escorzo

monumental de un brazo que apunta hacia cinco
fechas fundamentales de la historia patria: 1520,
1810, 1857, 1910 y 19?? Los huelguistas pintaron un
“99” después de borrar las dos interrogaciones
dejadas ahi por el pintor. jAcaso Siqueiros habia
reservado este espacio para certificar el suceso de la

revolucién proletaria que, por lo visto, calculaba
sucederia antes del fin del milenio?

Ese afio 1999 era, pues, el momento para dejar
una marca de identidad, antes de cambiar de
milenio. La tentacién de completar esta fecha
incognita ha sido recurrente y siempre se restaura el
original. Esta irreverencia de grafiteros, paradéjica-
mente, tiene mas que ver con Siqueiros que la
veneracion oficial aparejada con el desconocimiento
de sus innovadoras aportaciones plasticas.

6. David Alfaro Siqueiros, El derecho a la cultura (o Las fechas en
la historia de México), 1952-1956, vinilica sobre concreto, Torre de
Rectoria, fachada norte, unawm, fotografia de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNnAM
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La conquista de la energia
vy El retorno de Quetzalcoatl,
de José Chavez Morado®

Jorge Alberto Barajas

1. Proceso de elaboracion de El retorno de Quetzalcdatl, ca. 1952,
de José Chavez Morado, Biblioteca de la antigua Facultad de
Ciencias, fotografia de Saul Molina Barbosa, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

2. José Chavez Morado, El retorno de Quetzalcoatl, 1952, Facultad
de Arquitectura, Centro de Investigaciones en Arquitectura,
Urbanismo y Paisaje, antigua Facultad de Ciencias, fachada sur,
fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

Al transitar por Ciudad Universitaria y observar las
imagenes que habitan sus muros, podria causarnos
sorpresa encontrar elementos tan dispares como un
jaguar en pleno salto, una balsa en forma de serpiente,
una entidad femenina de color azul o un modelo
atémico que flota radiante. Aquellas imagenes parecen
decirnos poco o nada a nosotros como espectadores
contemporaneos. Sin embargo, si aguzamos la mirada,
nos cuestionamos ante ellas y seguimos sus pistas,
podriamos encontrar historias y significados por
demas interesantes, pues la historia de la Universidad
también es la historia de sus murales.

En 1950 el arquitecto Carlos Lazo, gerente
general de obras de Ciudad Universitaria, planteé la
construccién del nuevo campus universitario como
un problema de planificacién integral entre la
arquitectura y las artes plasticas. Bajo la direccién
de los arquitectos Mario Pani y Enrique del Moral,
decenas de arquitectos, pintores y escultores traba-
jarian en presunta consonancia para culminar la
titanica tarea de construcciéon que suponia el
levantamiento de una nueva ciudad dentro de un
paraje de piedra volcdnica y vegetacion endémica. La
construccién de la Facultad de Ciencias estuvo a
cargo de los arquitectos Rail Cacho, Eugenio
Peschard y Félix Sanchez. Es asi que en 1952, José
Chavez Morado fue comisionado para la realizaciéon
de tres murales: El retorno de Quetzalcéatl, La

Publicado originalmente en Gaceta unam 5288 (18 de abril
de 2022): 8-9.
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3. José Chavez Morado, La conquista de la energia, 1952-1953,
antigua Facultad de Ciencias, auditorio Alfonso Caso, Unidad de
Posgrado, fachada norte, fotografia de Saul Molina Barbosa,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, UNAM

conquista de la energia y La ciencia y el trabajo. En
esta ocasién nos ocuparemos de los dos primeros.

El mural El retorno de Quetzalcéatl se encuentra
situado en el muro sur de la biblioteca de la antigua
Facultad de Ciencias. Para su realizacion se optd por
la técnica de mosaico veneciano —o mosaico vidria-
do—, ya que este material resistiria a la intemperie
(fig. 1). Cabe mencionar que el mural se encontraba
en un espacio abierto, en el cual se podia ver a
distancia dando el efecto 6ptico de que la balsa
realmente flotaba. Lamentablemente, con las
modificaciones arquitecténicas realizadas a lo largo
de los afos, esto se ha perdido.

En la imagen vemos una balsa con forma de
serpiente emplumada que transporta a diferentes
lideres espirituales de civilizaciones antiguas
provenientes de todas partes del mundo (fig. 2). En
primer plano, vemos a un hombre con piel de color
rojo, se trata de Quetzalcéatl en su advocacién de
Ehécatl, dios del viento. La figura se muestra con el

brazo extendido marcando el rumbo hacia el Orien-
te. Tras la balsa se divisa una piramide atravesada
por una espada y una lanza, el resto del fondo se
encuentra envuelto en llamas. Este retorno de
Quetzalcdatl nos habla del regreso de la cultura
prehispanica, pero en compaiiia de otros avatares
que enriqueceran el porvenir de toda la humanidad.
Esta documentado que Carlos Lazo establecié
condiciones generales para las tematicas y lineamien-
tos de los murales que se realizarian en Ciudad
Universitaria. Entre ellos, se proponia plasmar
expresiones simbélicas que realzaran la labor de la
Universidad de insertar a la nacién mexicana dentro
de un ambito global. El retorno de Quetzalcéatl
parece cumplir con estas caracteristicas. La exposi-
cién simbglica en este mural representa a la humani-
dad con un caracter universal que recuerda mucho
la idea de raza césmica que profesaba José Vasconce-
los en los afios veinte del siglo pasado. A muy grandes
rasgos, Vasconcelos pensaba que en América Latina

se efectuaria la fusién de todas las razas, donde se
iniciaria una nueva era universal de armonia entre
toda la humanidad. En el mural, esta idea esta
indicada por la balsa en forma de serpiente que
transporta a los personajes ya mencionados. Ade-
mas, esta idea se refuerza con la gama cromatica
dentro del mismo mural, ya que cada figura tiene el
color con el que se representa a cada raza de manera
estereotipica. La balsa de Quetzalcatl parece
transportar a la humanidad a una utopia donde la
destruccion y la guerra han quedado atras.

Por otra parte, con un lugar privilegiado para su
visibilidad, el mural La conquista de la energia se
ubica en el muro sur del Auditorio Alfonso Caso 'y
también fue realizado con la técnica del mosaico
vidriado (fig. 3). Aligual que en El retorno de
Queizalcéatl, Chavez Morado sigui6 esta misma idea
de exposicion simbélica por medio de alegorias. A
manera de una procesién, vemos en un primer panel
a tres hombres agachados y escondidos tras un arbol



4. José Chavez Morado, La conquista de la energia, 1952-1953,
antigua Facultad de Ciencias, auditorio Alfonso Caso, Unidad de
Posgrado, fachada norte, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia,
2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

seco siendo acechados por un jaguar, mientras un
gran esqueleto los cubre con un manto oscuro (fig.
4). En la siguiente escena, un hombre vestido con
una piel de animal toma el fuego de una gran
llamarada y, tras él, una procesién de hombres cada
vez mas erguidos pasan el fuego de mano en mano.
Mas adelante, una mujer vestida de rojo sostiene
entre sus brazos a un hombre moribundo, sobre ellos
un idtomo emite su radiacién. Para finalizar, una
figura femenina de color azul, que representa la
energia conquistada, se lleva flotando al hombre que
yacia en el suelo. El arbol seco del indio ahora tiene
frutos que simbolizan el conocimiento.

Estamos ante un mural complejo en su simbologia
y analizar cada uno de los elementos sobrepasaria
los limites de este texto. A grandes rasgos, podemos
decir que Chavez Morado nos presenta una alegoria
que alude a una adaptacién moderna del mito de
Prometeo, es decir, sobre cémo el fuego robado a los
dioses y dado a los hombres conducira a la humani-

dad al progreso y a la obtencién del conocimiento. El
giro de trama que Chéavez Morado introduce es la
incorporacion del atomo y la energia atémica, un
tema discutido durante la época de la construccién
de Ciudad Universitaria.

Por otro lado, aproximadamente en esos aiios, el
arquedlogo Alfonso Caso nos habla de que Quetzal-
coatl es el Prometeo mexicano, equiparando a estas
dos figuras por los beneficios que trajeron a la
humanidad de acuerdo con sus respectivos mitos.
Esta idea fue posiblemente retomada por Chavez y
plasmada en los murales que hemos analizado. Para
acentuar esta idea, dentro del mismo conjunto de
Ciencias se encontraba la conocida “Plaza del
Prometeo”, en la que se erigia una gran escultura de
esta figura mitica, realizada por el escultor Rodrigo
Arenas Betancourt, la cual ahora se encuentra en las
nuevas instalaciones de la Facultad de Ciencias.

José Chavez Morado afirmaba en algunas entre-
vistas que a partir de los simbolos era posible lanzar

proyectiles criticos que rebotarian en el presente.
Quizas en estos dos murales no son tan obvias estas
criticas —como si lo serian en el tercer mural La
ciencia y el trabajo, el cual merece un analisis
aparte. Los dos murales aqui analizados estan
unidos por su carga simbélica al retomar dos mitos
que en la época de Chavez Morado se emparentaron.
En Ciudad Universitaria se entreteje una compleja
trama de poder por parte del Estado y los involucra-
dos en el proyecto. Por medio del discurso pictérico
se traté de imponer una ideologia sobre el desarrollo
cientifico y la energia nuclear muy ligado a la
posguerra; un discurso que trataba de erradicar la
creencia de los efectos negativos de esta fuente de
energia y asi convencer que era la ruta correcta
hacia el progreso de la humanidad.
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La ciencia del trabajo,
de José Chavez Morado®

Jorge Alberto Barajas Tinoco

El tercero de los murales del conjunto de la antigua

Facultad de Ciencias no cuenta con un lugar privile-
giado para su apreciacion. La ciencia y el trabajo se
encuentra a un costado del auditorio Alfonso Caso,
lo que le da un caracter de semiexterior y pareciera
que esta oculto. Para dicho mural, José Chavez
Morado utiliz6 una técnica de pintura vinilica, a
diferencia de lo otros dos realizados en mosaico
vidriado (fig. 1). Cabe mencionar que, como parte y
complemento de esta obra, el pintor Rosendo Soto

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5296 (16 de mayo
de 2022): 16-17.

—quien fuera ayudante de Chavez Morado durante
este proyecto— realiz6 un mural titulado La ciencia
para la paz a manera de grisalla en los muros
superiores (figs. 2 y 3). Debido a tales factores, es
posible pensar que éste fue una adicién posterior al
programa establecido de murales realizados con
mosaico.

En La ciencia y el trabajo se nos narra la cons-
truccién de Ciudad Universitaria, desde la expropia-
cion de los ejidos hasta los cientificos trabajando en
torno a una gran maquina que serviria para la
investigacién de la energia nuclear. Es una narrativa
lineal que se divide en diferentes escenas, y a simple
vista parece bastante convencional, pero al mirar

atentamente podemos percibir un poco de la critica
social que Chavez Morado insertaba en muchas de
sus obras. Veamoslo con atencion.

En el primer panel observamos a un grupo de tres
hombres vestidos con indumentaria de manta.
Caminan con paso cansado y nos dan la espalda. El
tercero porta un impermeable hecho con pajay
dirige su mirada hacia la derecha, como si siempre
viera su préxima labor de constructor. Han cambia-
do sus herramientas de campo por las de construc-
cion. El episodio representado hace alusién a la
expropiacién de las tierras de los ejidatarios por
parte del Estado. Esta documentado que, a cambio
de dichas tierras, el gobierno mexicano dio a estos



ejidatarios un proyecto de reubicacion en el area de
Copilco, construyéndoles vivienda y escuelas, asi
como otorgandoles los servicios basicos y dandoles
un empleo en la construccion de Ciudad Universita-
ria. A pesar de ello, Chavez Morado representa este
hecho con cierto dejo de melancolia y resignacién
expresada en los gestos de aquellos campesinos.

En la siguiente seccién vemos una representacién
de la diosa Coatlicue, quien recibe una mascara
teotihuacana de las manos de un nifio que la acom-
paiia. Recordemos que Ciudad Universitaria fue
construida dentro de la zona del Pedregal de San
Angel, una regién con una carga simbélica significa-
tiva, ya que se encuentra cerca de la piramide de

Cuicuilco. Este panel tiene que ver con la pérdida de
una tradicién y con el abandono casi sacrificial del
sector de la poblacién mencionada arriba. En
seguida, vemos a los campesinos ahora convertidos
en obreros que realizan sus excavaciones a pico y
pala, con un fondo de maquinas de construccion.

La indumentaria del inicio ha cambiado y ahora
llevan el caracteristico overol de la clase trabajado-
ra urbana. A continuacién, un constructor transpor-
ta materiales en una carretilla, mientras que un
grupo de obreros realiza sus tareas detras de él. Los
trazos de estos obreros dejan de ser tan marcados y
se vuelven siluetas que sugieren movimiento, pero
también desaparicion.

1. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo, 1952, antigua
Facultad de Ciencias, Auditorio Alfonso Caso, Unidad de
Posgrado, fotografia de Martin Vargas, 1998, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAM
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Al centro de toda la composicién, un grupo de
hombres se retine en torno a un restirador. Se trata
de los arquitectos designados para la construccién de
la Facultad de Ciencias: Rail Cacho, Eugenio
Peschard y Félix Sanchez. Al fondo, dibujado sobre
una estructura pétrea que recuerda una piramide
prehispanica, se encuentra el boceto de la torre de
Ciencias marcado en color rojo. De pie, Carlos Lazo
sefala con brazo decidido y muestra a Carlos Novoa
el avance de las construcciones. Sobre esta secciéon
central del mural es importante recalcar cémo ahora
todos son personajes completamente reconocibles, es
decir, son retratos y ya no personas anénimas como
en las secciones anteriores. Esto es susceptible de ser
interpretado como aquellos frescos renacentistas en
los que los comitentes pedian ser retratados. Al
centro del mural, los ingenieros y los arquitectos
reclaman su lugar en la historia de la construccién
de Ciudad Universitaria.

A continuacién viene la seccién en la que Chavez
Morado incorpora la critica mas incisiva. Ese
camino sefialado por el brazo de Carlos Lazo es
recorrido por los obreros y campesinos del inicio.
Sin embargo, estos personajes ahora son puras
siluetas, son fantasmas. Su realidad como construc-
tores se ha vuelto espectral, su historia corre el
riesgo de desaparecer ante nuestros ojos.

Finalmente se encuentra la seccién donde estan
representados los cientificos. En torno al acelerador
de particulas de tipo Van de Graaff se congregan los
personajes importantes en la Facultad de Ciencias de
la época: Nabor Carrillo, especialista en mecanica

2y 3. Rosendo Soto, La ciencia para la paz, 1952-1953, vinilica,
antigua Facultad de Ciencias, Unidad de Posgrado, Auditorio
Alfonso Caso, fotografias de Gerardo Vazquez Miranda, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, UNAM

de suelos y coordinador de la Investigacién
Cientifica de la unam; Alberto Barajas, matematico
y director de la Facultad de Ciencias, y Carlos Graef,
director del Instituto de Fisica. Fue en 1950 cuando
Nabor Carrillo convencié al arquitecto Carlos Lazo
de la compra del acelerador de particulas Van de
Graaff a la High Voltage Engineering Co. Cuentan
los involucrados que cuando el presidente Miguel
Aleman visité las instalaciones del acelerador,
mostré gran entusiasmo y a su vez aprobé fondos
para la terminacién de las obras y la adquisicién de
equipo adicional. Los cientificos de este grupo de la
Facultad veian a Carlos Lazo como un visionario
por el impulso y su insistencia en que México debia
entrar en la era atémica. Aquella energia nuclear
debia emplearse siempre en términos pacificos, de
ahi la temética en parte impuesta de los demas
murales.

En La ciencia y el trabajo, José Chavez Morado
nos muestra la otra cara del mito del progreso.
Una vez que la nueva utopia ha sido construida,
los antiguos moradores son desterrados, se transfor-
man en fantasmas para dar paso a arquitectos y
cientificos. Chavez Morado intenta devolverles esa
importancia como elementos indispensables para el
desarrollo y a su vez denunciar su desvanecimiento.
Las ciudades no se construyen solas y los privilegios
de la ciencia y el conocimiento terminan en manos de
unos cuantos. Este mural estd ahi para recordarnoslo.
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Francisco Eppens, La vida, la muerte, el mestizaje y los cuatro
elementos, 1953-1954, mosaico de vidrio, Facultad de Medicina,
fachada poniente, fotografia de Juan Guzman 1953, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

La vida, la muerte, el mestizaje
y los cuatro elementos,
de Francisco Eppens’

Julieta Ortiz Gaitan

Este mural forma parte del magno proyecto de
construccién de Ciudad Universitaria por un grupo
de mas de 50 arquitectos dirigidos por Mario Pani,
Enrique del Moral y Carlos Lazo que, en el marco de
la integracion plastica, buscé la expresién cabal de la
pintura mural en consonancia con la arquitectura,
la escultura, los espacios, las vialidades y demas
elementos urbanisticos del conjunto. En 1952
Francisco Eppens recibié el encargo de la realizaciéon
de dos murales en mosaico de vidrio en las Faculta-
des de Medicina y Odontologia del campus universi-
tario, trabajos murales que el llamado Frente
Nacional de Artes Plasticas, organizacion de pinto-
res sobreviviente de los combativos sindicatos de los
afios veinte del siglo pasado, traté sin éxito de
monopolizar.

Perteneciente a la segunda generacién de muralis-
tas, al lado de Jorge Gonzalez Camarena y José
Chavez Morado, Francisco Eppens Helguera ingresé
en 1927 a la Academia de San Carlos de la Ciudad de
México, proveniente de San Luis Potosi donde habia
nacido en el afio de 1913. Ademas de llevar a cabo
trabajos publicitarios, se relacioné con el mundo del
cine como escendgrafo y dibujante de carteles. En
1935, a los 22 afios ingres6 a los Talleres de Impre-
sién de Estampillas y Valores de la Secretaria de
Hacienda y Crédito Publico, donde realizé una

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5314 (8 de agosto
de 2022): 14.

importante labor de disefio de estampillas postales y
timbres fiscales de gran originalidad y fuerza
expresiva. Con ello, alcanzé renombre internacional
en el campo de la filatelia, pues algunas de las
estampillas de correos mas conocidas de nuestro pais
son de su autoria y destacan por su técnica depurada
y fina factura.

Paralelamente, Eppens Helguera pinté murales al
fresco en el Hotel Fundicién de Zimapan, Hidalgo
(1939); el mural La cultura, en la Editorial Sayrols;
El trabajo, para la Compaiiia Helguera Hermanos;
Fray Bartolomé de las Casas y sor Juana Inés de la
Cruz, murales pintados en el Rancho del Artista de
Pancho Cornejo (1942-1943); Proteccion al nifio, en
el Hospital Infantil de la Ciudad de México (1950);
los murales del campus universitario, La vida, la
muerte, el mestizaje y los cuatro elementos, en la
Facultad de Medicina, y La superacién del hombre
por medio de la cultura, realizado en la Facultad de
Odontologia (1952). Posteriormente ejecuté una
Rosa de los vientos en la Estacién de Buenavista
(1958); los murales en el edificio del Partido Revolu-
cionario Institucional; los realizados en la Unidad
Independencia y en la Casa de la Cultura Juan
Rulfo. En 1968 se encargé de redisenar el Escudo
Nacional inspirado en esquemas de sellos prehispa-
nicos.

El mural de la Facultad de Medicina se encuentra
en un lugar privilegiado al estar frente a una gran
explanada que permite una amplia perspectiva para
su apreciacion visual, sin estorbos ni distorsiones, y
tal amplitud espacial acentiia su cariacter monumen-

tal (fig. 1). Emplazado en la fachada poniente que se

levanta sobre pilotes que le dan ligereza, el mural
establece una narrativa que alude a la vida y la
muerte, asi como a simbolos de origen prehispanico
relacionados con los cuatro elementos: aire, fuego,
tierra y agua, tal vez pensando en algunos compo-
nentes de la medicina tradicional de los antiguos
pobladores del Andhuac. Como la madre tierra,
adivinamos la presencia de Coatlicue con sus senos
fatigados y en el centro de su pecho aparece una
figura trifasica que representa el mestizaje, con los
perfiles del padre espafiol, la madre indigena y el
rostro de la actual cultura mexicana. Sobre el
trifasico se adivinan las manos de Coatlicue, abier-
tas, con sendos granos de polen. No podria faltar, en



relacién con la tierra, la presencia del maiz en el
rostro mismo de nuestra cultura, recordando que el
hombre americano proviene, en su esencia, de esta
planta. El agua se asienta en la parte inferior del
mural evocando su condicién de generadora de vida,
el inicio de la vida, con alusiones simbélicas a
Tlaloc, dios de la lluvia, que observa con sus redon-
dos ojos a los habitantes del agua: un caracol, un
pez, una pulga de agua y un ajolote que se mueven en
su fluido ambiente. El aire aparece en los azules del
entorno con aves y mariposas y mds arriba el espacio
pictérico se eleva con las llamaradas que coronan el
conjunto en una explosion de color y movimiento. La
cabeza abrasada por el fuego de los dioses es una
figura presente en el muralismo mexicano. Aqui

mismo, en la Facultad de Odontologia, tenemos una
figura concebida por Eppens con la cabeza encendi-
da, y no hay que olvidar el magnifico Hombre en
llamas de José Clemente Orozco, que se eleva por su
propia energia en las alturas de la capula del
Hospicio Cabaiias. Estas figuras nos hablan de la
naturaleza humana en constante ebullicién por un
entendimiento siempre en movimiento, que continua-
mente renace y se destruye por efecto de la creativi-
dad del espiritu y el conocimiento cientifico.

Eppens enmarca el espacio pictérico con una
serpiente que se muerde la cola cerrando el conjunto
y estableciendo, a la vez, una clara alusion al
concepto de movimiento continuo, infinito, eterno.
No se puede dejar de relacionar la simbologia de la

serpiente con la medicina y el significado que tuvo en
las culturas antiguas. Su poder reside en la tierra
donde habita en las profundidades del inframundo,
lo que le da sabiduria, fuerza y conocimiento.
Cambia de piel y por lo tanto se rejuvenece y es
longeva, lo que aumenta su sabiduria. Se mueve con
sigilo, es silenciosa y su veneno posee propiedades
curativas, todo lo cual le concede un lugar en la Vara
de Esculapio, el simbolo de la medicina.

Por tratarse de un mural emplazado en el exte-
rior, Eppens recurri6 a la técnica antigua del
mosaico y solucioné la curvatura del muro con una
serie de planchas de mosaico de vidrio que lo
recubren con éxito hasta nuestros dias.
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Mural emblematico

de Ciudad Universitaria*

Mireida Velazquez Torres

Uno de los murales mas emblematicos de Ciudad
Universitaria es el titulado La vida, la muerte, el
mestizaje y los cuatro elementos, de la autoria del
pintor potosino Francisco Eppens Helguera, quien
realiz6 también el mural de la Facultad de Odontolo-
gia, La superacion del hombre por medio de la
cultura. Durante las décadas de los afios treinta y
cuarenta del siglo pasado, Eppens ya habia llevado a
cabo varios murales en edificios privados y piblicos
como el Rancho del Artista, el Hospital Infantil, la
Asociacién Mexicana de Caminos, entre otros
espacios, que le habian permitido construir un
lenguaje monumental y prepararse en los niveles
técnico y formal para lo que seria su obra magna en
la Facultad de Medicina del recientemente creado
campus universitario al sur de la capital mexicana.
El grupo de pintores que participé en los murales
de la Ciudad Universitaria se adhirié a los plantea-
mientos de la integracion plastica, a partir de los
cuales se propuso un trabajo colaborativo entre
artistas y arquitectos desde el primer momento en
que se concebia una edificacion. De esta manera, el
trabajo plastico se conjugaba en el cuerpo arquitec-
tonico como parte de él, estableciendo un dialogo
entre pintura y arquitectura para formar una
totalidad integrada que perdia sentido en caso de
que alguno de sus elementos desapareciera.
Francisco Eppens inicié sus trabajos en 1953
después de aprobado el proyecto por el arquitecto

Publicado originalmente en Gaceta unam 5314 (8 de agosto
de 2022): 15.

Roberto Alvarez Espinosa. A lo largo de la realiza-
cion del mural, el pintor se enfrent a algunas
dificultades técnicas, como la que significo el espacio
curvo de la construccion en la cual se desplegaria su
propuesta mural en una superficie de 20 metros de
altura por 18 metros de base. La solucion para tal
problematica fue realizar la obra en pequefias lozas
precoladas de concreto que fueron ancladas al muro,
de tal manera que era posible desmontar la obra
pieza por pieza. En una entrevista concedida a
Ramoén Valdiosera, Eppens relaté que para efectuar
su mural en la Facultad de Medicina habia trabajado
con los mismos peones que laboraban en el proyecto
del campus y decidié utilizar mosaicos de vidrio
hechos en el pais por la fabrica de Mosaicos Venecia-
nos de México, S.A. Al igual que en otras de sus
obras, en este mural Eppens recurrié a la historia de
México, especialmente a su pasado prehispanico,
para concebir una sintesis del mestizaje y de la
cosmogonia indigena. De esta manera, en la parte
central de la composicion se observa una cabeza con
tres rostros, la cual alude precisamente a la mezcla
racial que habia dado como resultado al mexicano
del presente. La vida y la muerte son representadas
por una serpiente que se muerde su propia cola,
enmarcando asi toda la escena y remitiéndonos a su
significado simbélico vinculado con la eternidad.
Asimismo, por encima de la serpiente, el artista
dispuso una calavera que devora la mazorca de maiz
de la cual se formé el primer ser humano de acuerdo
con los mitos prehispanicos.

Francisco Eppens, La vida, la muerte, el mestizaje y los cuatro
elementos, 1953-1954, mosaico de vidrio, Facultad de Medicina,
fachada poniente, fotografia de Martin Vargas, 1998, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Por otro lado, los cuatro elementos: agua, aire,
tierra y fuego son representados por diversos
motivos que aluden al universo y su organizacion. El
agua, visible en la parte inferior del mural, es
simbolizada por el dios Tlaloc y el jeroglifico de la
misma; igualmente, Eppens distribuyé diversos seres
acuaticos como un pez, un ajolote o el caracol para
acentuar la riqueza de este elemento. El aire, que
pareciera estar encapsulado en las partes laterales
de la composicion, es identificado por diversas aves;
la tierra, situada al centro y en la parte superior
de la obra, se distingue por los senos, simbolo de la
fertilidad, y las manos que llevan, cada una, un
grano de polen y una semilla germinada. Finalmen-
te, el fuego que se extiende en la parte superior, es
identificado como unas llamas que se desprenden de
los soles. La cabeza de tres caras ocupa la parte
central del mural: la faz del lado izquierdo simboliza
ala madre indigena; la del lado derecho, al padre
espaifiol, y la cara central representa al hijo producto
de ese mestizaje.

El mural de la Facultad de Medicina fue concluido
hacia 1954 después de meses de un trabajo constan-
te. Poco tiempo después, Francisco Eppens recibio el
encargo de ejecutar otro mural en la Ciudad Univer-
sitaria, especificamente en la Facultad de Odontolo-
gia. Ambos murales tienen un remate visual que los
hace visibles en todo su esplendor desde grandes
distancias, conjuntando el trabajo muralistico con
toda una propuesta de arquitectura moderna, que
hace del campus universitario uno de los principales
logros artisticos del siglo XX mexicano.
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Francisco Eppens, La superacion del hombre por medio de la
cultura, 1952, mosaico de vidrio, Facultad de Odontologia,
Auditorio José J. Rojo, fachada sur, fotografias de Ricardo Alvarado
Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

La superacion del hombre
por medio de la cultura,
de Francisco Eppens’

Mireida Velazquez Torres

Francisco Eppens Helguera (1913-1990) fue un
artista prolifico que trabajé diversos medios plasti-
cos como la pintura mural, el caballete, la ilustra-
cion y la escultura. Dentro de sus obras mas
destacadas se encuentran la creacién de mas de 200
dibujos originales que sirvieron para la impresién de
timbres postales y fiscales (1935-1951), realizados en
los Talleres de Impresion de Estampillas y Valores de
la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico, el
mural para la sede del Partido Revolucionario
Institucional (1964) y el disefio del escudo nacional
(1968).

Si bien Eppens ha sido identificado mas por su
labor como ilustrador —también se encargé de
concebir muchas portadas para diversas revistas
sindicales—, lo cierto es que al artista siempre le
parecié mas destacado su papel como muralista, es
decir, la pintura mural fue un medio privilegiado
que le permitié desarrollar distintos temas cercanos
a un ideario personal, en el que el ser humano y su
lucha por la trascendencia material y espiritual son
los ejes de sus composiciones, en ocasiones cargadas
de un fuerte sentido nacionalista e histérico.

Francisco Eppens realizé dos murales en Ciudad
Universitaria: La vida, la muerte, el mestizaje y los
cuatro elementos, en la Facultad de Medicina, y La
superacion del hombre por medio de la cultura, en

Publicado originalmente en Gaceta unam 5290 (25 de abril
de 2022): 8-9.

la Facultad de Odontologia, ambas obras de 1953.
Por encargo de los arquitectos Gustavo Garcia
Travesi y Carlos Lazo, Eppens concibié el mural de
Odontologia, mediante la técnica del mosaico de
vidrio, con un tema que él mismo consideraba “mas
universal”, y acorde con la misién de la propia
Universidad, que se centraba en hacer de la cultura
la via esencial para la transformacion de la sociedad.
Si bien el mural no refiere a la funcién especifica del
edificio que lo alberga, si representa el espiritu de
una instituciéon educativa que ha centrado sus
esfuerzos en impulsar la cultura, la ciencia, la
investigacién y la difusién del conocimiento.

En la parte central de esta composicion, se
observa una figura masculina, alada y musculosa,
que extiende su mano portadora del fuego, cual
Prometeo que asegura el bienestar de los hombres al
proveerles del preciado elemento, aun en contra de la
voluntad de los dioses. Detras de él, un personaje
que porta la indumentaria de fraile extiende sus
brazos en un gesto que pareciera de protecciéon y de
labor compartida. Ambos cuerpos seccionan el
espacio plastico formando una diagonal que se
contrapone con la horizontalidad sugerida por la
serpiente ue se extiende a lo largo del mural. El
sentido de ascendencia que Eppens imprimié con sus
figuras centrales y la cabeza erguida de la serpiente
se equilibra con las raices que mantienen al Prome-
teo anclado a la tierra, sus alas y el impulso que lo
llevan hacia el azul del cielo parecieran ser conteni-
dos por su vinculo indisoluble con la humanidad.
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Las referencias que aluden al mundo prehispani-
co por medio de la serpiente y el fuego retoman el
sentido histérico como una parte fundamental en la
obra de Eppens: la continuidad entre el pasado
precolombino, la alusién al periodo virreinal en la
figura del fraile y el futuro que se abre prometedora-
mente, como las alas prometeicas, son también una
referencia a la cultura como un valor que deber
permanecer y ser compartido. El repertorio de
formas concebidas en este mural repite algunas de
las soluciones utilizadas por el pintor a lo largo de su
carrera en diferentes medios plasticos, como por
ejemplo la representacion de cuerpos contundentes y
escultoricos de gran musculatura, el uso simbélico

de la serpiente como encarnacién de la nacionalidad,
el personaje alado protector, el puiio cerrado del
personaje principal en alusién a la virilidad, la
fuerza y la actitud defensiva, entre otros elementos
que nos permiten identificar el trabajo de Eppens.
En los murales de Ciudad Universitaria, Francis-
co Eppens puso en practica por primera vez la
técnica del mosaico vidriado, buscando no solamente
asegurar la mejor conservacién de una obra exterior,
sino también potenciar los colores y las formas
haciéndolos visibles desde una distancia considera-
ble. La obra muralistica en el campus universitario
significé la posibilidad de llevar el didlogo entre
pintura y arquitectura a un nivel superior, en el cual

el espectador tenia un papel dindmico como usuario
del espacio y sus ambientes. Asimismo, permitié la
experimentaciéon con nuevas técnicas y materiales
que tuvieron en cuenta la exposicion a los elementos
naturales y la integracién con el entorno para el cual
estaban destinadas las obras. La participacién de
Eppens y otros artistas que son considerados como
una segunda generacién de muralistas en un proyec-
to de esta envergadura representé finalmente la
posibilidad de repensar el movimiento pléstico a
partir de nuevas iconografias que propusieron un
corte histérico para el arte mexicano y su papel
social durante las décadas subsecuentes.
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Un mural abstracto

de autor desconocido’

Aldo Solano Rojas

En 1957 la periodista Alma Reed public6 una de las
primeras guias monograficas sobre la entonces
flamante Ciudad Universitaria. Ilustrados con
fotografias de Mark Turok, sus textos narraban la
historia de la Universidad, desde su fundacién como
Real y Pontificia, pasando por la historia de su
autonomia, para terminar en una detallada descrip-
cion del nuevo campus. Con fotografias a pagina
completa y a todo color, la publicacién enumerdé y
coment6 los murales del Campus Central, todos
menos uno: el de la entrada de la entonces Escuela de

Veterinaria, a un costado de la Facultad de Medicina.

La publicacién de Reed fue la primera de muchas
en ignorar por completo a este mural. A pesar de
insertarse de lleno en las tendencias de la arquitec-
tura moderna mexicana, este objeto ha sido comple-
tamente borrado de la historiografia, su formato,
ubicacion, tamaifio, técnica y, sobre todo, su contex-
to, nos ayudan a entender la posicion del arte
abstracto en el movimiento de integracion plastica al
momento de la concepcién y construccion de Ciudad
Universitaria.

El mural que nos ocupa sirve de vestibulo al
edificio disefiado por los arquitectos Félix Tena,
Carlos Solérzano y Fernando Barbara Zetina,

Publicado originalmente en Gaceta unam 5320 (29 de agosto
de 2022): 14-15.

pensado como un anexo a la Facultad de Medicina.
Se trata de la tinica obra de arte abstracto de todo el
Campus Central de la Ciudad Universitaria y el
tunico mural exento, es decir, que se puede rodear
por todos sus lados ya que no esta adosado al muro
del edificio. Siguiendo el ancho de la fachada norte,
el mural se compone de 18 figuras irregulares, de
distintos tamaios y colores —verde, amarillo, azul,
rojo y blanco con manchas azul marino— sobre un
fondo color gris, todo esto en mosaico de vidrio sobre
concreto, sostenido por pilotis de metal. Aunque el
mural es completamente abstracto, sus figuras bien
podrian hacer referencia a la diversidad de animales
que se estudiaban y resguardaban en Veterinaria.

A pesar de que muchas publicaciones que relata-
ban los avances constructivos e informaban sobre los
edificios de Ciudad Universitaria reparaban una y
otra vez en los autores, dando crédito incluso a los
jardineros, plomeros y electricistas, nada se sabe
sobre el autor de este mural. Este, aunque es tan
diferente a los demas construidos en Ciudad Univer-
sitaria, no es una excepcion en la arquitectura e
integracion plastica que se estaba construyendo en
ese momento en México, aunque si es uno de los mas
tempranos ejemplos de este tipo de aplicaciones. En
la década de 1950, varios arquitectos integraron
murales abstractos de mosaicos de vidrio a sus
edificios, la mayoria de las veces con resultados
exitosos. En 1953, por ejemplo, Carlos Mérida
proyecté un extenso mural en la entrada del edificio
de Reaseguros Alianza, obra de Enrique del Moral;
dos afios después, Mario Pani comision6 a Guillermo

Autor desconocido, sin titulo, sin fecha, mosaico, Antigua Facultad
de Medicina Veterinaria y Zootecnia, actual Facultad de Quimica,
exterior del Edificio “B”, fotografias de Ricardo Alvarado Tapia y
de Diego Millan Tirzo (detalles), 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

Gonzalez para la decoracion, también abstracta, de
la plaza civica de la Unidad Santa Fe, y en 1959 José
Luis Benlliure disefié dos murales de mosaico para
su Conjunto Aristos. Todos ellos, ademas de ser
abstractos, también funcionan como objetos que dan
entrada a los diferentes cuerpos arquitectonicos,
guardan las mismas proporciones, estan sostenidos
en pilotis y, como el de Ciudad Universitaria,
tampoco estan firmados. Los murales del Aristos son
sorprendentemente similares al mural de Veterinaria
y posiblemente también sean de la autoria de
Benlliure, ya que él participé en la construccion del
nuevo campus universitario, siendo el dibujante
predilecto de Pani y Del Moral.

El mural de Veterinaria se inserta comodamente
en las tendencias arquitectonicas del momento, pero
no con lo que se pensé para Ciudad Universitaria:
figuracion e iconografia cercanas a los discursos
posrevolucionarios, titulos ilustrativos y nacionalis-
mo explicito en la composicion y hasta en los mate-
riales. Al ser completamente abstracto y no tener un
titulo que conozcamos, este mural fue facilmente
identificado como un objeto meramente decorativo,
posible razén por la que fue ignorado en publicacio-
nes y guias del patrimonio universitario. Al parecer,
la preferencia por el realismo socialista fue mas alla
de los artistas, también influyé en los historiadores
del arte y de la arquitectura.

Este mural es evidencia de la importancia que el
Estado le dio al arte pablico como una herramienta
de educacion y propaganda, resistiéndose a asimilar
el arte abstracto, el cual podria llegar a ser menos
inmediato al momento de transmitir un mensaje
especifico. Esto sucedié en medio de las confronta-
ciones entre los muralistas Diego Rivera y David
Alfaro Siqueiros y los jovenes artistas liderados por
Mathias Goeritz, quienes querian romper con el arte
oficial y experimentar con la abstracciéon que a los
ojos de los primeros provenian de esferas burguesas
y capitalistas; ninguno de estos artistas abstractos
fue contratado para intervenir los edificios del nuevo
campus.

Es muy probable que el mural de Veterinaria
haya sido encargado a un arquitecto joven y que su
timido tamaio y composicién se deban al dominio de
la figuracion en todo el complejo. Ciudad Universita-
ria resguarda en este mural un importante antece-
dente de lo que pocos afios después seria una
formula muy exitosa y, finalmente, la integraciéon
plastica que mas cerca estuvo de los ciudadanos,
depositada en edificios de oficinas, condominios,
departamentos, asi como dependencias pablicas,
muchas veces llenos de mosaicos coloridos y, por lo
general, también abstractos.
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El proyecto de Diego Rivera
para la Facultad de Quimica’

Itzel Rodriguez Mortellaro

E119 de octubre de 1955, Diego Rivera se encontra-
ba en Mosci. Ese dia escribié una carta a su hija
Ruth: “Estoy trabajando en croquis para ciencias
quimicas. Me tardé en volver a trabajar en el
estadio, ese trabajo y el de ciencias quimicas me
interesan de mas en mas [...]. Gran perspectiva de
cantidad de horas de trabajo, pero es cuestion de
organizacion y se puede llevar todo al mismo tiempo,
lo estoy planeando asi con cuidado.”” El artista se
acercaba a los 70 afios de vida y habia viajado a la
Unién Soviética para tratarse un cancer mediante
radiaciones con bomba de cobalto e intentar evitar
que la enfermedad progresara. La debilidad fisica
del artista, sin embargo, no mermaba su entusiasmo
para echar a andar nuevos proyectos ni para conti-
nuar insistiendo en finalizar obras que permanecian
inconclusas, como el mural del Estadio Olimpico de
Ciudad Universitaria y su serie de paneles murales
en el corredor de Palacio Nacional.

El encargo propuesto a Rivera de realizar mura-
les para los muros oriente y poniente del “edificio A”
de la Facultad de Quimica no se llevé a cabo y tras la
muerte del artista, en noviembre de 1957, este
proyecto cay6 en el olvido. Afortunadamente, existen
dos bocetos a lapiz, con anotaciones del artista, que

Publicado originalmente en Gaceta UNaM 5340 (14 de noviembre
de 2022): 12-13.

“Chapopote y Pedro” en Diego Rivera. Obras. Tomo I11.
Correspondencia, reunida y presentada por Esther Acevedo,
Leticia Torres Carmona y Alicia Sanchez Mejorada, Obras de
Diego Rivera (Ciudad de México: El Colegio Nacional, 1999),
244.

1

brindan una buena idea de las caracteristicas del
proyecto general.? Estas imagenes ofrecen una
oportunidad para abordar la dltima etapa en la
trayectoria artistica de Rivera, el alcance de su
participacién en el plan artistico del magno proyecto
urbano y arquitecténico de Ciudad Universitaria, el
proceso creativo que siguié para sus murales y sus
concepciones en torno al papel de la ciencia quimica
en la sociedad. El plan para realizar un proyecto en
la Escuela de Ciencias Quimicas supuso un gran reto
debido a tres situaciones complejas: primero, los
murales se ubicaria en paredes de dimensiones
enormes, quizas las mas grandes a las que se habia
enfrentado; segundo, debia garantizar la permanen-
cia de la obra sobre superficies de concreto ubicadas
a la intemperie; tercero, tendria que armonizar el
tema y la composicion artistica de los murales con la
funcion del edificio, su forma y los materiales de
construccion.

El proyecto para la Escuela de Ciencias Quimicas
se solicité a Rivera en 1955, cuando habian transcu-
rrido tres aios de la inauguracion oficial del campus
universitario. Sin embargo, apenas en 1954 comen-
zaban a funcionar algunas escuelas; en cuanto a los
alumnos de Ciencias Quimicas, terminaron de
trasladarse al nuevo campus hasta 1956. El diseiio
arquitecténico de la actual Facultad de Quimica
estuvo a cargo de Enrique Yaiez de la Fuente,

2 Los dibujos originales se encuentran en una coleccién
particular, con promesa de donacién al NsU Museum of Art
Fort Lauderdale.

1. Diego Rivera, boceto para La ciencia quimica presente en las
principales actividades productoras utiles a la sociedad humana,
1955, lapiz sobre papel, 71 x 47 cm, NSU Art Museum Fort
Lauderdale; promised gift of Pearl and Stanley Goodman,
PG2012.1.61

Guillermo Rosell de la Lama y Enrique Guerrero
Larrafiaga, con la asesoria de los ingenieros quimi-
cos Guillermo Cortina, Rafael Illescas y Manuel
Madrazo. La estética del conjunto de Ciencias
Quimicas armoniza con otras escuelas del campus
central porque comparten una arquitectura de estilo
internacional. Son edificios de lineas sencillas y
volimenes geométricos, construidos con concreto y
acero y en cuyas fachadas predomina el vidrio. Este
tipo de arquitectura se convirtié en un emblema de
modernidad durante el gobierno de Miguel Aleman.
En el contexto de su participacion como muralista
en Ciudad Universitaria, Diego Rivera crey6 que en
este complejo debia buscarse una integracion
plastica entre artes plasticas y arquitectura que, mas
alla de la obra misma, armonizara con aspectos
sociales, politicos y econémicos. En este contexto, la
opinién que Rivera tuvo del estilo internacional era
negativa pues veia este tipo de arquitectura como
ajena a la realidad mexicana, que no guardaba
ningun vinculo con la tradiciéon de construccion local
ni con el paisaje. El artista calificé los edificios de
este estilo como “huacales vitricos” y “cajones” y
aseguro que respondian al interés perverso de los
empresarios de hacer dinero por encima de las
necesidades del pueblo.® Por ello, surge la pregunta
inevitable frente a los bocetos de la Escuela de

3 “La huella de la historia y la geografia en la arquitectura

mexicana”, en Diego Rivera. Obras. Tomo I. Textos de arte,
compilacién de Xavier Moyssén, Obras de Diego Rivera
(Ciudad de México: El Colegio Nacional, 1996), 369-409.
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Ciencias Quimicas: jpor qué acepté Diego Rivera
realizar un mural para un edificio de estilo interna-
cional? La conviccion del artista respecto a la
ineludible complicidad que debia existir entre
murales y arquitectura es determinante para
entender la l6gica detras de sus decisiones artisticas.
Para cada proyecto buscé soluciones que sortearan
obstaculos de orden artistico, técnico e incluso
ideolégico.

Asi, para su segundo encargo en Ciudad Universi-
taria, Rivera ideé estrategias para integrar sus
murales a un edificio de concreto, vidrio y acero. La
técnica artistica propuesta fue el bajorrelieve en
color, que logra un efecto tridimensional porque las
formas sobresalen del fondo. Para ello, se debe
rebajar levemente el muro y marcar el perimetro de
las figuras para posteriormente tallarlas. Este tipo
de relieve se usé en el Antiguo Egipto y atin pueden
verse bajorrelieves de vivos colores en columnas y
paredes de templos milenarios. Rivera debié usar
conscientemente esta referencia a la arquitectura de
la Antigiiedad porque creia que la integraciéon
plastica se logré cabalmente en civilizaciones
antiguas, donde el trabajo fusionado del arquitec-
to-escultor-pintor se desarrollé de forma unificada
con la cosmovision de la sociedad. Queda la incogni-
ta de como implementaria Rivera esta propuesta en
muros de concreto, ya que el artista nunca antes
realizo bajorrelieves. Un bajorrelieve hubiera
presentado un reto interesante —y colosal dadas las
dimensiones de los muros— en una etapa del mura-
lismo en que hubo innovaciones importantes en el
campo de las técnicas y los materiales.

Otro aspecto notable que develan los bocetos es
que Rivera aprovecho la reticula que marcan las
ventanas en las fachadas horizontales del edificio

para estructurar una composicioén organizada en
compartimentos, como estrategia para integrar la
obra artistica a un edificio de forma geométrica.
Esta solucién “disolveria” épticamente el limite fisico
de los muros generando la ilusién de “ventanas” en el
mural. Asi, las “ventanas pictéricas” de los murales
invitarian al espectador a “asomarse” a las activida-
des desarrolladas por las y los quimicos en la
industria farmacéutica y metalirgica. En este sentido,
puede pensarse que las representaciones establecian
identidades con lo que realmente sucedia al interior
del edificio, es decir la experimentacion, creaciéon y
ensefianza dentro de los laboratorios y las aulas.

Los bocetos dedicados a la Escuela Ciencias
Quimicas muestran una composicion racional que,
en su orden y jerarquia, propone significados. Cada
boceto presenta una figura alegorica de grandes
proporciones que extiende su sentido simbélico sobre
las actividades representadas. Estas alegorias estan
personificadas por un hombre y una mujer que
entrafian significados que completan el planteamien-
to general de la obra. La alegoria masculina ampara
imagenes de la industria pesada, la mineria y el
trabajo metalargico, donde participa el quimico
metalargico. En este boceto predomina la presencia
masculina. Por el contrario, la alegoria femenina
acoge escenas que aluden a la investigacion bioqui-
mica y farmacéutica, esenciales para el desarrollo de
medicinas. Aqui también vemos imagenes que
refieren el papel de la agroquimica en la produccion
de alimentos en el campo. En este boceto hay mayor
presencia de mujeres.

En las imagenes de los bocetos, Rivera propone
una sinergia entre el desarrollo industrial, la
produccion de bienes, la construccion de obras de
infraestructura y el compromiso social y politico de

2. Diego Rivera, boceto para La ciencia quimica presente en las
principales actividades productoras utiles a la sociedad humana,
1955, lapiz sobre papel, 71 x 47 cm, NSU Art Museum Fort
Lauderdale; promised gift of Pearl and Stanley Goodman,
PG2012.1.62

los cientificos en “la defensa de la Patria y de la
Libertad”. La ideologia comunista del artista
determina su idea de la misién social, pero también
politica, que debe cumplir el conocimiento cientifico.
Las diferentes actividades que realizan las mujeres y
los hombres dibujados en los bocetos se alinean a la
aspiracion del progreso comin por medio del trabajo
colectivo y organizado. El quehacer técnico y
cientifico, en el campo y en la cinudad, cumple una
funcién especifica que contribuye al avance del
sistema econémico. Asimismo, la interaccién armo-
niosa entre maquinas y personas trasluce una
imagen positiva de la industrializacién como vehicu-
lo de prosperidad social. Aqui, como en otros ciclos
murales de Rivera, se destaca la cadencia ritmica de
cuerpos que realizan actividades laborales valiéndo-
se de tecnologia artesanal o industrial.

El proyecto de murales para la Escuela de Cien-
cias Quimicas no se llevé a cabo. La salud fragil de
Rivera, los desencuentros entre muralistas y arqui-
tectos, el radicalismo politico del artista en esos afios
de guerra fria, la complejidad técnica de la empresa
mural monumental o la insuficiencia de fondos para
llevar a cabo el proyecto, alguna de estas causas, o el
conjunto de ellas, desempefiarian un papel en que
esos dibujos no se convirtieran en algo mas. Los dos
bocetos realizados por Diego Rivera en 1955 en un
hospital de Mosct quedaron como la huella primige-
nia de la existencia irrealizada de la obra material.
Aunque estos trazos no alcanzaron expresién
plastica concreta, en el siglo XX1 sus imagenes
llegaron a uno de los muros que albergaria los
murales cuando fueron proyectadas en un espectacu-
lo multimedia, en el marco de las conmemoraciones
por los 105 afios de la Escuela de Ciencias Quimicas
de la Universidad Nacional Auténoma de México.
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Equipo de la LEAr (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Hernandez Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez
Alfredo Zalce y Pablo O'Higgins), Los trabajadores contra la Miranda, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
guerra y el fascismo, 1936, Auditorio Dr. Antonio Martinez Béez, Investigaciones Estéticas, UNAM

Posgrado de la Facultad de Derecho, fotografias de Catalina




La decoracion de Ciudad Universitaria no cesa cuando se inician clases en el nuevo
campus. Por una parte, algunas facultades buscan acrecentar su propio acervo. Por la
otra, el éxito de C.U. lleva a plantear proyectos decorativos en las preparatorias que
construye la unam desde la mitad de los anos cincuenta, particularmente en los
planteles numero 4 y 5. En todos estos casos es notoria la continuidad entre los
propositos originales de integracion plastica y la reflexion de los artistas en los anos
siguientes, aungue algunos proyectos escapan de los propositos originales de
nacionalismo y realismo social.
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Los murales de la Facultad de Derecho’

Fernando Serrano Migallon

Las instituciones de educacion superior tienen la
obligacién de formar profesionalmente a sus alumnos
para que puedan desarrollar de manera adecuada
las diferentes carreras que han elegido, pero una
universidad piblica y auténoma como es la unam
tiene ademas la obligacion no sélo de instruir a sus
alumnos, sino de formarlos, entendiendo esto como
el ejercicio de ese compromiso social que los conver-
tira en ciudadanos responsables y que, al mismo
tiempo, los dotara de una cultura amplia en artes,
literatura y cultura en general. Esta cultura sera el
complemento de la capacidad técnica del ejercicio
profesional.

La Ley Organica de la Universidad Nacional
establece tres obligaciones: transmitir el conocimien-
to mediante la ensefianza, crear nuevo conocimiento
por medio de la investigacién y acercar los beneficios
de la cultura a las mas amplias capas de la poblacién
que sea posible. Una cuarta misién, que no esta
establecida en la ley pero que desde su creacién y
particularmente en los tiltimos tiempos es fundamen-
tal, es ser conciencia critica de la nacién. Para
cumplir con ese (inico compromiso, tiene que
acercarse permanente y paulatinamente a esa verdad
que es un ideal inalcanzable, pero que no por ello se
puede dejar de buscar.

Publicado originalmente en Gaceta unam 5310 (25 de julio
de 2022): 3-5.

Desde la concepeion misma de Ciudad Universita-
ria se asumio la decision de continuar con la labor
realizada en los recintos histéricos del antiguo
barrio universitario de plasmar la historia de México
y de forma critica los problemas sociales del pais,
misiéon hecha por los murales de Diego Rivera, José
Clemente Orozco, Roberto Montenegro, David
Alfaro Siqueiros y otros. En el nuevo espacio
edificado tnica y exclusivamente para la educaciéon
superior, esta intencién se trasladé del interior al
exterior de los edificios y los nuevos recintos llenaron
sus muros externos con pinturas que han sido y son
orgullo de México y admiracién del mundo. Muchas
dependencias contaron con obras de pintores
mexicanos, los mas impactantes fueron: el Estadio
Olimpico, la Biblioteca Central, las facultades de
Medicina y de Ciencias. Muchos proyectos iniciados
no se terminaron por falta de tiempo, por la premu-
ra de terminar Ciudad Universitaria, por el cambio
de gobierno federal y por la falta de recursos, como
pasé con el mural que debia rodear el Estadio
Olimpico.

Otros no llegaron a iniciarse, como el mural de
Carlos Mérida destinado a la Facultad de Derecho
llamado Los pajaros, basado en una obra de Aristé-
fanes y otro en terracota para la Facultad de Quimi-
ca. Quizas el drea menos agraciada fue el edificio de
Humanidades: la Facultad de Filosofia y Letras sélo
tuvo dos esculturas, una dedicada a fray Alonso de




1. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Alfredo
Zalce y Pablo O'Higgins), Los trabajadores contra la guerra y el
fascismo, 1936, Auditorio Dr. Antonio Martinez Baez, Posgrado de
la Facultad de Derecho, fotografias de Catalina Hernandez
Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez Miranda,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, UNAM
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2. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Alfredo
Zalce y Pablo O'Higgins), La lucha sindical y la defensa al derecho
a huelga, 1936, fresco, Auditorio Dr. Antonio Martinez Baez,
Posgrado de la Facultad de Derecho, fotografia de Catalina
Hernandez Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez
Miranda, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, unam

3.Equipo de la Lear (Alfredo Zalce y Pablo O'Higgins), La justicia,
1936, fresco, Auditorio Dr. Antonio Martinez Baez, Posgrado de la
Facultad de Derecho, fotografia de Catalina Hernandez Monroy,
Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez Miranda, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

la Veracruz y otra a Dante Alighieri; la entonces
Escuela Nacional de Economia, un pequefio mural
en el Auditorio Narciso Bassols, y la Facultad de
Derecho, al no haber contado con el proyecto de
Mérida, no tuvo ninguna obra en su haber.

Entre 2000 y 2008, la Facultad de Derecho se
planteé la necesidad de acercar la vida cultural a los
alumnos y enriquecer el acervo artistico de la
dependencia, que para ese momento s6lo contaba con
un mural, instalado en la década de 1990 en el
entonces nuevo edificio de la biblioteca y debido al
pincel de Sofia Bassi. Dentro de la politica cultural




4. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Alfredo
Zalce y Pablo O'Higgins), Los trabajadores contra la guerra y el
fascismo, 1936, Auditorio Dr. Antonio Martinez Baez, Posgrado

de la Facultad de Derecho, fotografias de Catalina Hernandez
Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez Miranda,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, uNAM

se puso especial interés en continuar con la tradicién
de reconocer los méritos de los profesores de la
propia Facultad con dos preseas altamente valoradas
por los docentes: la Prima de Leyes Instituta, para
docentes, y la Lex, para aquellos que publicaran
libros juridicos. Al mismo tiempo, se establecieron
premios para los alumnos que participaban en los
concursos nacionales o internacionales y que por su
esfuerzo obtenian los primeros lugares, y una
distincién denominada Isidro Fabela para aquellos
extranjeros que hubieran hecho una labor importan-
te en favor del derecho y la justicia, y asi fueron

recibidos en la Facultad personajes como José
Saramago, Friedrich Katz, Baltasar Garzoén o
Ernesto Cardenal.

En materia artistica, se hizo una labor intensa
para poder instalar en los muros de los salones de la
Facultad obras de pintores mexicanos.

Cronolégicamente el primero de ellos fue el de
Sofia Bassi, el cual fue ubicado en el edificio de la
flamante Biblioteca Antonio Caso. Es un mural
surrealista, como toda la obra de esa autora, que se
llama Sabiduria es paz, en el que se plasma la idea
que se puede llegar a la paz por medio del conoci-

miento; en ella destaca la frase de Benito Juiarez
“El respeto al derecho ajeno es la paz”.

Tal vez la obra mas importante por tamafio y por
la vida azarosa que tuvo es el mural pintado por
Pablo O’Higgins y un equipo de artistas de la Liga
de Escritores y Artistas Revolucionarios para los
Talleres Graficos de la Nacion en el edificio que
estaba en la Plaza de la Ciudadela. Fue pintado en
1937 y, una vez que los talleres salieron de ese
espacio; la pintura fue desprendida de los muros y
llevada al taller de restauracién del Instituto Nacional
de Bellas Artes, donde permaneci6 practicamente
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5-6. Equipo de la LEAr (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa,
Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins), Momentos de lucha de los
trabajadores de los Talleres Gréficos de la Nacion, 1936, fresco,
Auditorio Dr. Antonio Martinez Baez, Posgrado de la Facultad de
Derecho, fotografias de Catalina Hernandez Monroy, Columba
Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez Miranda, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

olvidada por casi 50 afios hasta que el gobierno
organizé una exposicién itinerante de arte mexicano
en la que se incluyé un fragmento de la obra. Una
vez terminada la muestra, regresé a las bodegas de
Bellas Artes y volvié a dormir en paz y olvido. En
1985 se produjo un terremoto en la Ciudad de
México que afecté muchisimos edificios, entre otros
el Archivo General de Notarias, que corria riesgo
serio de derrumbarse. Hubo que adaptar rapida-
mente nuevas instalaciones donde ubicar el que
quiza es el archivo mas importante de América. En

el nuevo edificio adaptado para este fin habia un
amplio vestibulo en el que se pensé que podia
colocarse la obra de O’Higgins. Se lleg6 a un acuerdo
entre el Departamento del Distrito Federal y el
Instituto Nacional de Bellas Artes, este tiltimo
restauraria los murales con cargo al gobierno
capitalino y a cambio se firmaria un contrato de
comodato por 99 afios. Los murales quedaron
instalados, pero como pasa muchas veces al cambio
de sexenio las nuevas autoridades pensaron en
deshacerse de ellos y fueron regresados a las bode-

gas de Bellas Artes. En 2004 se logré un nuevo
acuerdo esta vez entre Bellas Artes y la Universidad
Nacional Auténoma de México para que por 99 afios
el mural pasara a las instalaciones de la Facultad de
Derecho y fuera colocado en el edificio de posgrado.
O’Higgins, a pesar de ser fundamentalmente un
pintor de caballete, tiene tres o cuatro murales
verdaderamente extraordinarios: uno fuera de la
Ciudad de México, otro en el mercado Abelardo L.
Rodriguez y este de la Facultad de Derecho. La
mayor parte del mural esta instalado en el auditorio




7. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa,
Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins), Trabajador con una mascara de
gas, 1936, vestibulo del Posgrado de la Facultad de Derecho,
fotografia de Ernesto Penaloza Méndez, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNAM

que, para honrar la memoria del extraordinario
profesor que fue Antonio Martinez Béez, lleva su
nombre. Cuando se entra al recinto se tiene la
impresion de ingresar a una capilla medieval
rodeado de santos y angeles laicos que protegen el
trabajo y a los obreros (figs. 1-6).

El mural se puede analizar desde varios puntos de
vista, dos de ellos fundamentales. Uno es el mensaje
politico e ideolégico. Representa la defensa de los
derechos obreros y hay una critica a los lideres
corruptos, en particular a Luis N. Morones, mitico

8. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Alfredo
Zalce y Pablo O’Higgins), Caja de caudales, 1936, Auditorio Dr.
Eduardo Garcia Maynez, Facultad de Derecho, fotografia de
Catalina Hernandez Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo
Vazquez Miranda, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM

lider protegido por el general Plutarco Elias Calles,
quien pretendié anular el derecho de huelga y fue
expulsado por Lazaro Cardenas junto con el ex
presidente cuando se dio el rompimiento entre
ambos. En el mural aparece su figura, la cual,
si bien es perfectamente identificable, tiene una
realizacién caricaturesca para evitar la célera
gubernamental.

El segundo analisis, desde luego, seria respecto
a su calidad técnica y artistica, que hace gala de sus
mayores y mejores capacidades estéticas dejando una

obra emblematica a la entrada del edificio: quizas el
fragmento mayor, el cual estaba colocado en el piso de
la escalera y servia de plafén al vestibulo, asi como dos
pequefias porciones que representan el interés de los
capitalistas por el dinero (fig. 8) y la carabina revolu-
cionaria de defensa de los obreros (fig. 9), ambos en el
mundo en el Auditorio Eduardo Garcia Maynez.

Hay otros tres murales de la Facultad de Derecho,
éstos de menor formato y también cedidos por Bellas
Artes. Dos fueron pintados por Maria Izquierdo en
un arrebato de soberbia e indignacién. Habia sido
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seleccionada por el Departamento del Distrito

Federal para pintar la escalera y el plafon del
edificio del antiguo Cabildo de la Ciudad de México.
Se firmé el contrato, hizo el proyecto, colocé los
andamios. Los muros de la escalera serian una
alegoria a la historia, el desarrollo y el futuro de la
Ciudad de México, y el plafon estaria dedicado a las
artes y las ciencias. Las autoridades consultaron con
Rivera y Siqueiros y ambos, pero sobre todo Siqueiros,
se opusieron abiertamente diciendo que la artista no
estaba capacitada para efectuar la obra, por lo que
cancelaron el contrato y ella, profundamente
despechada, realizé estas dos obras en 6leo sobre
tela en las que manifiesta su maestria y su capacidad
para realizar murales con la técnica tradicional y en
el tamano requerido. Es asi como, a causa de una
envidia, la Facultad de Derecho cuenta con dos
obras tnicas en la historia artistica del pais como
son La tragedia y La misica (figs. 10 y 11).

El tercero es obra de Federico Cantii, amigo de
Alfonso Noriega, inolvidable profesor de la Facultad,

que al construir su casa en el Pedregal de San Angel
quiso colocar en su biblioteca una obra de este
autor, quien ejecuté en medio de un paisaje mexicano
una Madonna de tipo renacentista para la que utiliz6
como modelo a Sara Eugenia, hija del catedratico
(fig. 12). Con el paso del tiempo y tras la muerte del
maestro Noriega, la casa se puso en venta y fue
adquirida por un ex presidente de la Reptblica, a
cuya esposa no le gusté el mural y pidié que fuera
retirado, y como ella no lo queria, Bellas Artes
estaba en libertad de hacer con él lo que quisiera.
Las autoridades del Instituto, conocedoras de esta
historia, se pusieron en contacto con la Facultad,
que de forma por demas entusiasta acogié la obra
que esta en el auditorio dedicado a la memoria del
Dr. Alfonso Noriega Cantu.

Otro mural de vida azarosa y de un origen
completamente distinto es el denominado Congquista
y destruccion de México Tenochtitlan debido al
ingenio y el arte de Francisco Moreno Capdevila
(fig. 13). El artista fue contratado en 1953 por el

9. Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando Gamboa, Alfredo
Zalce y Pablo O'Higgins), Fusil con bandera roja, 1936, Auditorio
Dr. Eduardo Garcia Maynez, Facultad de Derecho, fotografia de
Catalina Hernandez Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo
Vazquez Miranda, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

10. Maria lzquierdo, La tragedia, 1946, Auditorio lus Semper
Loquitur, Facultad de Derecho, fotografia de Ernesto Penaloza
Méndez, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, unam

11. Maria lzquierdo, La musica, 1946, Auditorio lus Semper
Loquitur, Facultad de Derecho, fotografia de Ernesto Pefaloza
Méndez, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM

12. Federico Cantu, Madonna, 1953, Auditorio Sala de Juicios
Orales 1 Doctor Alfonso Noriega Cantu, Facultad de Derecho,
fotografia de Ernesto Penaloza Méndez, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnam

Departamento del Distrito Federal para pintar un
mural en lo que seria el Museo de la Ciudad de
México y que estaria en el pequefio recodo del
edificio que uniria una gran sala del México azteca
con otra dedicada a la época colonial. Al ser un
recodo, el artista tuvo que ingeniar la forma de
aprovechar un espacio reducido para un tema amplio
y complejo. Realizé una obra de arte magnifica en la
que se plasma el dolor de la Conquista, el fragor de
la batalla y la tragedia de los vencidos. En 2006, las
autoridades culturales de la Ciudad de México
decidieron cambiar la museografia y este mural fue
quitado de su lugar y enviado a un patio posterior en
condiciones lamentables, cubierto por una simple
lona a la intemperie. Habiendo conocido esta
circunstancia, se planteé la posibilidad de que fuera
prestado en comodato como las demas obras por

99 afios a la uNaM. Se hablé con todas las instancias
gubernamentales de la ciudad. Todas en lo indivi-
dual estaban de acuerdo, pues no les interesaba la
obra, pero tampoco querian tomar la decisién. Sin
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embargo, poco a poco se logré el acuerdo entre
todos. En este caso, la restauracién y el transporte
—pues es un muro de varias toneladas— tendrian
que ser costeados por la Universidad. Al no poder
entrar por ninguna de las puertas de la Facultad,
hubo que quitar y ampliar una de las ventanas del
Auditorio Benito Juarez donde esta instalado y luce
quizas mucho mas que en el lugar para el que fue
pintado originalmente: 10 afios después se llegd a un
nuevo acuerdo con el Gobierno de la Ciudad de
México y el contrato de comodato fue sustituido por
otro de donacién y actualmente pertenece al patri-
monio universitario.

Otra obra, también donada desde el inicio a la
Universidad es la pintada por Guillermo Meza
denominada Paisaje del Valle de México (figs. 14-15).
Una empresa industrial se comunicé con Bellas Artes
para pedirles que retiraran un mural, pues habian
decidido cambiar la decoracion y querian deshacerse
de él. E1 1NBA lo ofrecié en donacion a la Universidad.
A pesar de las dimensiones, se pudo habilitar un
magnifico espacio en el vestibulo del primer piso a la

13. Francisco Moreno Capdevila, Conquista y destruccion de
Meéxico-Tenochtitlan, 1964, Auditorio Benito Juarez, Facultad de
Derecho, fotografia de Ernesto Penaloza Méndez, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam, y Gaceta unam (detalle)

14-15. Guillermo Meza, Pepita S. de Meza, Rafael Altamira, Héctor
Ugalde (ayudantes), Valle de México, 1957, vestibulo del Salén de
Directores, Facultad de Derecho, fotografias de Catalina Hernandez
Monroy, Columba Sanchez Jiménez y Gerardo Vazquez Miranda,
2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

entrada del salén de usos miltiples de la Facultad.
Como dato curioso, la pintura fue realizada a finales
de los afios cincuenta del siglo pasado, cuando la
entonces Unién Soviética puso en érbita el primer
satélite artificial y en el cielo se ve un pequefio punto
color plata que es el Spuinik.

Decia Ortega y Gasset que cultura es lo que le
queda al individuo cuando olvida todo lo que se le
habia ensefiado. Transmitir el conocimiento en las
condiciones en que los alumnos pueden educarse
profesionalmente en medio de un rico entorno
cultural y artistico les da una ventaja adicional
en su formacién y en su visién del mundo.
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1. Mathias Goeritz, Poema plastico, 1987, réplica del original, el
cual fue realizado en 1953 en el Museo Experimental El Eco,
Facultad de Arquitectura, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia,
2013, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

Poema plastico, de Mathias Goeritz’

Rita Eder

EL 5 de octubre de 1987 en la Gaceta de la uNaM se
anuncié, en términos oficiales, la instalacién del Poe-
ma plastico, obra de Mathias Goeritz, en la bibliote-
ca en ese entonces llamada Lino Picasefio y ahora
Lilia Margarita Guzman y Garcia de la Facultad de
Arquitectura de la uNam. El Poema plastico, cons-
truido en hierro negro y compuesto por caligrafias
distintas, esta montado sobre un alto muro (580 x
690 cm) y pintado en amarillo intenso. Se trata de
una réplica del poema que originalmente fuera
instalado en El Eco (1953), la primera iniciativa de
arquitectura escultérica disefiada por el artista
aleman, radicado en México desde 1949, y cuya
funcién es servir de museo experimental.

Mucho se ha escrito sobre El Eco y sus afinidades
con el Cabaret Voltaire de Zurich, fundado por Hugo
Ball en 1916. Goeritz se identificaba por sus propias
vivencias de guerra con este personaje nietzscheano
empeiiado en encontrar el sentido del arte en tiempos
de conflicto bélico y de destruccion de los valores
estéticos establecidos. La revaluacion del arte fungia
como un acto de restitucién y un reencuentro con su
sentido. Esta ha sido la version del artista y sus
motivos para embarcarse en el proyecto. El Eco,
construido bajo la premisa de un complejo concepto
con diversos significados de caracter filosoéfico, se

Publicado originalmente en Gaceta unam 5302 (6 de junio
de 2022): 10-11.

manifesto a través de expresiones heterogéneas como
la arquitectura, la escultura religiosa y los oros
monocromaticos fundamentados en versiculos del
Viejo Testamento.

Poema plastico forma parte de su idea de una
arquitectura emocional que en el caso de El Eco
contribuyé a la nocién escenografica del edificio
caracterizado por muros con angulos levemente
diagonales y nunca de 90 grados. La obra ha sido
interpretada como un antecedente de los trabajos de
Goeritz en el terreno de la poesia concreta, concepto
que ha sido definido de varias formas, y cuya
disquisicién prevalente es la que afirma caracteristi-
cas como la creacién de artefactos verbales y atribu-
tos sensoriales como el sonido y el ritmo, con un
mayor énfasis en la visualidad y la subversién del
orden poético en el espacio. Todo ello también puede
ser abordado desde la cualidad bidimensional de las
letras impresas o desde la tridimensionalidad de las
palabras en relieve y de los ideogramas esculpidos.

En esta obra, Goeritz aglutina lo primitivo y lo
arcaico, como puede verse tanto en el primer
conjunto de signos que algunos han interpretado
como escritura cuneiforme; y en el segundo conjunto
de signos, conformado por caracteres basados en una
interpenetracion de la caligrafia arabe. El poema
remata al final con una sola linea de formas encade-
nadas. El color amarillo del gran muro donde
incrusta sus letras quiza fue pensado como una
alternativa moderna al movimiento de pintura
mural, puesto que parte del principio de la abolicién
del relato en el campo de las artes visuales por medio
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2. Mathias Goeritz, Poema plastico, 1953, restauracion de
2004-2005, Museo Experimental El Eco, fotografia de Diego Millan
Tirzo, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, unam

de una caligrafia que sélo quiere ser gesto y visuali-
dad. Esta es una primera incursion del artista en
este género. Mas tarde —hacia mediados de los aiios
sesenta—, Goeritz hara trabajos mas afines a la
estética del concretismo y en México sera el represen-
tante mas importante de este movimiento internacio-
nalista.

El Poema plastico pensado para El Eco puede
interpretarse como ese momento de transicion entre
el conjunto de las obras del artista que se desplaza
de la herencia del expresionismo hacia su original
invencién de una arquitectura escultérica o escultu-
ra arquitecténica abstracta. En palabras de Goeritz:

La relacién entre arquitectura y escultura es un tema
que me ha preocupado desde 1952, afio en que escribi
el “Manifiesto de la arquitectura emocional” (contra el



3. Mathias Goeritz, Poema pléastico, 1953, Museo Experimental El
Eco, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, UNAM

funcionalismo vulgar) comenzando con la construccion
de un museo vivo y experimental, El Eco, en Ciudad de
México. Construi este edificio como una escultura, sin
planos exactos. En esta construccién, pintura,

escultura y arquitectura eran una sola y misma cosa.’

En 1987, afio de la réplica, El Eco se habia
desvanecido por una compleja serie de transforma-
ciones e intervenciones. La reposicién es un homena-
je al maestro y a su curso mas exitoso, Educaciéon
Visual, que impartié por mas de 30 aios. No seria

' Mathias Goeritz, “Sin titulo”, Aujourd’hui art et architecture

53 (Boulogne, mayo-junio de 1966): 97 [traducido al castellano
y publicado por Leonor Cuahonte en Los ecos de Mathias
Goeritz (México: Instituto de Investigaciones Estéticas-unam,

1997), 76].
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sino hasta el 2006, mas de 15 afios después de la
muerte de Goeritz, que la UNAM se encargaria de
rescatar y restaurar tan importante obra en la
trayectoria del artista.

Quiza uno de los reconocimientos mds apreciados
e inesperados en la vida de Goeritz en México
provino de quien a inicios de la década de los afios
cincuenta del siglo pasado, a poco tiempo de llegar a
México, lo habia atacado como sdélo él sabia hacerlo.
El 25 de septiembre de 1967, David Alfaro Siqueiros
envié una carta a Mathias Goeritz desde su Escuela
Taller donde lo invitaba a colaborar en una amplia
exposicién sobre obras de caracter publico. Definia
Siqueiros que se pretendia hacer una revision del
movimiento muralista a partir de 1922 y hasta ese
momento de todo tipo de obras de caracter publico
sin restricciones de estilo o lenguaje artistico: “Sin

ningun caracter discriminatorio en cuanto a tenden-
cia de las mismas.”?

Si bien la incursién de Goeritz en el campo de lo
mural fue ocasional, su trabajo, como lo reconocié
Siqueiros, y como también lo hizo la UNAM mediante
el gran proyecto del Espacio Escultérico, en colabo-
racion con otros artistas, se inscribe como esta
segunda fase del arte publico en México.

2 David Alfaro Siquieros, “Carta a Mathias Goeritz”, 25 de
septiembre de 1967.
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Carlos Mérida, Abstraccion integrada, 1967, reubicada en 1987 en
la entrada al campus que se encuentra en avenida Insurgentes Sur
y circuito Maestro Mario de la Cueva, fotografias anénima, afos
ochenta, y de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

Abstraccion integrada,

de Carlos Mérida®

Louise Noelle

A finales de la década de 1980, un mural de mosaico
de talavera sorprendia a los visitantes que llegaban
por la Avenida de los Insurgentes al flamante Centro
Cultural Universitario. Se trataba de un largo muro
de casi 35 metros que se desplantaba sobre el usual
terreno rocoso de Ciudad Universitaria de la unam.
Esta original obra de arte publico, que intrigaba al
automovilista que lo veia al pasar, tenia una larga
historia a la que vale la pena acercarse.

Por una parte, se debe recordar que el autor, Car-
los Mérida, nacido en la ciudad de Guatemala el 2 de
diciembre de 1891, habia tenido sus inicios dentro
del campo de la misica. Sin embargo, una incipiente
sordera lo indujo a cambiar el piano por los pinceles,
relacionandose con otros jévenes artistas y con un
amigo de Pablo Picasso recién llegado a tierras
guatemaltecas, Jaime Sabartés. Fue este uiltimo
quien propicié el viaje de Mérida a Paris, en 1912,
con el que se introdujo en las vanguardias. En 1920,
marcha a México para presentar una exposicion de
su obra; este era un momento crucial para el movi-
miento muralista y, en 1922, participa como ayudan-
te de Diego Rivera en el mural La creacién, del
Anfiteatro Simén Bolivar de la Escuela Nacional
Preparatoria. Asimismo, por esa época colabora con

Publicado originalmente en Gaceta unam 5294 (9 de mayo
de 2022): 12-13.

Manuel Gamio en los trabajos arqueoldgicos de
Teotihuacan, lo que le permite reafirmar su convic-
cion de que las expresiones prehispanicas debian
integrarse al pensamiento artistico del momento.

En un primer periodo, las obras de Carlos Mérida
oscilan entre el surrealismo y la abstraccion; sus
cualidades de gran dibujante y de excelente coloris-
ta, con figuras estaticas, planas y bien definidas, se
inclinan por un acercamiento a lo autéctono. Sera a
partir de los afios cuarenta del siglo pasado que su
expresion se volvera geométrica por excelencia, con
lineas rectas que se entrecruzan y delimitan con
precisién las diferentes areas, un estilo que conser-
vara con variantes hasta su muerte. Ademas, se debe
sefialar que, en diversas ocasiones, se inspira en
textos y cédices prehispanicos, en particular en el
Popol Vuh. Este periodo es de gran riqueza, ya que
el ritmo de la misica, la danza y la arquitectura se
hacen presentes en sus creaciones, no sélo por sus
antecedentes y su presencia como director del
Departamento de Danza de la Secretaria de Educa-
cién Puablica en 1934, sino por la relacién que
establece en Norteamérica con antiguos miembros de
la Bauhaus, como Walter Gropius y Josef Albers, y
arquitectos mexicanos como Mario Pani y Enrique
del Moral.

Con estos antecedentes, a mediados del siglo xx,
Mérida retorna al muralismo, pero dentro de sus
propias premisas, afirmando que “El viejo concepto
del muralismo mexicano ha dejado ya de ser [...] la
pintura hay que fundirla en el cuerpo arquitecténico
y no tomarla como mera ornamentacién. Este es el
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muralismo que avizoramos.”" De este modo, queda
claro que, para él, el muralismo habia dejado de ser
el medio de expresion de una postura ideologica, en
aras de lograr una propuesta conjunta de arte y
arquitectura. Probablemente, el mejor resultado de
lo que llamaba “arte funcional” haya sido en compa-
fifa de Mario Pani y Salvador Ortega en el Centro
Urbano Benito Juarez, en 1952, destruido por el
sismo de 1985. Sobre estos notables ejemplos realiza-
dos en concreto, Mathias Goeritz escribié que se
trataba de “Una coordinacion extraordinariamente

' Carlos Mérida, “Conceptos plasticos”, en El disefio, la

composicion y la integracion plastica de Carlos Mérida
(México: UNAM, 1963).

y
B
i

feliz, de una integracion rara vez obtenida [...]
verdadera armonia [...]. Arte del porvenir, sin
demagogias, pero eminentemente universal.”?

No se puede soslayar que la obra mural de Carlos
Mérida enfrenté graves pérdidas a lo largo del
tiempo, en parte debido a que la Ley Federal sobre
Monumentos y Zonas Arqueolégicos, Artisticos e
Histéricos, de 1972, no contempla la proteccion de la
obra artistica de extranjeros. Por ello, resulta
especialmente venturoso que la UNAM haya recibido y
conservado uno de sus murales.

2 Mathias Goeritz, “La integracién plastica en el C.U. Presiden-
te Juarez”, Los multifamiliares de pensiones (México:
Editorial Arquitectura, 1952).
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Resulta necesario acercarnos también a la obra
arquitecténica de Carlos Mijares Bracho (1930-
2015), quien gozé de amplio reconocimiento por su
talento plastico y la pasién por su oficio. En su
trabajo temprano de los afios setenta, realizo
significativas muestras de arquitectura industrial.
Entre ellas encontramos una obra en la colonia
Industrial Vallejo, un sitio destacado de este género:
la Fabrica de Bujias Champion de 1967. Dentro de la
arquitectura anodina de la zona industrial al norte
de la ciudad, este edificio se destacaba por la solu-
cion de la nave industrial, basada en una serie de
paraboloides hiperbélicos, llamados cominmente
paraguas de concreto, que favorecian la luminosidad
del interior. Sin embargo, la fabrica era especial-



mente notoria al exterior, ya que su barda ofrecia
orgullosa un mural en mosaico de talavera poblana
de Carlos Mérida: Abstraccion integrada.

Dos décadas mas tarde, la fabrica decidié cerrar
sus puertas, por lo que el director de la empresa,
Gonzalo Pereira, se acercé al arquitecto y disefiador
Luis Almeida para consultarle sobre el destino que
pudiese tener la obra artistica. Fue un afortunado
azar, ya por esa época se habia realizado el Espacio
Escultérico, con Alfonso Soto Soria y Rodolfo
Rivera, como curadores del Museo Universitario de
Ciencias y Artes (Muca). Este dltimo escuchd, con
beneplacito, al arquitecto sobre la generosa dona-
cion, al tiempo que impulsé su colocacién en un sitio
destacado al ingreso del Centro Cultural Universita-

rio, en 1987. Sin embargo, no se puede soslayar que
su actual emplazamiento resulta poco adecuado para
los preceptos de su autor, quien siempre propuso que
la obra publica estuviera integrada a un edificio, un
“arte funcional”, y no para ser percibida desde un
automévil. Ademas, debemos recordar que, en su
emplazamiento original, el primer recuadro de la
izquierda estaba colocado en angulo recto, para
marcar el acceso a la fabrica.

Se trata de un mural singular, ya que es la tinica
vez que Carlos Mérida utilizé mosaicos de talavera
poblana, en dos tonos de azul y blanco. El diseiio
conserva el estilo del artista de esos tiempos, donde
prevalece una expresién netamente geométrica, cuya
abstraccion, inicialmente advertida, se ve poco a

poco poblada con la presencia del ser humano. Las
lineas rectas y algunas curvas se entrecruzan y
delimitan con precision el disefio, favorecido por el
uso de los azulejos en sus tres colores con sencillos
cortes, para lograr una singular riqueza visual. De
este modo, se conforman trece recuadros, donde el
azul claro y el blanco van marcando un ritmo, que
redunda en un atractivo conjunto. En suma, Abs-
traccion integrada ofrece su caudal visual a quien
busque analizarlo y disfrutarlo, al tiempo que se
erige como parte del valioso patrimonio de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México.
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La creacion humana y la economia,
de Benito Messeguer’

Oscar Molina Palestina

Pensada como la ciencia responsable de la adminis-
tracion de recursos para la subsistencia de las
sociedades, la economia ha acompanado al ser
humano desde los inicios de la civilizacién. Benito
Messeguer (Espaiia, 1930-México, 1982) toma este
punto de vista para comenzar su ciclo mural que se
encuentra distribuido en dos paneles de 2.3 x 13.5

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5329 (3 de octubre
de 2022): 10-11.

+ L

metros cada uno, ejecutados en acrilico sobre
asbesto y cemento, y colocados en los muros poniente
y oriente del Auditorio Narciso Bassols de la Facul-
tad de Economia.

Su narrativa visual inicia en el panel poniente, con
una lectura de izquierda a derecha, dandonos una
version cientifica del origen del cosmos a partir de una
nebulosa estelar que emerge de la oscuridad, forman-
do un fuerte contraste que acompafara toda la
composicion. Ya en la Tierra, las masas incandescentes

crean un paisaje volcanico de tonos rojizos y marrones
que se contraponen a los nacientes afluentes de tonos
blancos y azules que corren por la parte inferior.

En este contexto surge un resplandor amarillo y
naranja: es una fogata con la que un hombre se
calienta extendiendo las palmas de sus manos. El gesto
indica el inicio de la manipulacién del fuego con el que
transformara la naturaleza, trascendiendo el mito
prometeico, pues es por su voluntad que el ser humano
se hace dueiio de los recursos.



Esa escena conduce a la parte central del panel,
en la que los inicios de la civilizacién se representan
con dos creaciones artisticas: la escultura de la
Venus de Willendorf, que con su labor fecunda
poblara la Tierra, y la silueta de un cazador que con
su arco y flecha proveera de alimento. La flecha
proyecta una estela luminosa hacia unos venados que
tratan de escapar. Esta imagen introduce el segundo
tema que guia la composicion de Messeguer. Para él,
la administracién de los recursos, desde sus inicios,

i

estuvo marcada por la explotacion del hombre por su
propia especie, dando origen a otra actividad tan
antigua como la economia: la guerra.

Bajo el pie del cazador vemos personajes postra-
dos, mientras que, tras él, una multitud pareciera
estar empufiando arcos iniciando la labor bélica.
Esta referencia, que puede pasar inadvertida frente
a la aparente caceria, estd indicada en la parte baja
del haz de luz que dibuja el tiro de la flecha. Aqui
observamos a cazadores que ya no enfrentan sélo a

v
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Benito Messeguer, La creacion humana y la economia, 1963,
Facultad de Economia, Auditorio Narciso Bassols, fotografias de
Ernesto Penaloza Méndez, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM
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los animales, sino que también se atacan entre ellos.
Unos caballos cercanos reiteran el doble discurso:
sobre el lomo de estos animales la humanidad
cabalgara llevando la civilizacién. Junto a ellos
vemos la otra historia, la del hombre contra el
hombre. Un obeso personaje se monta sobre otro
quien, desnudo y a cuatro patas, avanza siguiendo la
direccion que el primero le indica. Es el inicio del
camino de la historia, que mediante esa rafaga de
luz nos conduce hacia el relato del panel del muro
oriente, que comienza con un resplandor producido
por un bélido en caida diagonal.

En el muro oriente —que debe ser leido de
derecha a izquierda—, encontramos una historia de
las guerras de la primera mitad del siglo xx. El haz
de luz que cae ilumina una macabra escena. En el
inicio encontramos a dos personajes, uno se cubre el
rostro con las manos. Mas adelante vemos cuerpos
cercenados, uno de ellos decapitado y con las manos
atadas en la espalda, mientras que otro yace con las
piernas entreabiertas.

En la parte superior continta el tema bélico. Un
ejéreito avanza hacia la izquierda, formando un
semicirculo, en el que se proyecta otra escena

resplandeciente también cargada de muerte, pues lo

que vemos es la rafaga de disparos con la que
acribillan a una multitud entre la que se encuentra
un personaje simiesco mirando hacia lo alto.

Las siluetas de la parte superior contintian
avanzando hacia la izquierda. Su camino es inte-
rrumpido por la figura central de este panel, cuyos
colores y composicion triangular recuerdan el
paisaje volcanico del panel anterior. Aqui se proyec-
ta la humanidad refulgente; un hombre al frente
precede una formacién en la que hombres y mujeres
extienden piernas y brazos rememorando al Hombre
de Vitruvio, mientras que un par de enormes manos
parecen protegerles.




Superada esta seccién y al continuar por la parte
superior izquierda, llegamos a una construccion
maciza que nos recuerda una fabrica-prision, al
estilo de la arquitectura totalitaria. Aunque la
guerra concluya, la explotacion contintia. Bajo este
paisaje, un par de viejos postrados son vistos con
estupor por un nifio y una nifia que anteceden al
personaje final de la obra, quien, con los brazos
extendidos, hace referencia a otra versién de la
creacion humana: la de la deidad de Occidente, que
se insintia mediante un triple rostro y los estigmas
que se dibujan en las palmas de sus manos. El de la
izquierda forma el nicleo de un atomo, simbolo de la

era en la que el ser humano se hace por primera vez
del control de las particulas mas minasculas de la
naturaleza, que, al igual que el fuego, le abriran
nuevas posibilidades de dominio en la Tierra. La
mano derecha nos dirige hacia la luz, hacia el
futuro, pero también hacia una historia circular, en
la que volvemos a la nebulosa plasmada en el inicio
del panel poniente.

La obra, inaugurada el 8 de octubre de 1963,
muestra un nuevo abordaje del muralismo, tanto
en el aspecto formal como tematico. Las composi-
ciones en las que la linea y el discurso politico
imperaban dan paso al predominio del color y su

uso expresivo, desdibujando las formas y las
historias pedagégicas.

Hay también un relato autobiografico. Messeguer
naci6 en Espaifia y llegé a México en la década de
1940 a los 14 afios, huyendo de la guerra civil. Sus
recuerdos de infancia se hacen presentes en esta
vision bélica, lo cual se refuerza con la dedicatoria a
su madre en el inicio del panel oriente. La creacion
humana y la economia se convierte asi en una
mirada profunda de aquellos afios convulsos que le
toco vivir y que en la década de 1960 se mantenian
por medio de la guerra fria.
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Mexico moderno, pais de antigua
cultura, de José Chavez Morado®

Dafne Cruz Porchini

En 1957, el pintor guanajuatense José Chavez
Morado fue comisionado por el funcionario Fernan-
do Gamboa para ejecutar el mural que habria de
colocarse en el exterior del pabellon mexicano en la
Exposicién Universal e Internacional de Bruselas en
1958, el cual fue titulado México moderno, un pais
de antigua cultura. Una vez concluido el evento
internacional, la obra fue destinada para fijarse en
la fachada de la Escuela Nacional Preparatoria No.
4, en el plantel Vidal Castafieda y Najera en Tacuba-
ya, en el afio de 1964.

Dentro del patrimonio mural de nuestra Universi-
dad, esta obra realizada en mosaico de piedray
vidrio con aplicaciones de latéon y aluminio, consti-
tuye una verdadera excepcion ya que es un ejemplo
de las obras murales que fueron exportadas y
exhibidas en el extranjero con la finalidad de
mostrar la evolucion y el desarrollo de la nacion
mexicana. A lo anterior se afiade la propia trayecto-
ria y experiencia del artista, quien estaba terminan-
do su obra en mosaico de vidrio Seguridad y
proteccion para los trabajadores (1957) en el
llamado Multifamiliar Doctores del Instituto de
Seguridad y Servicios Sociales para los Trabajadores
del Estado (1ssSTE), donde se pueden notar sus
notables contribuciones a la técnica en mosaico tras
la previa realizacion de sus murales en Ciudad

Publicado originalmente en Gaceta unam 5306 (20 de junio
de 2022): 12-13.

Universitaria (1952) y en la Secretaria de Comunica-
ciones y Obras Publicas (1954).

El pabellon de México en Bruselas fue concebido
por los arquitectos Pedro Ramirez Vazquez y Rafael
Mijares, mientras que Fernando Gamboa —museoé-
grafo y “director artistico”— fue el encargado de los
ejes curatoriales al interior, que versaron sobre el
pais “su historia, vida, realizaciones sociales y
espirituales”.' La idea de Gamboa era mostrar “las
singulares condiciones locales” —finalmente la
antigua cultura de México— para hacer una contra-
posicion con los valores europeos sobre todo en los
tiempos de la guerra fria. El tema general de la
exposicion fue “Balance del mundo por un mundo
mas humano” y el simbolo fue el gran atomo coloca-
do en el Parque Heysel, mismo que representaba los
beneficios de la energia nuclear sobre todo en la
posguerra. Por lo anterior, este evento puso énfasis
en la entrada a una nueva etapa del orbe caracteriza-
da por sus adelantos tecnolégicos y una apuesta
optimista por el futuro de la humanidad.

El proyecto y construccion del pabelléon mexicano,
financiado por la Secretaria de Economia, se
caracterizo por seguir los lineamientos del “estilo
internacional”,? el cual se habia implementado en la

' Citado en Diana Briuolo Destéfano, “Guerra fria en Bruselas:

México en la Exposiciéon Universal de 19587, Discurso Visual.
Revista digital del Cenidiap 13 (julio-diciembre de 2009);
consultado en http://discursovisual.net/dvwebl3/agora/
agodiana.htm.

2 Briuolo Destéfano, “Guerra fria en Bruselas”.

Ciudad Universitaria, al tiempo de utilizar materia-
les “autéctonos” como piedra volcanica, marmol y
tezontle. Asi, el espacio arquitecténico —y sobre
todo la fachada— tuvo un estrecho y directo dialogo
con el mural de Chavez Morado, el Atlante de Tula
y la moderna celosia de madera vistos desde la
explanada.

El mural de Chavez Morado —de 10 x 10 metros,
prefabricado en México y enviado a Bruselas—, de
acuerdo con los propios arquitectos, fue “ejecutado
con piedra de distintos colores de varios lugares de
la Republica Mexicana”. En el centro de la composi-
cion, la obra muestra una figura masculina, “hom-
bre recio y trabajador”, que oprime en su puio el
simbolo de la agricultura como “fuente de vida”. La
misma figura “ve en el horizonte, el simbolo de la
fuerza atémica, proyectandose en el universo”.® Un
aspecto a destacar en el mural son los elementos
industriales interconectados por medio de una
estructura tubular geométrica, los cuales conviven
con algunas alusiones al pasado prehispanico y la
presencia del escudo nacional.

La obra mural tuvo la finalidad de mostrar la
conjuncion entre el pasado prehispanico y el proceso
de transformacién industrial, lo cual iba totalmente
acorde con el discurso del interior: narrar la historia
de la nacién mexicana y la transformacion del pais,
ademas de destacar la “originalidad” del pueblo
mexicano en todas sus expresiones, con énfasis
puesto en ciertos hechos histéricos como la Revolu-
cion mexicana y la expropiacion petrolera. El
principal interés de los organizadores mexicanos era
mostrar la conformacion del pais como generador de
recursos naturales e industriales, pero reconciliados
también con un factor humano.

En sintesis, el mural parece dar continuidad a la
convivencia de espacios temporales: el pasado
historico, el presente —visto en la apuesta por el
desarrollo tecnolégico y el progreso—y, finalmente,
la proyeccion hacia el futuro.

México moderno, pais de antigua cultura eviden-
cia las “sintesis plasticas” que tanto enarbolé
Gamboa en sus discursos curatoriales, es decir, se
trataba de encontrar los multiples paralelismos
artisticos e historicos en esta perspectiva del pais en
el exterior, al tiempo de fusionar una visiéon de la
historia nacional sin contradicciones, donde se anade
el despliegue sobre la enorme riqueza de los recursos
naturales de la nacion.

Al terminar la exposicion de Bruselas, debian
demolerse los edificios en los terrenos donde estaban
emplazados los pabellones nacionales. El mural de
Chavez Morado se desmonté y estuvo resguardado
algunos afios. A peticién de la misma Universidad, el
mural se colocé en la Preparatoria No. 4, edificacion
del arquitecto José Villagran. Desde 1964 a la fecha
y tras un largo trayecto de Bélgica a México, el
mural se puede apreciar sobre avenida Observatorio
en todo su esplendor y brillantez, ya que fue objeto
de una importante restauracion en el aiio 2010.

3 Pedro Ramirez Vazquez y Rafael Mijares Alcérreca, “Pabe-
1l6n de México en la Exposiciéon Internacional y Universal de
Bruselas 19587, Arquitectos de México 8 (junio de 1959): 27.



José Chavez Morado, México moderno, pais de antigua cultura,

1958, Escuela Nacional Preparatoria, plantel 4 Vidal Castaneda y
Najera, Avenida Observatorio 170, fachada oriente, fotografia de
Diego Millan Tirzo, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm
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De Bruselas a la
Preparatoria 4, entrevista
con José de Santiago’

Hoy adorna una de las paredes exteriores de la Preparatoria 4, Plantel Vidal
Castaneda y Néjera; sin embargo, la historia del mural México moderno, pais de
antigua cultura inicié en 1957, cuando al artista guanajuatense José Chavez
Morado le fue comisionada la pieza principal del pabellén mexicano en la Exposi-
cion Universal e Internacional de Bruselas, celebrada en 1958.

El evento fue el primero de su tipo tras la segunda guerra mundial y su inten-
cion era mostrar la unién del mundo occidental en plena guerra fria. Asi lo recordé
José de Santiago Silva, profesor emérito de la Facultad de Artes y Disefo:

“En la Exposicién Universal e Internacional de Bruselas se dio como una
especie de reivindicacién de Occidente, como la parte que prevalece tras el
conflicto bélico. En consecuencia, tiene mucho de propaganda de los sistemas
econémicos y politicos de Occidente; es una especie de confrontacion con el
blogue soviético que en ese entonces estaba en pleno empoderamiento de buena
parte de la geopolitica europea.

“La idea era hacer una recomposicién mas humana del mundo, una reorganiza-
cion con miras a la fraternidad y el hermanamiento de los pueblos. Este fue,
digamos, el leitmotiv. Por otro lado, ponen como un elemento sumamente
importante la cuestion de la tecnologia de Occidente y, entre otras cosas, la
energia nuclear”, rememoro el especialista.

El pabellon mexicano fue disenado por Fernando Gamboa —"“musedgrafo por
excelencia para ese momento”—, quien decidio invitar a Chavez Morado.
“Gamboa habia tenido como antecedente una gran exposicion de arte mexicano
—desde la época prehispénica hasta nuestros dias— que estuvo primero en
Paris y que tuvo un éxito rotundo, porque llevaron piezas colosales, como la
cabeza olmeca, que estaba en la escalinata del lugar de exposicién”, subrayd
José de Santiago Silva.

*

Publicado originalmente en Gaceta unav 5306 (20 de junio de 2022): 10-11.

José Chavez Morado, México
moderno, pais de antigua
cultura, 1958, Escuela Nacional
Preparatoria, plantel 4 Vidal
Castaneda y Najera, Avenida
Observatorio 170, fachada
oriente, fotografias de Diego
Alquicira Alquicira, 2022,
Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM
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El espacio también conté con la contribucién de los arquitectos Pedro Ramirez
Vézquez y Rafael Mijares, quienes “disefaron un pabellén en términos sumamen-
te apropiados para la exhibicion: discreto, de manera que realmente los conteni-
dos fueran los que lucieran. La exposicion fue un éxito para México, porque
resulté que obtuvo una cantidad de premios importantes: 17. Fue realmente muy
notable el éxito y el impacto que tuvo la cultura mexicana.”

Para el encargado de la Coordinacion de Investigacién, Difusion y Catalogacion
de las Colecciones Artisticas de la Facultad de Artes y Diseno, la participacion
mexicana en Bruselas se dio en un momento que “la Escuela Mexicana de
Pintura estaba sumamente consolidada, habia una especie de maduracién de las
ideas. Se habia establecido algo asi como la asociacién entre la escuela mexicana
y el poder politico que encargaba obras significativas. Uno de los més importantes
colaboradores en esa conjuncién fue, precisamente, José Chavez Morado,
invitado por Gamboa para darle la imagen frontal a la exposicién.”

Su originalidad

Cuando José Chavez Morado disené México moderno, pais de antigua cultura
aprovecho la experiencia cultivada durante la creacion de los murales de su autoria
que se pueden apreciar en Ciudad Universitaria —E/ retorno de Quetzalcdat!, La
ciencia y el trabajoy La conquista de la energia—, periodo de gran experimenta-
cion técnica para el artista.

"“Se habia dado en anos anteriores a 1958 un proceso de experimentacion en
el arte publico monumental que constituye la segunda etapa del muralismo
mexicano. La primera eché andar todos los mecanismos propios del arte mural
tradicional: el fresco, la encéustica y el temple, las técnicas tradicionales de ese
género. Pero en la construccion de Ciudad Universitaria, Juan O'Gorman, José
Chéavez Morado y Diego Rivera comenzaron a experimentar con otras posibilida-
des de trabajo mural, como fue el mosaico”, argumenté José de Santiago Silva.

“Tanto O'Gorman como Chéavez Morado y Diego recurrieron a una modalidad
diferente que fue buscar piedras de colores en todo el territorio nacional. Fueron
desarrollando técnicas alternativas para la realizacion de este procedimiento, que
era en ese momento del todo original, porque el mosaico convencionalmente
venia desarroll&ndose con la técnica veneciana o la técnica grecorromana, que es
la asociacion de pequenos vidrios de colores. En este caso eran piedras y curiosa-
mente tienen una condicion pictérica en calidad de sordina de color muy arméni-
ca, porgque no tienen los contrastes tan violentos que pueden dar los mosaicos de
vidrio.

“A partir de eso ensayan una buena cantidad de posibilidades. Al inicio,
hicieron aplicaciones directas de las piedras sobre una aplanado de cal y arena;
luego, quien logré la sintesis de este sistema fue O’'Gorman en la Biblioteca
Central, donde comenzaron a trabajar por secciones a partir de un proyecto
general. Dividen por tareas uniformes con cuadrados, de una dimension determi-
nada, los realizan por separado en el piso mismo y después lo van anclando al
muro. Esa es la técnica que usé Chavez Morado”, anadié el especialista.

Es en esta decision técnica, recalcd, que recae la originalidad de México
moderno, pais de antigua cultura, ya que “incluyé vidrio y otros materiales,
algunos pétreos, otros no, porque también utilizé cerdmica. Si se busca con
cuidado, se pueden ver en algunos fragmentos los lugares donde usé cerdmica,
los otros donde usoé la mayor parte piedra de colores y en otros vidrio que da
reflejos sumamente interesantes.”

Sus simbolos

Siguiendo la temética propuesta para la participacién mexicana en la Exposicién
Universal e Internacional de Bruselas —el humanismo, la historia de la humanidad
y la hermandad de los pueblos del mundo—, relaté el profesor emérito, la pieza
“recurrié al concepto del empleo de la tecnologia como parte del empoderamien-
to del ser humano para el beneficio para la produccién de satisfactores en térmi-
nos igualitarios y democraticos”.

“Sintetiza su mensaje a partir de un personaje colosal con caracteristicas
indigenas, por supuesto, para tipificar que se trata de la etnia mestiza, pero con
caracteristicas preponderantemente indigenas, que abraza o agrupa en su pecho
una serie de recursos tecnoldgicos, como son los engranes, las torres de procesa-
miento de petréleo y la estructura atémica; también, pone en la parte inferior los
origenes, que son las raices; después, en un estamento superior, pone los

diversos grupos humanos que se integran en el mestizaje nacional, y, finalmente,
en la parte superior, la tecnologia y la utilizacién de los recursos humanos con
miradas a una justicia distributiva.”

De acuerdo con José de Santiago Silva, este mural combina los principios de
origen del muralismo mexicano: “un realismo social de utilidad y de contribucién
al desarrollo sociopolitico de la comunidad, y al mismo tiempo reivindica el hecho
de que hay raices muy profundas en la cultura mexicana y que tienen como
realidad contemporanea un arte comprometido con la evoluciéon politica del
pueblo mexicano. Se puede decir que es una sintesis del momento histérico.”

A pesar del éxito que significo la exposicion de Bruselas de 1958 para México,
comento el también artista visual, “hubo criticas muy serias al hecho de que
nuestro pais se encontraba todavia metido en un discurso politico que, dado el
momento histérico que se estaba viviendo, a Occidente —particularmente a los
Estados Unidos de América— le parecia poco brillante, poco actual y, en alguna
medida, a contrapelo del arte de vanguardia, el expresionismo abstracto o el
geometrismo, que ya para esos anos empezaba a desarrollarse como la bandera
estética del hemisferio occidental”.

“La Unién Soviética habia abandonado las vanguardias y habia comenzado a
hacer un arte muy conservador en términos estéticos, pero de solidaridad social y
con principios académicos muy rigurosos, muy poco actual e integrado a la
modernidad. Tenemos en realidad como sintesis una especie de contradiccién en
el mensaje mexicano, tuvo esa confrontacién con la critica, pero tuvo también el
gran reconocimiento por el talento de los contenidos de la obra que se exhibié en
ese momento.”

“Es interesante notar el hecho de que la Universidad Nacional, de alguna
manera, es un factor decisivo en el desarrollo de la segunda etapa del muralismo
mexicano y de la que considero la tercera etapa: la escultura transitable, en la que
también nosotros tuvimos una gran intervencién en conjuntos escultéricos, como
los que adornan buena parte de las instalaciones de Ciudad Universitaria y otros
recintos universitarios a lo largo y a lo ancho del pais”, agregé el catedratico.

Una pieza brillante

José de Santiago Silva tuvo una relacion muy cercana con el maestro Chavez
Morado y recapitulé que éste no consideraba a México moderno, pais de antigua
cultura entre “su produccién mas brillante; le tenfa de alguna manera reserva.
Finalmente es congruente con el discurso global del maestro Chavez Morado, que
a pesar de haber tenido mucha cercanfa con el Estado mexicano, conservo el
discurso de la reivindicacion de las clases sociales, la homogeneizacion de la
justicia distributiva. Ese es el leitmotiv de toda su obra y, desde el punto de vista
de la paleta y del tratamiento dibujistico, es sumamente brillante.”

“Es un mural muy equilibrado, se observa el predominio en la parte inferior de
lineas horizontales que van a soportar una serie de lineas verticales que le dan
estabilidad a la obra, pero que se rompen con diagonales muy claras y lineas
curvas ondulantes que le dan movimiento.”

Para el emérito, la presencia del mural en las paredes de la Preparatoria 4 es
una demostracién de que “la Universidad en todas sus facultades, escuelas e
institutos ha tenido una vocacion de acumulacién de obra mural muy importante,
de arte monumental muy clara. La riqueza monumental de la Universidad es
enorme.”. Rafael Paz
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Rodolfo Morales, con el apoyo de Bartolo S. Ortega y Paciano

S. Rodriguez, Las artes y las ciencias (detalle), 1962, Escuela
Nacional Preparatoria, plantel 5 José Vasconcelos, Calzada del
Hueso 729, vestibulo exterior del Auditorio Gabino Barreda,
fotografia de Patricia Pena Gonzalez y Diana Soria Gonzalez, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Las artes y las ciencias,

de Rodolfo Morales™

Renato Gonzalez Mello

Lo que sabemos de Rodolfo Morales, sobre su vida y
obra, viene de la mitologia. No es la mitologia
oaxaquefia, sistema de intercambio que se concentra
en la consolidaciéon de comunidades cosmopolitas y
diversas; es la mitologia de los intelectuales de la
Ciudad de México y sus habitos retéricos. Morales es
comparado con Juan Rulfo, con Lépez Velarde, con
cuanto pueblo chico y poeta nostalgico pueda
localizarse en la geografia mexicana. Mas alla de un
par de datos (nacido en Ocotlan, estudié en la
Escuela Nacional de Artes Plasticas, fue profesor de
dibujo en la Prepa 5, su carrera despegé al final de
los afios setenta del siglo pasado con el apoyo de
Rufino Tamayo), son pocos los autores que se han
preocupado por imaginar al fantasma que, en el
ensayo de Jaime Moreno Villarreal, se integra
plenamente a la vida chilanga desde los afios cuaren-
ta, es lector voraz, asiste al cine-club del Instituto
Francés de América Latina, frecuenta las conferen-
cias de Manuel Toussaint en El Colegio Nacional y
termina financiando un ejemplar proyecto de conser-
vacién en la parroquia de Ocotlan.” No es un
proyecto de conservacién, sino de actualizacién y
didlogo, pues la iglesia quedé decorada con los
colores tipicos de la pintura del mecenas. ;Quién es

Publicado originalmente en Gaceta unam 5322 (5 de septiembre
de 2022): 8-9.

Jaime Moreno Villarreal, “Rodolfo Morales bajo el arco
matrimonial”, en Rodolfo Morales: maestro de los suernos, ed.
de Magala Giiereca y Jaime Moreno Villarreal (Monterrey:
Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, 2005), 33-51.

1

primero, la comunidad o el artista? Las pequeiias
poblaciones de México, ;stienen derecho a reclamar la
herencia de un intelectual que se comprometi6 con
sus monumentos? ;Tienen derecho al cambio y a la
modernidad? Al atribuirles caracteristicas fuera de
la historia y practicamente eternas, jno estamos
refrendando un sistema de dominio del centro sobre
la periferia? De la exigencia intelectual del artista,
ajeno a los chovinismos que postulan identidades
absolutas, da cuenta su exitosa insistencia para que
el Instituto de Investigaciones Estéticas contara con
una sede en Oaxaca, para que los investigadores
elaboraran una historia del arte que no siguié el
ritmo marcado por la capital, y que sin embargo
también fue moderna.

Nacido en Ocotlian, en 1925, Rodolfo Morales
ingresa a la Escuela Nacional de Artes Plasticas en
1948. Pasa varios afios ahi, aunque como practica-
mente todos los artistas del siglo XX su memoria
construye una historia de rechazo: “[...] me parecié
mediocre la actitud de los maestros que aspiraban a
limitarnos a los cdanones y los alcances de una
corriente que se estaba agotando”.?2 En 1953 se
incorporé como profesor de dibujo al plantel niime-
ro 5 de la Escuela Nacional Preparatoria, cuyas
instalaciones se inauguraron dos afios después en la
Ex Hacienda de Coapa. Se trataba, segiin lo informé
la Gaceta de la Universidad, de un conjunto remo-

2 Carlos Monsivais, Edward J. Sullivan y Cristina Pacheco,
Rodolfo Morales (Xalapa: Gobierno del Estado de Veracruz,
1992), 40.
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delado a partir de lo que iba a ser un estudio
cinematogrifico.® Entre la Ciudad de México y la
nueva preparatoria hay 15 kilémetros. Pasan casi
diez afos sin muchas noticias del profesor Morales,
que en los afios ochenta diria en una entrevista que
tenia cerca de 300 alumnos cada dia, y que habia
aprendido bastante de todos ellos. En 1962 pinta un
mural en el vestibulo del auditorio de la Preparato-
ria, auxiliado por Bartolo S. Ortega y Paciano S.
Rodriguez. Esa obra contradice sus declaraciones:
“Yo nunca imaginé que iba a ser conocido por la
pintura”.? Las artes y las ciencias, con sus 70 metros
cuadrados de pintura al fresco, es una composiciéon
bastante ambiciosa. Resume y actualiza sus afinida-
des estéticas hasta el momento, y anuncia de manera
contundente al pintor que iniciara una brillante
carrera internacional en la segunda mitad de los
afios setenta, cuando la escultora Geles Cabrera

“Nuevo plantel para la Preparatoria Nimero 57, Gaceta de la
Universidad 35 (18 de abril de 1955): 1.

Entrevista de Saidé Sesin cit. por Edward J. Sullivan en
Monsivais, Sullivan y Pacheco, Rodolfo Morales, 21.

llame la atencién de Rufino Tamayo sobre la obra de
5

su paisano.
Morales comienza su docencia en la Escuela
Nacional Preparatoria cuando estan por iniciarse las
clases en la nueva Ciudad Universitaria del Pedre-
gal, y se construye ya el Centro scop. Obras con
impresionantes proyectos de decoracién mural de
indole nacionalista, en la forma de gigantescos
murales exteriores, parecian confirmar que el
camino de la pintura en México era, como decia
David Alfaro Siqueiros, iinico. Rodolfo Morales no
se comprometi6 con ninguna de las dos corrientes
que disputaron la hegemonia del arte mexicano
durante las siguientes dos décadas. Como los mura-
listas, tenia un interés intenso en la identidad de las
comunidades campesinas de México, pero no comul-
g6 con el proyecto politico que subsumié esa biasque-
da en una pintura nacionalista y de propaganda. Esa
diferencia no lo llevé a seguir el camino del arte
abstracto, que en el ambito internacional se imponia

5 Véase la entrevista de Cristina Pacheco en Monsivais, Sullivan
y Pacheco, Rodolfo Morales.

con prepotencia imperial. Sus modelos fueron los
que orientaron la discrepancia con la pintura mural,
pero en una generacién anterior: Rufino Tamayo y
Manuel Rodriguez Lozano. El primero le mostré el
valor lirico del paisaje de los pueblos pequefios; el
segundo, hizo del luto campesino un simbolo de
orden general, inspirado en los escritos de Samuel
Ramos, sobre la muerte como condicién de la
mexicanidad,® ademas de mostrar un camino en la
adaptacion de los nuevos clasicismos: “creo que sus
figuras alargadas me han inspirado muchas veces”.’”
Sin embargo, la obra de Morales se aleja de las
ideas sobre “el mexicano” en boga a la mitad del
siglo XX, para evocar —no representar— una
realidad sombria, como se lo expresé a Estela
Shapiro: “El pueblo era muy tranquilo [...] pero
muy a menudo, casi dos veces por semana, habia un
asesinato y entonces el pueblo cobraba vida porque

6 Claudio Lomnitz, La idea de la muerte en México, trad. de
Mario Zamudio Vega, 1°. ed. (México: Fondo de Cultura
Econémica, 2006).

7 Monsivais, Sullivan y Pacheco, Rodolfo Morales.
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todo el mundo salia a ver al muerto”.® Como lo ha
sefialado Edward Sullivan, lo que debe entenderse
en los cuadros de Morales es que son una reflexién
sobre esa violencia. En su infancia, entre las
décadas de 1920 y 1930, el régimen posrevoluciona-
rio estaba lejos de haber pacificado las distintas
regiones rurales de México. La violencia en el
campo, politica, religiosa o social, era generalizada
y grave. La obra de Morales emergié en un periodo
bastante breve, del que sus contemporaneos tuvie-
ron la impresién de que era eterno, durante el cual
se pensé que México tenia un destino de prosperi-
dad y desarrollo, y cuando la violencia en el campo
se habia reducido hasta parecer apenas un vago
recuerdo. Detras de su aparente inocencia, es un
recordatorio de la violencia que seguia organizando
diferentes formas de la vida social, aunque las
culturas modernas marginaran esos procesos de
inequitativa crueldad como una difusa cultura

de la muerte.

8 Cit. por Edward J. Sullivan en Monsivais, Sullivan y Pacheco,

Rodolfo Morales, 25-26.

Eso no significa que Las artes y las ciencias sea una
obra pesimista. Si bien la reunién de las mujeres en el
centro de la composicién tiene un significado luctuoso
dificil de evadir, a la izquierda y a la derecha del
tablero hay sendos grupos de misicas y observadores
del cielo, mujeres las primeras y hombres los segun-
dos.® Del lado izquierdo, surcan el cielo dos figuras
alegéricas, posiblemente musas, reemplazadas del lado
derecho por sendos aviones (pero parecen avioncitos
de papel). Mas arriba hay dos figuras alegéricas
tendidas. La del lado izquierdo aparece flanqueada
por escuadras y un personaje masculino que mide, en
tanto que del lado derecho aparece enarbolando lo que
parecen representaciones graficas de la energia, pues
en el extremo hay mecanismos que parecerian aludir a
la electrificacion, en tanto que una figura de pie se
apoya en una evocacion de la serpiente emplumada,
repetida hacia el centro de la composicion. Completa
este extremo una figura masculina que se asoma por

9 Karen Cordero Reiman, “Desmitificando la musa: la mujer
como signo en la obra de Rodolfo Morales”, en Giiereca y
Moreno Villarreal, eds., Rodolfo Morales, 53-61, hace un
examen detallado de sus estrategias simbdlicas.

N O T

Rodolfo Morales, con el apoyo de Bartolo S. Ortega y Paciano S.
Rodriguez, Las artes y las ciencias, 1962, Escuela Nacional
Preparatoria, plantel 5 José Vasconcelos, Calzada del Hueso 729,
vestibulo exterior del Auditorio Gabino Barreda, fotografia de
Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

un microscopio binocular. El extremo izquierdo tiene
una significacién especial. Entre plomadas, reglas
graduadas y escuadras, la composicién remata con un
autorretrato del artista. Sedente y con una tabla de
dibujo sobre las rodillas, mira con atencién el conjun-
to que se despliega a su derecha.

La parte inferior del tablero repite algunos
motivos de la composicion general: la arquitectura
del lado izquierdo, la energia atémica del lado
derecho. En esta parte del mural, la composicién se
despliega entre azul cobalto y negro. El conjunto de
las mujeres en el centro es contundente: no son
plaiiideras, no levantan las manos para clamar al
cielo, pero su reunién tiene un sentido de luto y
tristeza. No son “el mexicano”, con el pesimismo
maniatico que le atribuyen los escritores; son en
cambio las sefioras de Ocotlan, que articulan a la
comunidad con su soledad productiva. Una lira a sus
pies y la mascara que lleva una de ellas hacen pensar
que se trata de una versién libre de las musas,
aunque en ausencia de Apolo. Como en el caso de su
admirada Maria lzquierdo, estan los simbolos de la
cultura y la comunidad, pero en un orden un tanto
alterado para establecer una reflexién nueva.

La continuidad vy la ruptura 175



Daniel Manrique (1939-2010) y Tepito Arte Ac4, Sin titulo Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigacio-
(Tepito-Arte Aca), 1980, Facultad de Arquitectura; Taller Max Cetto,  nes Estéticas, uNAM
cubo de la escalera, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022,
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La Universidad tiene, después de la grave crisis-abierta por el movimiento estudiantil
de 1968 y su cruenta represi()n: una variedad de movimientos politicos. Por una parte,
los proyectos académicos radicales buscan hacer patente un compromiso categorico - - -
y critico. Por la otra, las tendencias geométricas adquieren conciencia de sus propios

objetivos de revolucion en las artes. La mayor parte de estas propuestas plasticas - -
tratan de redefinir el lugar de las artes y las ciencias en el imaginatio social y en las
profesiones liberales. -
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Marx, Engels, Lenin y el proletariado,
de José Hernandez Delgadillo”

Daniel Garza Usabiaga

En 1961 el trabajo artistico de José Hernandez
Delgadillo adquirié una visibilidad notable en el
pais. Ese afio, el artista originario del estado de
Hidalgo comenzaria su participacion en el colectivo
Nueva Presencia, tomando parte en sus iniciativas
editoriales y expositivas. Este grupo de artistas —en
el que también se encontraban Arnold Belkin,
Francisco Icaza y Francisco Corzas, entre otros—
tenia el interés de continuar el legado critico y la
vocacion humanista de la vanguardia historica
mexicana de la primera mitad del siglo XX, aunque
bajo nuevas soluciones plasticas y expresando otras
preocupaciones propias de su tiempo. En relacion
con lo primero, Nueva Presencia se centr6 en la
investigacion de nuevas formas de figuracion y, en
particular, en “un rescate de la figura humana, no
s6lo como icono sino como referente historico y
social”. Con esto no sélo ofrecian una alternativa a
las formulas en las que habia degenerado el arte
realista sino, también, a las nuevas practicas no
figurativas, mismas que consideraban problematicas
en varios registros. “Rechazamos el arte que se ha
vendido al mercado, a los dictados politicos o a lo
que esta de moda”, es uno de los puntos que definie-
ron al colectivo, de acuerdo con lo estipulado en el
numero 1 de la revista Nueva Presencia. En esa
seccion, también se establecia como otra maxima del
grupo que “nadie, en especial el artista, tiene el

Publicado originalmente en Gaceta unam 5286 (4 de abril
de 2022): 6-7.

derecho de ser indiferente al orden social”. Esta
especie de compromiso motivara buena parte de la
produccion de Hernandez Delgadillo hasta su muerte
en el afio 2002.

1961 también fue significativo en la carrera del
artista ya (ue, ese afio, fue acreedor a un reconoci-
miento en la Il Bienal de Paris con su pintura
Hombres. Esta obra presenta dos siluetas antropo-
morficas, definidas por volimenes sélidos y con
cierta materialidad densa, que representan a una
figura masculina, por un lado, y por el otro, a un
esqueleto. Este rasgo expresionista en su pintura fue
considerado como parte de la critica que la intelec-
tual de origen espafiol Margarita Nelken elaboro
sobre su pintura. Para Nelken, esta sensibilidad
expresionista en juego en las obras de Hernandez
Delgadillo las ligaba a un continuum estético, cuyos
origenes se situaban en el arte antiguo de México.
Refiriéndose a obras como Hombres, la autora senala
la presencia de un drama. “Y el drama, en toda la
plastica mexicana, desde la mas remota, es el drama
por excelencia: el de la presencia obsesiva de la
muerte entre las actividades de los humanos, a las
que impone insoslayablemente un marchamo de
transitoriedad y sarcastica vanidad.”

Aunque Hernandez Delgadillo realizé un primer
mural a finales de los afios cincuenta del siglo pasado
(ca. 1957-1959) en la Escuela Belisario Dominguez,
durante la mayor parte de la década de los aiios
setenta se centré en una produccién de pintura de
caballete. No obstante, estas piezas cuentan con
cierta monumentalidad, también abordada en el

José Hernandez Delgadillo, Marx, Engels, Lenin y el proletariado
muro norte, 1983, Facultad de Ciencias, Auditorio Alberto Barajas
Celis, fotografia de Gerardo Vazquez Miranda, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

trabajo de Nelken. Por un lado, la monumentalidad
de las formas reflejada, por ejemplo, en su “sintesis
escultorica del cuerpo humano” o en “la simplifica-
cion del contorno, en aras de la expresividad del
conjunto”. Mas ain, la autora sefiala c6mo las obras
del pintor de estos aiios, en las que destacaron los
medianos y grandes formatos, eran “murales en
potencia”: “Todos sus 6leos podrian con naturalidad
integrarse a un muro.” Y especula: “Ello mueve a
pensar que tal vez sea el destino y completa realiza-
cion de Hernandez Delgadillo el de la decoracion
mural.”

Curiosamente asi lo fue, aunque no sélo por las
razones formales apuntadas por Margarita Nelken
en su libro de 1964 El expresionismo mexicano.
Después de la serie de represiones sociales ejecuta-
das por el Estado mexicano en contra de sus ciuda-
danos en 1968, la produccion artistica de Hernandez
Delgadillo se radicaliz6 en varios sentidos. Por un
lado, centré su produccion artistica en la pintura
mural y obra grafica de contenido politico y critico.
Desde 1969 y hasta su muerte, ejecuté mas de 150
murales a lo largo del pais y en comunidades latinas
y de origen mexicano en Estados Unidos. También
dio un giro a la idea de autoria presente en sus
lienzos de los afios setenta al empezar a privilegiar
un método de trabajo colectivo, ya sea con las
comunidades a las que iba a pintar, con los estudian-
tes de los centros educativos que decor6 de manera
significativa o con agrupaciones sociales y artisticas
como Arte Colectivo en Accién, con (uienes comenzé
a colaborar en 1969. Junto a esta agrupacion,
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José Hernandez Delgadillo, Marx, Engels, Lenin y el proletariado
(detalle), 1983, Facultad de Ciencias, Auditorio Alberto Barajas
Celis, fotografia de Martin Vargas, 1998, Archivo Fotogréfico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

ejecutd una obra notable ubicada en el ccu Azca-
potzalco: Represion y lucha estudiantil y popular
(1973). Aunque la mayor parte de las obras de
Hernéandez Delgadillo a partir de 1969 comprenden
murales con una explicita vocacion politica, se deben
de considerar otros ejercicios de integracion plastica
que ejecutd. Ejemplo notable de lo anterior son los
murales y esculturas no figurativas que realizé,
junto a Arte Colectivo en Accién, en el Centro
Residencial Morelos (1971), proyecto urbano disefia-
do por el despacho del arquitecto Guillermo Rossell.
Este acentuado compromiso politico del artista,
post-68, se manifesté mas alla de su produceién
plastica. De hecho, él declaré que desde inicios de los
afios setenta consideraba su trabajo de pintor como
una actividad secundaria, ya que se encontraba
primeramente “dedicado al trabajo politico con
obreros y campesinos”. Hernandez Delgadillo fue
una figura dinamica en la historia de la izquierda en
México durante la segunda mitad del siglo XX tanto
por su participacion en la conformacion de organiza-

ciones populares independientes como partidos
politicos: el Frente Popular Independiente, el
Movimiento Revolucionario del Pueblo, el Partido
Popular Socialista y el Partido de la Revolucién
Democratica. Considerando esta nociéon de compro-
miso, el artista mencioné sobre su trabajo: “Enton-
ces explica por qué mis murales tienen el sentido de
un gran cartel, un gran llamado a la conciencia, a la
lucha, a reconocerse como clase, a reconocerse como
obreros, pueblo.”

En 1983, Hernandez Delgadillo pinté el mural
Marx, Engels, Lenin y el proletariado en el Audito-
rio Alberto Barajas de la Facultad de Ciencias en
Ciudad Universitaria. El trabajo consta de dos
secciones, dispuestas en los dos muros laterales del
auditorio, uno frente al otro. Una seccién de este
mural estd dominada por los retratos de los tres
personajes histéricos que aparecen en el titulo. La
otra seccién presenta una imagen compuesta,
prototipica de la produccién del artista, que se
refiere al proletariado. Esta imagen conjuga a cinco

trabajadores, cuatro hombres y una mujer, en un
conjunto dindmico, del cual se extienden sus cabe-
zas, rostros o extremidades. Si se compara esta
imagen compuesta del proletariado con las soluciones
del mural de 1973 en el ccu Azcapotzalco se puede
apreciar c6mo las representaciones en Marx, Engels,
Lenin y el proletariado resultan un tanto estaticas,
restringidas y hasta un poco irresueltas. El mural de
1983 adolece de la expresividad conseguida en
Represion y lucha estudiantil y popular mediante la
reduccion de lineas o trazos asi como la “transposi-
cién en dinamismo pictérico de las amenazas del
hombre contra sus semejantes, mds exacto: de unos
pocos contra la humanidad...”

La solucién final de Marx, Engels, Lenin y el
proletariado puede ser expresiva del método de
trabajo de Hernandez Delgadillo en lo que a pintura
mural de este tipo se referia. El artista no considera-
ba sus obras pictéricas como monumentales, en el
sentido de que buscaran cierta perfeccion o anhelo
de trascendencia. De hecho, privilegiaba las acciones



mas o menos espontaneas al producir sus murales, de
manera colectiva, durante el desarrollo de asam-
bleas, mitines u otros tipos de congregaciones
politicas y sociales. De esta consideracién parte un
disefio que cuenta con grandes espacios de color,
“que pueden ser rellenados por cualquier persona”,
asi como formas que buscan una sintesis: “pocos
personajes que reflejaran la esencia de la lucha y el
movimiento”. Estas consideraciones técnicas en el
disefio facilitaban una ejecucién colectiva eficiente y
agil.

La segunda seccion de Marx, Engels, Lenin y el
proletariado también es expresiva de este método de
trabajo. Los rostros de Karl Marx, Friedrich Engels
y Vladimir Lenin se encuentran fuera de escala y sus
imagenes, al parecer, no buscaban una integracién
coherente con la arquitectura del auditorio. Del
mismo modo, si se considera el rico legado de las
representaciones de estos personajes revolucionarios
en el arte moderno internacional del siglo XX, sus
imagenes en el Auditorio Alberto Barajas no consti-

tuyen una aportacion contundente. Marx, Engels y
Lenin conforman una especie de trinidad que
resguarda en su centro a una multitud de individuos:
sin duda el proletariado al que alude el titulo. Como
sucede con la imagen compuesta del proletariado,
esta representacion de la multitud es limitada en su
dinamismo y experimentacion plastica. Esto se
vuelve mas evidente si se le compara con otras
representaciones de accién colectiva visibles en otros
murales de esa época, como el conjunto de manos
que aparece en Alto a las agresiones al magisterio y
la Normal Superior (Tuxtla Gutiérrez, 1984).

Estas limitaciones de orden plastico, como se ha
mencionado, pueden ser entendidas por el método de
produccién del mural: mediante una labor colectiva
(en ocasiones asistida de individuos sin profesionali-
zacion en artes plasticas) y en un tiempo reducido,
durante asambleas y mitines. Esta forma de trabajo,
sin duda, es un cambio y aportacién a la historia del
muralismo durante la segunda mitad del siglo xx. Es
muy probable que Marx, Engels, Lenin y el proleta-

José Hernandez Delgadillo, Marx, Engels, Lenin y el proletariado
muro oriente, 1983, Facultad de Ciencias, Auditorio Alberto
Barajas Celis, fotografia de Gerardo Vazquez Miranda, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

riado fuera producido en 1983 siguiendo esta
féormula, sobre todo si se considera la actividad
politica radical que ha caracterizado histéricamente
ala Facultad de Ciencias. De esta forma, la gran
aportacion de esta pieza disefiada por Hernandez
Delgadillo consiste en la introduccién de estos tres
personajes en un mural dentro de Ciudad Universi-
taria de una manera que no se habia hecho hasta ese
momento. Es, sin duda, el mural con una vocacién
marxista y revolucionaria mas explicita dentro del
campus modernista.

Nuevos lenguajes visuales 181
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Arnold Belkin, Inventando el futuro, 1990, Biblioteca Enzo Levi
de la Division de Estudios de Posgrado, Facultad de Ingenieria,
fotografias de Martin Vargas, 1998, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unaM

Inventando el futuro, de Arnold Belkin®

Luis Vargas Santiago

No es descabellado afirmar que Arnold Belkin
(1930-1992), artista canadiense naturalizado mexica-
no, pudo ser el dltimo gran renovador de la pintura
mural en nuestro pais. Belkin revitalizé la tradicién
muralista en un momento en que ésta parecia perder
vitalidad y resonancia social, y era desplazada por
otras propuestas artisticas. Como se vera a continua-
cién, las contribuciones de este artista al muralismo
se concentraron en tres grandes derroteros: experi-
mentacion téenico-formal, teoria y concepto, y
practica pedagégica.

Las innovaciones técnicas introducidas por Belkin
se relacionaron directamente con su formacion en
sus primeras décadas en México. Proveniente de
Calgary, Alberta, llegé a México en 1949 para
matricularse en la Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado La Esmeralda. Inspirado por
los grandes nombres del muralismo, su afan era
aprender a realizar obras de gran formato, aspecto
que lo motivé a tomar clases con maestros como
Carlos Orozco Romero, Andrés Sanchez Flores y
Agustin Lazo. Tal interés lo llevé también a formar
parte del Taller de Ensayos y de Materiales Plasticos
del Instituto Politécnico Nacional, dirigido por José
L. Gutiérrez, donde experimenté con una variedad de
recursos y materiales que después puso al servicio
de la produccién de un arte mural cada vez mejor
sistematizado y de bajo costo. Fue ademas asistente

Publicado originalmente en Gaceta unam 5292 (2 de mayo
de 2022): 12-13.

de David Alfaro Siqueiros en algunos murales de
principios de los afios cincuenta del siglo pasado,
como Patricios y patricidas, ubicado en la antigua
Real Aduana, hoy parte de la sede principal de la
Secretaria de Educaciéon Piblica, y en los paneles
Tormento de Cuauhtémoc y Apoteosis de Cuauhté-
moc en el Palacio de Bellas Artes. La experimenta-
cién con materiales y la utilizacién de herramientas
tecnolégicas —como la fotografia, el proyector de
cuerpos opacos, el cine y el aerégrafo— caracteriza-
ron su practica mural y dialogaron con una visiéon
interdisciplinaria del muralismo como la del propio
Siqueiros o la de la integracion plastica, corriente en
boga a mediados de siglo, en la que arquitectura,
pintura y escultura eran concebidas integralmente,
tal como ocurre en muchas obras del campus central
de Ciudad Universitaria (C.U.). Una de las contribu-
ciones mas rotundas de este artista al muralismo fue
el perfeccionamiento de murales portatiles a partir
de soportes ligeros y una téenica que permitié
reducir tiempos y costos.

Conceptualmente, Belkin fue un artista prolifico
en la generacién de teoria del arte y textos autorre-
flexivos sobre los alcances estéticos y sociales de las
producciones culturales. Abrazé de forma radical la
conviceién en el arte como un medio de transforma-
cién social y de expresién comunitaria. Inspirado
por una filosofia neohumanista, basada en el libro
del escritor Selden Rodman, The Insiders: Rejection
and Rediscovery of Man in the Arts of Our Time
(1960), concibié un arte figurativo con compromiso
politico que lo llevé a deconstruir temas de la
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historia y el arte desde incisivas lecturas del mundo
de posguerra. A partir de las ideas de Rodman,
Belkin y el también pintor Francisco Icaza escribie-

ron el manifiesto “Nueva presencia: el hombre en el
arte de nuestro tiempo” (1961), el cual rechazaba el
arte abstracto y la nocién de un arte por el arte. En
su lugar, propusieron un arte representacional
centrado en lo humano y en el acontecer social
contemporaneo. El movimiento se prolongé durante
varios afios, y a lo largo del tiempo formaron parte
del mismo artistas de distintas generaciones, como
Rafael Coronel, José Luis Cuevas, Leonel Géngora,
Nacho Lépez, José Hernandez Delgadillo, Oliverio
Hinojosa, Carlos Aguirre y Gabriel Macotela. A ellos
se les conoci6 como el grupo “Nueva presencia” o
“Los interioristas”. A diferencia de muchos de sus
compafieros que avanzaron en otras direcciones,
Belkin no abandoné el interés por el neohumanismo.
De hecho, fue el énfasis puesto en lo humano lo que,
hacia la década de los afios setenta, lo llevé a repen-
sar el muralismo en México y América Latina como
una pintura histérica de proporciones épicas, en la
que las parafrasis de iconografias célebres del arte
occidental, de los héroes y las masacres pasadas o
recientes, le sirvieron como escenarios y personajes
de un mundo teatralizado que los espectadores de
sus pinturas podrian desmantelar criticamente.
Inspirado por la teoria del teatro épico y el distan-
ciamiento de Bertolt Brecht, Belkin se sumergi6 en
la historia para descuartizarla, haciendo una
deconstruccion del presente con fines didacticos,
politicos y sociales.

Desde una dimensién pedagégica adelantada a su
época y consonante con algunas teorias de la emanci-
pacién pedagégica del sujeto desde América Latina,
Belkin concibié el muralismo como un espacio de
creacion grupal, formacién artistica y productor de
comunidad. Hasta su temprana muerte en 1992, con
s6lo 61 anos, produjo alrededor de 30 murales que
implicaron a una variedad de colectividades. A
partir de los afios ochenta, Belkin fue progresiva-
mente alejandose de temas estrictamente histéricos o
de critica politica para abrazar lo que la especialista
Dina Comisarenco ha llamado “el triunfo de la
utopia”. Dos grandes temas despuntan en esta tltima
etapa. Por un lado, el aspecto educativo-comunita-
rio, pues la mayoria de las obras las realiz6 en
conjunto con estudiantes y asistentes, siendo la
produccién mural una extensién del aula, al tiempo
que los temas representados eran concertados de
forma cercana con las instituciones o comunidades
auspiciantes, considerando las necesidades de los
potenciales piblicos. Por otro lado, es notorio el
peso que Belkin otorga en esta fase a la representa-
cion de la tecnologia y la ciencia al servicio de la
sociedad, las cuales eran, en su vision, espacios
forjadores de mejores futuros. No es casual que
muchos de los murales de esta época se encuentren
en centros educativos o profesionales, como el
Colegio de Ingenieros Mecanicos Electricistas, el
Colegio Madrid o la Universidad Auténoma Metropo-
litana, entre otros.

Belkin fue ademas un integrante activo de nuestra
casa de estudios: primero como director del Museo

Universitario del Chopo, de agosto de 1983 a enero
de 1985, y después como profesor de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP), hoy Facultad de
Artes y Disefio, donde en los afios ochenta fundé el
célebre Taller de Perfeccionamiento y Produccién de
Mural, desde donde concibi6 el mural que se descri-
be a continuacién.

Alegoria del poder transformador

de la tecnologia

En 1990, durante la rectoria del Dr. José Sarukhan
Kermez, Arnold Belkin fue invitado a realizar un
mural para el vestibulo de la en ese entonces recién
inaugurada Biblioteca Enzo Levi del Posgrado y del
Instituto de Ingenieria, en el tercer circuito de C.U.
El mural fue patrocinado por egresados. En la placa
conmemorativa que acompafia la obra se leen
distintas agrupaciones: Generacion de Ingenieros
1954, la Sociedad de Exalumnos de la Facultad de
Ingenieria, la Asociacién de Ingenieros Universita-
rios Mecanicos Electricistas y el Colegio de Ingenie-
ros Civiles de México, A.C. Ubicado en lo alto del
vestibulo de la biblioteca, frente al médulo de
atencion al publico, Belkin realizé este mural de
formato apaisado de 45.5 m?, con la colaboracién de
cuatro jévenes mujeres artistas, pertenecientes a su
taller de la ENAP: Maribel Avilés, Leonora Gonzalez,
Susanne Junge y Patricia Quijano.

Titulado Inventando el futuro, el mural despliega,
de izquierda a derecha, una narrativa alegérica
sobre las contribuciones de la ingenieria a la huma-
nidad. Prevalecen los colores vivos y el tratamiento



de formas y cuerpos robéticos, segmentados por

figuras y capas de color que subrayan las posibilida-
des transformadoras de la materia y nos hacen
conscientes de las estructuras y sistemas que hacen
posible la vida. Ambos aspectos fueron caracteristi-
cos de la dltima etapa creativa de Belkin, marcada
por el optimismo y las utopias. La aplicacién del
color en capas muy finas es resultado del uso de
pintura acrilica mediante aerégrafo. El bastidor es
de triplay de cedro, lo que asegura una buena
conservacién y un peso ligero.

La composicién se divide en cuatro secciones,
cada una dedicada a un elemento de la naturaleza
junto a una etapa de la historia de México y algunas
maravillas de la ingenieria civil, eléctrica o mecani-
ca. La primera seccién, en tonos ocres, es dominada
por un androide de pie en el plano medio, que
representa el elemento de la tierra. Mirando hacia
afuera del mural, la figura asemeja la de un agri-
mensor en el acto de medir los dngulos del terreno
con un teodolito. A su izquierda, se observa una
vista tridimensional de la piramide del Sol de
Teotihuacan. El corte tridimensional enfatiza la
estructura modular de esta maravilla de la ingenie-
ria civil del México antiguo. En la parte baja de esta
seccidn, se presentan dos ingenieros operando
computadoras y otro mas trabajando en un circuito
eléctrico.

La segunda seccién se dedica al fuego. Arranca
con la representacién de un profesor, en el plano
medio, que explica cuidadosamente un plano del
Palacio de Mineria, antigua sede del Real Colegio de

Mineria, desde donde se comandaron importantes
adelantos téenicos que hicieron posible el perfeccio-
namiento de los métodos de explotaciéon metalica del
territorio desde finales del siglo xvII1. A sus costados
se distingue la estructura de un telescopio y una
figura femenina operando una gria eléctrica. Esta
mujer bien podria ser una profesora universitaria.
Si tomamos en cuenta que en la realizacién de este
mural participaron cuatro mujeres artistas, cuyas
firmas, en el angulo inferior izquierdo del mural,
aparecen de forma auténoma a la de Belkin, puede
sugerirse que Inventando el futuro busca senalar la
necesidad de incrementar la presencia de mujeres en
los &mbitos universitarios, creativos y, desde luego,
en las ingenierias. La parte superior de esta secciéon
la corona la alegoria del fuego, encarnada en un Pro-
meteo que porta la llama civilizatoria para entregar-
la a la humanidad.

La mirada de Prometeo, hacia la derecha, nos
dirige a su contraparte, un androide que simboliza
el agua. La tercera seccién la dominan los tonos frios
y estd dedicada a la energia hidraulica. Rodeado por
intrincadas tuberias y cortinas de una presa, el
autémata manipula con su mano derecha una
valvula que hace emanar un liquido multicolor. A su
derecha, se representa el puente Tampico, orgullo de
la ingenieria civil mexicana, inaugurado en 1988.

La cuarta y ultima seccion es la del aire. Ahi
aparece un aeronauta alado a cuyas espaldas se
dejan ver el espacio exterior y componentes de un
satélite. En el plano medio se presenta una triada de
hombres interactuando, respectivamente, con una

impresora, un teléfono y una pantalla desde donde se
opera uno de los satélites Morelos, que México puso
en orbita entre 1985 y 1988. A la extrema derecha,
otro ingeniero aparece sentado manejando una
antena de telecomunicaciones. La parte inferior y de
mayor tamaiio de esta seccién la domina un persona-
je sentado en un escritorio, se trata de un joven
dedicado diligentemente al estudio; es el reflejo de
las y los estudiantes que contemplan este mural en su
visita a la biblioteca.

Inventando el futuro conjuga las tres dimensiones
(téenica, conceptual y pedagégica) que interesaron a
Belkin en su labor de actualizar la tradicién mural e
insistir en su preeminencia para el México contempo-
raneo. Es un ejercicio de prospectiva histérica de
talante utépico, que sefiala hacia el futuro, al tiempo
que reconoce los legados del pasado, especialmente
los de las ingenierias. Los avances cientificos se
encadenan a lo largo del tiempo para servir a una
humanidad consciente, respetuosa y pacifista, de ahi
que no figuren en el mural los inventos bélicos. El
dominio de la tecnologia se deposita en las universi-
dades y no en los gobiernos o las milicias. Para
Belkin, son las instituciones educativas baluartes de
una ensefianza critica y responsable desde la que se
construyen futuros y esperanzas.
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Una obra sin titulo de Tepito Arte Aca’

Renato Gonzdalez Mello

Oriundo del barrio de Tepito, Daniel Manrique fue
estudiante de la Escuela Nacional de Escultura,
Pintura y Grabado La Esmeralda, a principios de los
afios setenta, donde fue discipulo de Benito Messe-
guer. En 1973 organizé, junto con Francisco Zente-
no, Gustavo Bernal, Julian Ceballos, Francisco
Marmata y el escritor Armando Ramirez la exposi-
cion Conozca México, visite Tepito, en la Galeria
José Maria Velasco. Esto dio lugar al grupo Tepito
Arte Aca, que a decir de Olivier Debroise fue “tal
vez la mas original y menos mediatizada de todas las
asociaciones de artistas plasticos que surgieron en
aquellos dias” (Guadarrama Pefia 2007; Manrique
1998, 222-233; Debroise 2007, 201, 208; Rosales
Ayala 1987). Encabezado por Manrique, Tepito Arte
Aca se ligd con las asociaciones de vecinos y tuvo una
larga trayectoria, en la que destacan distintos
murales ejecutados en México, Europa y Canada. La
pintura del catalan Antoni Tapies lo llevé a otorgar
una significacién especial al deterioro, las texturas y
la patina del barrio donde crecié; “porque descubro
a Tapies en Tepito y a través de Tapies redescubro a
Tepito”. Pintor de gruesas texturas, Tapies le abrié a
Daniel Manrique un universo de sentido en el que el
charolazo y el relumbron le cedieron el paso a los
muros descascarados y a las ventanas despostilladas:
“La pintura de Tapies es lo que toda mi vida he
visto: las paredes descarapeladas, las puertas, las

Publicado originalmente en Gaceta unam 5312 (1 de agosto
de 2022): 10-11.

ventanas, los muebles y todo tipo de objetos siempre
viejos, siempre usados, siempre de segunda y hasta
de quinta o séptima mano” (Manrique 1998, 199).

En 1980, Tepito Arte Aca pidi6é ayuda al Taller 5
del Autogobierno de la Facultad de Arquitectura (el
actual Taller Max Cetto) para elaborar una contra-
propuesta a un proyecto oficial de reordenacion
urbana, el Plan Tepito. Los vecinos temian que este
altimo afectara severamente sus intereses, su vida y
los derechos de la comunidad. “Los talleres de
nimeros”, como se les llamaba, tenian una orienta-
cion clara de arquitectura social, por lo que elabora-
ron el proyecto —que incluso gané un premio en el
Congreso de la Unién Internacional de Arquitectos
en Varsovia. Aunque esta contrapropuesta no se
llevé a cabo, la movilizacion fue suficiente para
detener las intenciones del gobierno de la ciudad
(Taller Cinco 1981). “En correspondencia y respues-
ta” con ese “tiro chido”, como indica la dedicatoria,
Manrique pinté un mural en la escalera del taller.
Firmé con su nombre, y también con el del grupo
Tepito Arte Aca; y le afiadié un epigrafe que puede
referirse a él mismo, al movimiento o al barrio:
“cabron y fragil a la vez”.

La cultura mexicana del siglo XX se construy6
como un discurso acerca de los trabajadores, los
campesinos y, en general, sobre las clases menos
favorecidas de la sociedad. Los murales de Diego
Rivera y David Alfaro Siqueiros frecuentemente
mostraron a los trabajadores como la clase que iba a
dirigir el futuro de la humanidad, aunque la reali-
dad mexicana no se correspondia con esas represen-

Daniel Manrique y Tepito Arte Aca, Sin titulo (Tepito-Arte Acd),
1980, Taller Max Cetto, cubo de la escalera, Facultad de Arquitec-
tura, fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

taciones felices. Es en cambio bastante inusual que
se pueda hablar de un artista que no asumio6 la
representacion de los trabajadores, pero que en
cambio si pertenecia a la clase trabajadora. Las
memorias de Daniel Manrique, publicadas en el
libro Tepito Arte Aca, dan cuenta de su trayectoria,
su vida, su formacién y del movimiento artistico que
le da titulo al texto (Manrique 1998). Esta escrito en
un espafiol de barrio que por momentos es dificil de
comprender, y su autor no se molesta en dar rodeos o
dorar la pildora: dice lo que piensa como lo piensa.
En su juventud, trabajé en industrias bastante
pobres, pero aun en sus carencias muy inequitativas.
Es particularmente conmovedor su recuerdo de la
invitacion que le hizo un capataz para tomarse unas
copas: “...en menos de cinco minutos este recabréon
acaba de aflojar ;500 varos!... pero si a mi, por una
semana de madriza completa, apenas me paga 200
varos, y lo mas que ha llegado a pagarme por horas
extras han sido 350 varos [...] y el otro dia que le
pedi que me aumentara, se hizo ojo diciéndome que
la situacion esta dificil, ;y ahorita con la mayor
tranquilidad se chinga 500 varos sin mas ni mas?
Pensé a gritos: {Qué poca madre! jqué poca madre!”
(Manrique 1998, 142). Su expresion es directa y al
grano, lo mismo que su pintura.

Invitado por la organizacion vecinal de Tepito
para comprometerse en la resistencia al Plan Tepito,
que venia fraguandose desde el sexenio de Luis
Echeverria, “se me fue desarrollando un sentido de
compromiso con lo que ya comenzaba a entender
como cultura popular en Tepito, pero también en
todos los barrios populares de la capirucha”.
Horrorizado por la burocratizacion de los dirigen-
tes, pero poco dispuesto a dibujar imagenes de mera
protesta testimonial, Manrique hizo una larga
reflexion sobre la relacion politica entre la utopia y
el poder: “si yo voy tras el fracaso como triunfo,
sabiendo con el maximo de mi conciencia que le estoy
metiendo todas las ganas para hacer todo un proyec-
to de propuesta imposible, segurisimamente fracasa-
ré, por lo tanto sera un inmenso triunfo del tamaifio
de mi fracaso”. Asi que se inspiré en el arte povera
de los italianos y en las cualidades matéricas de la
pintura de Antoni Tapies y Manuel Millares, y
decidi6 hacer de sus figuras trazadas en forma
sintética y sin adornos un recurso de resistencia.
“Decidi trazar figuras humanas. Hacerlo fue para mi
el mejor modo de sefialar la importancia de los
muros, las paredes y las bardas; al mismo tiempo
comencé a sentir como me integraba al espacio
total.” A su vez, esto lo llevé a articular con el
escepticismo, que se enlaza en el habla urbana, con
una especie de nuevo formalismo construido a partir
de la practica artistica y la patina de las cosas
deterioradas. También le dio un sentido critico sobre
las ambigiiedades de Le Corbusier, a quien le habian
pedido la reconstruccion de los barrios populares



destruidos por los bombardeos de la segunda guerra

mundial, “pero que su reconstruccién fue para hacer
de esos barrios espacios turisticos y sacar a toda la
poblacion de esos barrios que habian quedado en el
centro de las ciudades; a la gente la llevaron a sus
nuevos dormitorios en las afueras de esas ciudades”
(Manrique 1998, 272-297).

Estrechamente ligado a esas reflexiones, el mural
en la Facultad de Arquitectura abarca dos muros en
el cubo de una escalera. Una tarima representada
con un discreto trampantojo sostiene a las figuras de
una representacion alegorica. Una de ellas, masculi-
nay con tres rostros, se encuentra en el centro y
enfrenta dividida entre luz y sombra al espectador
que sube. Aunque Manrique asegura que la obra
mural de José Clemente Orozco no lo convencia
mucho, esta figura mantiene una relacion estrecha
con el llamado “hombre pentafasico™: la representa-
cion de la ciencia en la cipula de la Universidad de
Guadalajara (1936). A la derecha de esta figura
central hay dos hombres también de pie, y a su
izquierda, una figura femenina que también encara
al espectador. Una abstraccion geométrica ocupa el
fondo.

En el muro siguiente, que corresponde con la
escalinata de ascenso, se suceden cinco figuras

humanas en posiciones un tanto forzadas (como
maniquies de estudio). Las primeras tres manipulan,
empujan y jalan los limites lineales de un espacio:
“entender las formas por todos sus lados y compren-
der, entender la continuidad de la linea para pasar a
la cuarta dimensién, que sin saberlo es en donde nos
encontramos los humanos [...] surgiendo también,
por el instinto de la necesidad de las relaciones
humanas, eso que se le llama la ‘sociedad’” (Manri-
que 1998, 289). A la izquierda de las tres figuras de
estos gimnastas geémetras, otra pareja culmina la
sucesion: una figura masculina con la rodilla sobre
un escalén que levanta la mano hacia la figura
femenina final, dividida en dos mitades: ocre y
blanco. En el fondo, varias sombras antropomorfas
de color ocre se suceden con una decoracién geomé-
trica. Lo que es crucial en esta representacion de los
saberes y las técnicas no es el valor simbélico
convencional de las figuras, sino la compleja tramoya
sobre la que se yerguen. Una observacién descuidada
podria lamentar la simpleza de los trazos o la escasa
variedad de los colores; pero es que en realidad
estamos ante una especie de escenario complejo con
tarimas, cubos que suben y bajan, plataformas con
patas y telones de fondo articulados.

Categorico y vulnerable al mismo tiempo, como lo
indica su emblema, el mural de Tepito Arte Aca
sefiala un raro episodio en el que un proyecto
utépico tuvo algin fundamento en la realidad,
aunque, con lucidez, esa realidad se represente como
un escenario. Chido guan.
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Daniel Manrique y Tepito Arte Acd, Sin titulo (Tepito-Arte Aca),
1980, Taller Max Cetto, cubo de la escalera, Facultad de Arquitec-
tura, fotografias de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

Parteaguas en la arquitectura,

entrevista con
° V4 V4 *
Alejandro Suarez Pareyon

Las paredes del Taller Max Cetto, ubicado en la Facultad de Arquitectura (Fa),
resguardan un regalo del barrio de Tepito —uno de los mas tradicionales de la
Ciudad de México— a la unam. La pieza sin titulo es conocida coloquialmente
como el mural Tepito Arte Acd, gracias a que fue un obsequio del colectivo Tepito
Arte Acé al Taller 5, como era conocido entonces. Una pequefa inscripcién entre
sus trazos da cuenta de esto:

daniel manrique 80
TEPITO-ARTE ACA
en correspondencia
y respuesta

al Tiro chido

que se avento

el Taller 5

ENA-UNAM
AUTOGOBIERNO

en: Proyecto

de mejoramiento
para el Barrio

de Tepito

cabron
y fragil
alavez

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5312 (1 de agosto de 2022): 8-9.

Su historia

Para entender cémo llegé la pieza a Ciudad Universitaria, es necesario remontarse
a 1972, fecha significativa para la FA —en esos anos Escuela Nacional de Arquitec-
tura— ya gque un grupo de estudiantes y docentes inicié un movimiento que culmi-
nd con la creacion de un nuevo modelo educativo: el autogobierno.

“En 1972 inicia un movimiento estudiantil apoyado por un grupo de docentes
que plantea una serie de demandas —las cuales tenfan que ver con cuestiones
administrativas y de conduccion de la Facultad—, a partir de ellas surge una
propuesta académica importante que tomo tiempo materializar. Fue necesaria la
creacion de una comision especial del Consejo Universitario que analizé la
situacion, los motivos del movimiento que habfa surgido y esta comision recono-
cid que se trataba de un proyecto digno de experimentar, en funciéon de una visién
distinta de un modelo educativo”, recordé Alejandro Suarez, profesor de la
Facultad de Arquitectura y del posgrado de Arquitectura.

“A partir de esto, se lleg6 a aprobar en Consejo Universitario la existencia de
esta area que representaba en ese momento la mitad de los estudiantes y una
tercera parte de los docentes. El proyecto académico planteaba, entre otras
cosas, vincular la ensefanza de la arquitectura directamente con las demandas
principales de la sociedad y esto da como resultado que los talleres —que
constituian en ese tiempo los talleres de proyectos— se convirtieran en Unidades
Académicas completas, que tenian alumnos desde el ingreso hasta la titulacion
en cada uno de ellos.”

El Taller 5, apunté Suérez, “nacié un ano después del inicio del autogobierno en
1973. Como los demés talleres, establecia una actividad académica que se
relacionaba mucho con atender necesidades de la sociedad y asi es como a aquél
llegaban numerosas solicitudes de apoyo técnico para que se llevaran a cabo
proyectos o se hicieran investigaciones que permitieran documentar la magnitud
de la demanda, la manera en que podria darse solucién a éstas y eso apoyaba la
posibilidad de realizacién de proyectos que, por supuesto, en un principio tenian
un caracter académico, pero que en muchos casos terminaron con propuestas
que se materializaron constructivamente.”



Lo anterior significé que uno de los objetivos del taller era llevar la “arquitectura
al pueblo”, el trabajo era estrecho con “comunidades, grupos vecinales e, incluso,
municipios y solicitudes que llegaban de distinta indole: jardines de nifos, escue-
las, plazas, etcétera. La arquitectura participativa es también la planeacion, esto
lleva a plantear qué hay que recoger, sistematizar, cuantificar, definir la magnitud
de la solicitud que se hace de transformacion de un espacio urbano y conduce a
que tengamos solicitudes que se quedan en eso, pero también proyectos que
sirvieron para gestionar apoyos de gobiernos municipales y de autoridades de
distinto rango. Para los estudiantes era una experiencia invaluable”, detall6 el
docente.

Tepito

Alejandro Suérez aludio a la colaboracion entre el Taller 5 y el barrio de Tepito
como el resultado del trabajo que se hizo a finales de los ahos setenta con la
comunidad del barrio de Los Angeles en la Colonia Guerrero:

“Ahi se estaba desarrollando una propuesta de recuperacion de vivienda en las
antiguas vecindades o de vivienda nueva. A partir de un estudio que se hizo en
una organizacién de apoyo técnico externa a la Universidad, el Centro Operacional
de Vivienda y Poblamiento, surgié este proyecto que se realizaba con Infonavit.
Era una labor muy amplia en todo este barrio, se acudi6 al Taller 5 para este
trabajo de planeacién participativa, se trataba de crear un plan de acuerdo con la
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Ley General de Asentamientos Humanos de la Ciudad de México de ese tiempo,
estoy hablando de 1976.

"A partir de esa experiencia, un grupo de pobladores —mediante un consejo
del barrio de Tepito, que incluia pobladores, comerciantes y demas— acudio al
Taller 5 para presentar una contrapropuesta a un programa que estaba planteando
el entonces Gobierno del Distrito Federal. Era muy ambicioso e implicaba demoler
muchisimas vecindades: crear un enorme centro comercial, una zona administrati-
va del Gobierno de la Ciudad y, supuestamente, darle respuesta a los habitantes,
aunque no se decia dénde.

"Esto lleva a que soliciten lo que se llamé en ese momento un contraplan. Era
maé&s que combatir una propuesta oficial en los mismos términos técnicos y de
desarrollo que se requeria para mostrar otra forma de enfrentar esa problematica,
sin tener que destruir el barrio ni desplazar a la poblacion. Ahi surgié el hacer esta
propuesta y movilizé un buen nimero de grupos de alumnos para que se pudiera
hacer un diagnéstico participativo con la poblacion de qué era lo que requeria el
barrio para lograr una transformacion”, dijo Suéarez.

El proyecto se desarroll6 a lo largo de los siguientes anos. A la par de esto
surgio la oportunidad de presentarlo en un concurso de la Unién Internacional de
Arquitectos, que se reunia periédicamente en distintas ciudades del mundo. La
convocatoria buscaba propuestas “sobre un espacio especifico de una ciudad,
que estuviera en condiciones de deterioro. La que se estaba haciendo de un plan

de mejoramiento para el barrio de Tepito encajaba perfectamente en este concur-
so”, senalé el profesor.

“Fue un resumen de todo lo que se habia planteado en el programa de mejora-
miento para fundamentar el contraplan, siguiendo las bases del concurso se
hicieron las ldminas con los dibujos que expresaran el planteamiento, la propuesta
y, ademas, el diagndstico y la participacion de la poblacién. Esto llevd a un mural
de seis metros cuadrados, que es el que desarmado se llevé a Varsovia y ahi fue
seleccionado para tener el reconocimiento tanto de la Uniédn Internacional de
Arquitectos como de la distribucién de premios, en este caso se le otorgd el
premio de la Universidad de Buenos Aires.”

El mural

Aunqgue el plan de mejoramiento del barrio no logré concretarse, la alianza entre el
Taller 5y los colonos se habia fortalecido durante el desarrollo de éste. El colecti-
vo Tepito Arte Acd, parte del grupo de trabajo conjunto, estaba conformado en
esos anos por Alfonso Hernéndez, el promotor, el gestor que se presentaba y
discutia con las autoridades de gobierno y demas; Carlos Plasencia, fotégrafo y
artista audiovisual, y Daniel Manrique, el pintor.

Fue Manrique quien se encargd del diseno y produccion del mural, el cual se
caracteriza por la presencia de varias mujeres y hombres enmarcados por trazos
geométricos, acompafnados por una paleta de colores rojizos y ocres.

“Se inauguré en noviembre de 1980. Daniel Manrique era un pintor de creacién
rapida, tenfa una enorme habilidad para percibir el espacio y en el lugar que le
dijeran ahi se expresaba. El grupo de Tepito habia venido muchas veces al Taller 5
a ver el trabajo, los vecinos y, por supuesto, los integrantes de Tepito Arte Acé;
eso es lo que le permitié conocer el lugar con anticipaciéon y decidir donde iba a
ser el mural. Trabajaba de manera poco comun, hacia sus croquis en su libreta y
decidia cémo iba a ser la composicion. Hacia sus trazos rectores, los dibujaba con
gis o una crayola y hechos estos trazos sobre lo que ya habfa preparado en su
libreta, lo hacia directamente.

"El mural fue financiado por el consejo del barrio de Tepito y lo hizo bastante
rapido, no recuerdo cuanto tiempo le tomd, pero él mismo con alguna ayuda
montaba su escalera y desarrollaba la pintura casi sin hacer correcciones. Fueron
unas cuantas semanas, no recuerdo si dos o tres, pero fue bastante rapido. Hizo
una alegoria del trabajo del barrio, de la voluntad de hacerlo resurgir, no sélo
reconstruir sino resurgir. Expresaba a través de sus personajes el papel que
tuvieron los arquitectos, planteaba esta lucha del barrio y el trabajo y el reconoci-
miento que tenfa hacia los técnicos, en este caso los arquitectos”, apuntd Suéarez.

El docente de la Fa lamentdé que, debido a los anos, muchos alumnos descono-
cen la historia detras de la pieza, que se realizd con pintura acrilica y de aceite
“comun y corriente comprada en una ferreteria”.

“Me da mucho gusto que la unam haga reconocimiento de su obra muralistica y
de ésta en particular. Fue una expresién de un arte urbano con mucho arraigo
dentro de distintas comunidades de la ciudad”. Rafael Paz y Omar Paramo
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Carta geométrica, de Vicente Rojo’

Cuauhtémoc Medina

Carta geométrica (2007) representa cabalmente la
forma en que la obra publica se distingue de cual-
quier otra produccién de Vicente Rojo por la trans-
parencia y exactitud de su disefio, la inclinaciéon por
la geometria como un valor esencial no sélo del arte
sino de la cultura en general, y por la expectativa de
que la obra tenga, por la via de un cierto anonimato,
una condicién auténoma incluso frente a su produc-
tor. Creado con motivo de los 50 afios del Instituto de
Ingenieria, financiado por el conglomerado de 1ca
(Ingenieros Civiles Asociados) y develado en las
postrimerias del rectorado de Juan Ramén de la
Fuente, el 31 de agosto de 2007, este relieve de poco
mas de cinco metros de largo por poco mas de dos
metros de alto aparece también en un momento de
transicioén para Vicente Rojo: cuando en su trabajo
iba abandonando la serie Escenarios, que habia
venido realizando desde 1989, y en la antesala de su
serie final: Escrituras (2006-2021).

El rasgo mas caracteristico de este mural en
relieve es la mezcla de sencillez formal y lujo mate-
rial, al ser realizado por entero en acero inoxidable.
El mural escultorico esta definido por el efecto
armonioso y técnico de unos cuantos elementos: un
rectangulo dividido en cinco niveles escalonados,
que sugieren lo mismo la barda de una construccion
brutalista o el lateral de una piramide, y la disposi-
cion de cuatro hileras de elementos geométricos

Publicado originalmente en Gaceta unam 5304 (13 de junio
de 2022): 14-15.

colocados en un ritmo regular, casi como si cayeran
en las lineas de un pentagrama virtual. Estos
elementos guardan una cierta progresion en su
variacion geométrica: el rombo de un paralelepipedo
en el renglon inferior gira hasta hacerse un cubo
perfectamente alineado, seguido de una seccion de
esferas, que culmina, en la linea superior, en una
formacién de pequeios cilindros. Adherido al muro,
con una dimensién no del todo lejana a una pintura
de caballete, este es un mural a la vez que un espejo,
y una evocacion de la exactitud de la técnica ingenie-
ril, pues segun declaré en la apertura, Rojo asociaba
esas formas basicas con el trabajo de los ingenieros.’
La sencillez de la composicion tiene una relacién
estrechisima con la importancia que Rojo atribuia a
la geometria: “Veo la geometria como una segunda
naturaleza porque nos da sostén: sin ella no habria
puertas, ni sillas, ni ruedas. Este hecho la inviste de
una riqueza incomparable, tinica.”?

Como suele suceder en muchas obras de Rojo,
desarrollar una interpretacién tematica de la obra
parece, ante su aparente sencillez, un despropdésito.
No obstante, es significativo que el titulo que Rojo
escogid, Carta geométrica, le era suficientemente
rotundo para suponer que ésta seria la cabeza de

Arturo Garcia Hernandez, “Develan escultura mural de
Vicente Rojo en el Instituto de Ingenieria”, La Jornada
(sabado 1 de agosto del 2007); https://www.jornada.com.
mx/2007/09/01/index.php?section=cultura&article=a07nlcul
Vicente Rojo, Diario abierto (México: Ediciones Era-El
Colegio Nacional-Universidad Auténoma de Nuevo Leén,
2013), 34.

Vicente Rojo, Carta geométrica, 2007, vestibulo del Auditorio
Fernando Hiriart, Instituto de Ingenieria, fotografia de Juan
Antonio Lopez, 2022, Gaceta unam

una nueva serie que llevaria ese “titulo genérico,
aunque con obras de menores dimensiones”.?
Ciertamente, Rojo produjo una serigrafia en una
edicion de cien ejemplares, en el taller La Siempre
Habana, con el cual realizé varios libros y graba-
dos.? Esta obra, sin embargo, no parece ser el inicio
de serie alguna, y de hecho Rojo habia ya usado el
titulo de Carta geométrica para un cuadro de tonos
metalicos y rosiaceos en 2006.% Quiza Rojo, en efecto,
pensé por un momento que esta seria una obra que
marcaria un nuevo hito de su produccion, para ser
desplazada por la aparicion de una serie de signos
abstractos, pero con apariencia semioética, que
acabarian dando lugar a la serie Escrituras. Por
otra parte, el titulo de la obra sugiere una cierta
resonancia historica. Carta geométrica es el nom-
bre, un tanto anacroénico, de los primeros mapas con
medidas cientificas del territorio. En el contexto
hispanico, es particularmente importante la Carta
geométrica de Galicia ala que Domingo Fontan
dedicé 20 anos de su vida, y cuya exactitud sélo ha
sido superada por los instrumentos de geolocaliza-
ci6n satelital.® Ciertamente, la palabra “geometria”,
que el castellano registra desde el siglo X111, tiene el
significado original en griego de la medida del
territorio o la tierra. En qué medida estaba Rojo
apercibido de ese referente, es algo que sélo podemos
especular.

Las altimas décadas de la vida de Vicente Rojo
(1932-2021) se vieron asediadas por el encargo
tardio, pero insistente, de obras publicas. Sea por el
prestigio que la madurez trajo al disefiador, pintor y
editor, o por la coincidencia entre la mezcla de rigor
geométrico e inventiva lidica con materiales, colores
y formas, y la aspiracion de las instituciones de
expresarse en términos de apertura animica,
modernidad estética y claridad formal, Rojo vino a
convertirse en un colaborador frecuente de arquitec-
tos, urbanistas e instituciones, en la tarea de decorar
plazas, muros y construcciones de todo tipo. El
punto de partida de esta nueva faceta de su trabajo
fue la peticion del arquitecto Ricardo Legorreta en
1994 para proponer una decoraciéon de muros
exteriores del Aula José Vasconcelos del naciente

Garcia Hernandez, “Develan escultura mural de Vicente
Rojo™.

4 El taller la tiene clasificada como ROJ116. https://www.
lasiemprehabana.com/collections/ vicente-rojo/products/
vicente-rojo-mexican-art-geometrica-carta-silkscreen

Véase Vicente Rojo, Puntos suspensivos. Escenas de un
autorretrato (México: El Colegio Nacional-Ediciones Era,
2010), 355.

“Carta geométrica de Galicia”, Wikipedia. https://es.wikipe-
dia.org/wiki/Carta_Geométrica_de_Galicia



Centro Nacional de las Artes (Cenart), el complejo de
escuelas e institutos de arte del Estado mexicano

que, de la mano de una variedad de arquitectos,
vino a radicarse en una parte de los antiguos
Estudios Churubusco. Rojo propuso lo que con el
tiempo se ha convertido en un icono de la institucién:
Escenario abierto (1994-2000), el tel6n de fondo con
una serie de espejos de agua, de un espacio de usos
miultiples, entre ellos el servir de teatro al aire libre,
localizado en el corazén del Cenart, y que vino a
inaugurarse en el afio 2000 como culminacién y
entrega del complejo. En las siguientes tres décadas,
Rojo realizé decenas de esculturas, relieves murales
y construcciones en una variedad de edificios
publicos, que incluyen Pais de volcanes (2003), la
famosa fuente central de la Plaza Juarez junto a la
Alameda Central, y que culminaron con dos obras
mayores en 2019, Version celeste, un vitral de luces
cambiantes en el patio central del Nacional Monte de
Piedad, y Jardin urbano, mural en el muro colin-
dante al Paseo de la Reforma del Museo Kaluz, y la
fuente del monumento funerario para Octavio Paz y
Marie-José Tramini, que se inauguré péstumamente
en 2022 en el Museo de San Ildefonso.

Ciertas condiciones unen esas diversas obras en
una clara diferenciacién de las series pictoricas que
fueron el principal objeto de la produccion de Rojo
en su estudio. En primer lugar, la obra publica de
Rojo, debido a que fue producto de una comision y se
realizé con el apoyo de ingenieros y operarios
técnicos, contrasta radicalmente con la manera en
que Rojo entendié su pintura como un proceso en
gran medida no planeado, y dependiente del trabajo
cotidiano, en que por medio de una serie de destruc-
ciones arribaba, finalmente, a un conjunto de obras
armonizadas entre si.” El trabajo escultérico y de
intervencion arquitecténica de Rojo esta en cambio
definido por un disefio que el artista entregaba a sus
colaboradores para ser materializado de acuerdo con

7 Para un analisis de los métodos de produccién de la pintura de
Vicente Rojo, véase Cuauhtémoc Medina, “La letra como
residencia”, en Vicente Rojo. Casa de Letras (México: Museo
Universitario Arte Contemporaneo-Universidad Nacional
Auténoma de México/Estacién Indianilla, 2015), 13-29. El
texto ha sido reproducido en linea por la revista Nexos:
“Vicente Rojo: la letra como residencia”, Nexos (México,
marzo de 2021), https://cultura.nexos.com.mx/vicente-ro-
jo-la-letra-como-residencia/

un proyecto definido con gran detalle. Como el
artista atestigua en sus textos reunidos en Diario
abierto, Rojo estaba perfectamente consciente de esa
diferenciacion, que asumia con la trepidacion de
verlo como un reto:

Para pensar en la escultura no tengo la posibilidad que
me da la pintura de alterar su proceso; tengo que
abordarla, dentro de lo posible, con una idea mas
precisa del resultado al que quiero llegar. Es un
camino mas riesgoso, y eso lo hace muy atractivo, en
particular si es una obra piblica, de grandes dimensio-

1’leS.8

En ese sentido, las obras piblicas de Rojo tienden
a comportarse de modo analogo a su trabajo edito-
rial: como la provisién de un disefio a ser realizada
por otros operarios.

8 Rojo, Diario abierto, 31.
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Manuel Felguérez, El centro de las formas, 1977, Auditorio Mario
de la Cueva, Ciudad Universitaria, fotografia de Martin Vargas,
1998, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

El centro de las formas,
de Manuel Felguérez

Rita Eder

A cien afos del nacimiento del moderno movimiento
de pintura mural, inaugurado en la Escuela Nacio-
nal Preparatoria, puede decirse que el muralismo
mexicano no permanecio estatico, éste continia y se
ha multiplicado. Es comiin observar en las ciudades
y los pueblos una abundante produccién de murales,
la mayoria con temas histéricos que siguen un
cartab6n. También, en ocasiones, puede verse una
reconfiguracion de signos politicos como lo son las
paredes pintadas por el movimiento zapatista.
Ciudad Universitaria tiene una larga y compleja
historia en relacién con la pintura mural, ademas de
trabajos en mosaico, relieves y esculto-pinturas
integrados a la arquitectura. En este proyecto han
participado desde su fundacién distintas generacio-
nes de artistas que han renovado las tradiciones del
muralismo. En 1977, Manuel Felguérez realizé El
centro de las formas que se encuentra en el Audito-
rio Mario de La Cueva en la Torre II de Humanida-
des (fig. 1). Este mural forma parte del nuevo rumbo
que tomaron las artes en la década de los afos
setenta del siglo pasado en la UNAM con una obra
emblematica de lo que puede ser un arte piblico
monumental, conocida como el Espacio Escultérico.
En la concepcion de esta obra participaron seis
escultores: Mathias Goeritz, Helen Escobedo,

Publicado originalmente en Gaceta unam 5316 (15 de agosto
de 2022): 12-13.

Sebastian, Hersta, Federico Silva y Manuel Felgué-
rez, quienes también tuvieron la posibilidad de
realizar esculturas individuales. En aquella ocasion,
Felguérez haria una obra que nombré Variante de la
llave de Kepler, una escultura de formas geométricas
que se destaca por tener un centro, un equilibrio y
un orden (fig. 2). ;Por qué habria de interesarse el
escultor por un astrénomo que vivié entre finales del
siglo XvI y principios del xvi1? Kepler disefiaria un
diagrama del cosmos compuesto por cinco figuras
inspiradas en el mecanismo del reloj como una
fuerza que le hizo pensar en el movimiento de los
planetas. La escultura del artista dedicada al
astrénomo esta formada por semicirculos, circulos,
rombos, rectangulos y triangulos, que, segiin su
autor, hacen pensar “que la escultura si podria tener
el sentido de prefigurar el universo en todas sus
relaciones de tensiones, pesos, fuerzas”. El ceniro de
las formas procede de su reflexion sobre Kepler,
pero también de su renovador trabajo conocido como
el Espacio Miltiple, donde cada forma da lugar a
otra forma, y de la que emergen numerosas combina-
ciones. Tales trabajos no tienen un sentido meramen-
te formal, se trata de una reflexion sobre el espacio
como constante transformacion. Esta idea le llevé a
interesarse por la computadora, en aquel entonces
una nueva tecnologia capaz de programar las
infinitas posibilidades de las formas y los colores por
medio de una maquina.

Felguérez ya habia mostrado a inicios de los afios
setenta un visible interés por realizar obra mural en
y fuera de espacios oficiales; trabajé en cines,
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fabricas, balnearios, ferias, etcétera, utilizando
distintas técnicas y materiales como es el caso de
Mural de hierro (1961), en el que usé material

de desecho obtenido en un taller mecanico. En el
caso de Canto al océano (1964), un mural de 100
metros de largo, hoy desaparecido, utilizé conchas
de ostién, abulén y nacar. Se calcula que realizo
mas de 40 murales en esa década. Estas obras parten
de su practica como escultor, muchas de ellas son
relieves y tienen en comiin con David Alfaro Siquei-
ros el interés por la esculto-pintura, caracteristica
que esta presente en el mural El centro de las
Jormas. Hemos descrito los antecedentes que lleva-
ron al artista a proponer esta obra que, por su
tamaifio y sus formas abstracto-geométricas, plantea
problemas acerca de la naturaleza de lo que puede
definirse como un mural, problematica que en su
tiempo interesé a Siqueiros y que manifest6 en diver-
sas publicaciones: jqué es un mural? En ello esta
involucrado c6mo proponer un arte de interés
publico que permita contribuir a una mayor con-

ciencia de los problemas sociales y sirva a la trans-
formacion del individuo. Sin embargo, un mural
tiene otras funciones que comprenden el poder de
representacion de una institucion o una idea sobre
la sociedad que en ocasiones esta teiiida de ideologia
y de una particular estética. Desde el punto de vista
de la efectividad de lo representado, mucho influyen
el sitio y el consiguiente acoplamiento a la arquitec-
tura. Siqueiros buscé rebasar el plano pictérico
para dialogar con el espacio arquitecténico, en

esa basqueda hay un encuentro con la obra de
Felguérez.

El movimiento de pintura mural en México entre
los afios veinte y cincuenta privilegio distintas
formas de realismo intervenidas por las vanguar-
dias. Esto, con el fin de resolver la problematica del
espacio y de la forma sin por ello abandonar el
parecido con personajes historicos. Los actores que
afloran en los murales parecieran enredados en la
trama de lo alegorico y esto permite narraciones de
complejidad simbdlica.

2. Manuel Felguérez, Variante de la llave de Kepler, 1980, Espacio
Escultérico, Ciudad Universitaria, fotografia de Diego Alquicira
Alquicira, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM

No todos los murales son monumentales ni
tampoco todos los que hacen murales trabajan en
forma directa la pintura sobre el muro. Rivera y
Siqueiros realizaron murales transportables de
menores dimensiones que, dependiendo de su lugar
de exhibicion y sus contenidos, seguian siendo
publicos. El caso de El centro de las formas (203 x
504 x 20 cm) funciona como una propuesta abstracta
de tamafio regular en la que se debaten ideas sobre
la naturaleza del espacio. Para Felguérez, quien
tenia pasion por la abstraccion, era necesario hacer
una contrapropuesta en la que las formas geométri-
cas no tuvieran una funcién decorativa sino, al
contrario, y, desde el punto de vista del artista,
fuesen materia de una reflexion sobre el sentido de
las propias formas. Fue en el ambito universitario
donde Felguérez pudo realizar un proyecto que
convocara a pensar mas a fondo el espacio en
términos abstractos y universales y no necesaria-
mente hacer pintura mural desde la narracion, la
alegoria o la historia.
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Historia de un espacio matematico,

de Federico Silva’

Miguel Angel Esquivel

Los murales Historia de un espacio matemdtico
(1980-1981) y Mural escultorico (1982), de Federico
Silva, guardan consigo un valor singular: hacen
evidente que la estética del arte publico al que se
deben no esta inscrita dentro de un concepto unita-
rio y que, por el contrario, hay una diferenciacién
constante de poéticas de creacién dentro de Ciudad
Universitaria.

Federico Silva, colaborador de David Alfaro
Siqueiros en su juventud, coincide con el tedrico de
la poliangularidad en dirigir su trabajo hacia una
integracion plastica consistente no sé6lo en una
relacion entre receptor y obra, sino entre el ciudada-
no y la comunidad.

El impulso de recepcion del ciudadano frente a los
murales Historia de un espacio matemadatico y Mural
escultorico es el propio de un andar sensible y no el
de un espectador estatico. Principalmente, en lo
concerniente a la segunda obra, cuya ubicacion
exterior apela y dialoga con el transito cotidiano de
los automovilistas.

Dado a frecuentes itinerarios de experimentacion,
Federico Silva, como artista plastico, vino a otorgar
al arte publico la posibilidad de cultivar estados
tensores entre las sensaciones, las emociones y las
ideas. Distanciado en su madurez del figurativismo y

Publicado originalmente en Gaceta unam 5327 (26 de septiembre
de 2022): 11.

el realismo siqueiriano, el también escultor ha
resultado, a la larga, uno de los mas vigorosos
interlocutores frente a los otros artistas plasticos con
presencia en el campus universitario y frente a
Siqueiros mismo, de quien fue heredero y transfor-
mador de algunos de sus conceptos.

Quien hace de sus itinerarios dentro del campus
una actividad estética consciente puede advertir, de
modo inmediato, la apuesta geométrica de este
artista experimental y el sentido de investigacion
como principio creador. Es esta la distincion que
impone de modo particular al vestibulo del Audito-
rio Javier Barros Sierra de la Facultad de Ingenieria
y a las afectaciones que son estimuladas por el
encuentro de lineas rectas que hacen de los muros no
s6lo una intencién geométrica, sino también poética.

A cien ainos de la fundacion del muralismo
moderno y luego de 40 afios de realizacion de
Historia de un espacio matemadatico y Mural esculto-
rico, la trayectoria de Federico Silva motiva una
perentoria condicién plurivoca y reorienta, a su vez,
el caracter politico del que también se compone.

iDe qué modo y con qué significado?

El muralismo es una forma artistica abierta al
tiempo en sus procesos. Procesualmente, la prospec-
tiva de su manufactura preserva su origen comunita-
rio. Procedente de esta historia, Federico Silva
—quien a la vez fue participe y protagonista del
cinetismo en los ambitos nacional e internacional—,
mas que ser un agente de actualizacion, es sefia
visible de correspondencias, afinidades y relaciones

Federico Silva, Mural escultérico, 1982, Faculta de Ingenieria,
fachada sur, Ciudad Universitaria, fotografia de Martin Vargas,
1998, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM

que, aun en contradiccion, ocurren y suelen darse
entre artistas especialmente piablicos.

Esta nota, a la luz del dia, viene a sumarse a la
riqueza de su obra y de la que ha sido contempora-
neo. Gana el muralismo y gana una universidad
publica y auténoma como la uNam.
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Federico Silva, Historia de un
espacio matematico, 1980-
1981, Auditorio Javier Barros
Sierra, Facultad de Ingenieria,
Ciudad Universitaria, edicion
de Gaceta unam a partir de la
fotografia de Columba Sanchez
Jiménez, 1998, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones
Estéticas

La estructura de un mural
es inevitablemente
geomeétrica, entrevista
con Federico Silva’

Para hablar de su mural Historia de un espacio matemadtico, que realizé en 1980
en la Facultad de Ingenieria de la Universidad Nacional Autbnoma de México,
asf como de otros temas, el pintor y escultor mexicano Federico Silva, quien el
pasado 16 de septiembre cumplié 99 anos, concedié a Gaceta unam una entre-
vista exclusiva en su casa de Tlaxcala.

—Por qué pintd ese mural en la Facultad de Ingenieria?

—Yo tenia un vinculo antiguo con el ingeniero Javier Jiménez Esprid, quien
entonces era el director de dicha Facultad. El siempre se intereso en las artes
plasticas y me invitaba a participar cuando habifa alguna actividad relacionada con
ellas. Un dia me dijo que queria vincular la Facultad de Ingenieria con la pintura y
me invité a pintar un mural en los muros que rodean las escaleras del vestibulo
del Auditorio Javier Barrios Sierra. Era un espacio propicio para ello. El ingeniero
Jiménez Esprit me brindé todas las facilidades.

De acuerdo con Silva, el titulo de este mural, Historia de un espacio matemati-
co, surgio6 de la observacién del sitio donde lo pintaria, hecha desde las escaleras
del vestibulo de la Facultad de Ingenieria.

“Era un espacio muy generoso. Me interesaba que el mural fuera sobre las
matematicas y la ingenieria porque en esos anos yo me ocupaba mucho de la
tercera dimension. El lugar favorecia ese discurso. Estaba que ni mandado a
hacer”, agrega.

—:Qué es el espacio matematico?

—Es el espacio mismo, su multiplicacién en planos... El vestibulo de la
Facultad de Ingenieria mostraba una gran actividad: la gente entraba y salia de él.
En fin, era propicio para pintar un mural, aungque no faltaron los jévenes que se
molestaron y me chiflaron cuando yo ya lo estaba trazando. Sin embargo, ni
siquiera tuve que responderles, pues otros estudiantes les gritaron: ‘jCallense,
pendejos, no saben ni de qué se tratal’ En aquella época, yo tenia la inquietud de
integrar la pintura y la escultura con la ingenieria y la técnica. Estaba buscando
asociar las artes con la ciencia y la técnica: ése era el discurso. Y muchos me
apoyaban.

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5327 (26 de septiembre de 2022): 8-9.

Con lineas rectas

Se dice que Historia de un espacio matematico es el primer mural abstracto
pintado en México, si bien Federico Silva opina que, en general, la pintura mural,
en si misma, es una propuesta abstracta geométrica.

“La estructura de un mural es inevitablemente geométrica. La pintura mural no
puede separarse de la geometria porque €s una concreciéon en muros, en superfi-
cies, en algo que va determinando soluciones. Ademas, el espectador le impone
una geometria en la medida en que se mueve y lo observa. Es un arte que
cambia, se transforma. No tiene nada que ver con la pintura de caballete.”

—:Por qué pintd este mural Unicamente con lineas rectas?

—Porque las lineas curvas suavizan. Pueden ser favorables si alguien persigue
la suavidad. En cambio, las lineas rectas integran estructuras méas precisas,
estructuras plasticas formales.

Una vez que Silva concluy6 el mural Historia de un espacio matematico, no
pocos estudiantes le preguntaron cual era su significado, por lo que el artista
plastico les respondié: “Si la pintura y la musica tuvieran que ser explicadas, se
llamarian literatura”. Y aun hoy dia sigue pensando exactamente lo mismo.

“Cada una de esas artes tiene un peso particular. En cuanto a la pintura, forma
parte de una unidad que se enriquece por la diversidad y la métrica del espacio. El
espacio y su geometria siempre se encuentran presentes en el arte de la pintura
mural; pero este espacio no es un espacio de un rincén, sino de un universo de
sombras, de luz y de movimiento”, sostiene.

Afan de perfeccionismo
Segun la bitadcora de Roberto Acuna, asistente de Silva, el mural Historia de un
espacio matematico comenzo a elaborarse el 1 de mayo de 1980 y se inauguro el



16 de septiembre de ese mismo afno, aunque Acufa apunta que, en realidad, los
trabajos terminaron el 12 de febrero de 1981 debido al afan de perfeccionismo del
maestro.

—¢Por qué continué trabajando en este mural después de haber sido inaugurado?

—Porque no lo habia acabado. Su inauguracién estaba determinada por las
fechas de los académicos; pero yo trabajaba con un tiempo diferente al de ellos.
Yo queria integrar formas, mientras ellos querian generar teorias.

Por lo que se refiere a su trato con David Alfaro Siqueiros, Silva recuerda que la
ensefanza mas importante que le dejé el artista plastico chihuahuense fue su
poderoso impulso por integrar el espacio mural en un todo, en lugar de dividirlo en
cuadritos.

“De él aprendi a moverme en ese espacio que él vefa como el més adecuado
para el muralismo”, afirma.

—:Cémo fue la relacion de su quehacer plastico con la politica?

—No lo sé... Lo que si sé es que si el quehacer plastico se desliga de la
politica se pierde, porque uno empieza a trabajar en una tradicion que aparente-
mente es mas valiosa y original, pero sélo aparentemente. Si la forma no tiene un
contenido filoséfico que la sostenga, por si misma no es nada.

Después de pintar Historia de un espacio matemadtico, Silva tomé un camino
que lo llevé a la confeccion de esculturas monumentales como Serpientes del
Pedregal, la cual hizo hacia 1986, con piedra volcanica, en el Paseo de las Escultu-
ras de Ciudad Universitaria.

Acerca de este transito de una pintura geométrica a formas escultéricas integra-
das con la naturaleza, declara: “Todas las artes se complementan, se hermanan.
Ahora bien, tanto la pintura mural como la escultura deben apoyarse en la geometria
y en un contenido filoséfico soélido. En el fondo, son la misma cosa.”

Algunas personas quiza se sorprendieron de que Federico Silva hubiera pasado
de una pintura abstracta a esculturas con algunos elementos figurativos, aunque
geometrizados.

“Sin embargo, yo creo que la abstraccién y la figuracién marchan juntas en la
pintura mural y aun mas en la escultura. Esta reclama formas muy precisas, muy
concretas. La figuracion es lo que la sostiene fisicamente”, acota.

—¢Coémo se llevaba con la critica e historiadora del arte mexicano Raquel
Tibol?

—No teniamos una buena relaciéon. Cuando ella podia, me atacaba y yo
entonces la contraatacaba. Asi fue como nos fuimos destruyendo mutuamente.

—;Cudl fue el aporte de los muralistas mexicanos al muralismo del resto del
mundo?

—Ellos fueron los primeros que empezaron a ver el espacio mural como un
espacio matematico activo, en movimiento, y no como un cuadrito o muchos
cuadritos —contesta por Ultimo el pintor y escultor quien, junto con otros artistas
plasticos, creo el Espacio Escultérico en Ciudad Universitaria y que actualmente
trabaja en algunas obras inéditas para la exposicion que le sera dedicada proxima-
mente en el Palacio de Bellas Artes y que llevaré por nombre Batalla y fraternidad.
Omar Paramo y Roberto Gutiérrez Alcala
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Luis Nishizawa, Mural en ceramica Il, 2005, Facultad de Artes y
Disefo, segundo piso, Xochimilco, fotografia de Gerardo Vazquez

Miranda, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM




El siglo que corre también ha visto el surgimiento de nuevos proyectos de pintura
mural. Es caracteristica de los tres incluidos en esta seccidn su voluntad de innovacion
en las técnicas del arte publico. Esta seccion concluye con una entrevista relativa a la
ensenanza de la pintura mural en nuestros dias, para dar cuenta de la continuidad, el
cambio y el futuro de una tradicion.
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Gilberto Aceves Navarro, Apoteosis de don Manuel Tolsa y las
musas romanticas, 1982, Facultad de Artes y Diseno, patio central,
Xochimilco, fotografia de Ana Laura Chombo Gonzalez, 2022,
Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Apoteosis de don Manuel Tolsa
y las musas romanticas,
de Gilberto Aceves Navarro

Blanca Gutiérrez Galindo

El 5 de noviembre de 1982 fue inaugurado el mural
Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas romanti-
cas, en el plantel Xochimilco de la entonces Escuela
Nacional de Artes Plasticas, hoy Facultad de Artes y
Disefio. La obra realizada por el maestro Gilberto
Aceves Navarro celebraba el aniversario nimero
doscientos uno de la Academia de San Carlos en el
edificio creado para albergar las nuevas licenciatu-
ras en artes visuales, disefio grafico y comunicacién
grafica.

El mural de Gilberto Aceves Navarro esta vincu-
lado de manera importante con la historia de la
Facultad de Artes y Diseiio, pues su creacién tuvo
lugar en un momento en el que se cerré una etapa de
gran efervescencia entre la comunidad, la cual se
prolongé durante los afios setenta y los inicios de los
ochenta. La crisis detoné cuando se aprobé el
cambio de planes de estudio que transformaban la
ensefianza de las artes plasticas en ensefianza de las
artes visuales, y, posteriormente, cuando se decidié
el traslado de la escuela del centro de la Ciudad de
México a las nuevas instalaciones construidas en el
terreno donado por la coleccionista de arte Dolores
Olmedo en el pueblo de Santiago Tepalcatlalpan,
Xochimilco.

Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas
romanticas ocupa varios muros de la explanada
central de las instalaciones de la FAD en la Alcaldia
Xochimilco y lo conforman un conjunto de piezas de
diversas formas y materiales ensambladas y adheri-
das a los exteriores de las oficinas, las escaleras que
conducen a las aulas del primer piso y la biblioteca.

En 150 metros de muro y con dos toneladas de
madera, otras tantas de lamina y ochenta kilos de
clavos, pintura, brochas e instrumentos como
taladros y cautines de pistola, Aceves Navarro y sus
colaboradores produjeron un mural que es al mismo
tiempo una ambientacién.

Si bien esta obra se identifica como un mural, en
el sentido de que es una obra de caracter pablico y
producto del trabajo comiin cuyo soporte es el muro,
su emplazamiento, la organizacién de sus componen-
tes y los materiales utilizados le confieren el caracter
de ambientacién. En efecto, al ocupar diversos
muros en forma continua y discontinua, y al utilizar
materiales referidos a nuestra vida cotidiana —cuya
degradacion es previsible—, e igualmente al abando-
nar las formas claras y llenas propias de la escuela
mexicana de pintura, su relacién con el espacio
arquitecténico envuelve a quienes lo transitan,
afectando, ademas, su sentido de la vista y del tacto.
Se trata, en ese sentido, de un monumental ensam-
blaje de piezas que se suceden y superponen en
diversos ritmos y direcciones llenando un espacio
que, también con su cdlida gama cromatica, com-
puesta por cafés, sienas y ocres, se integra adecuada-
mente al edificio de concreto y ladrillo rojo para
acoger a quienes se desplazan por los espacios que
ocupa.

El mural define su tematica y su materialidad en
una triple relacién con la historia de la Academia de
San Carlos, fundada en 1781 y convertida en Escuela
Nacional de Artes Plasticas en 1933, veintitrés afios
después de su incorporacién a la uNaM. Se refiere,
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por un lado, a uno de sus momentos de auge en el
periodo comprendido entre los siglos xvii y XIX y
representado por la obra de Tolsa; se vincula con la
vanguardia muralista, pero también, y no menos
importante, establece una clara relacién con el arte
moderno y contemporaneo.

Esos tres momentos histéricos confluyen en una
calida secuencia configurada por el ensamblaje de
materiales cotidianos ue, a partir de su tratamiento
industrial y su distribucién estética y formal con
base en la yuxtaposicion, crea secuencias de corta y
larga duracién dando lugar a formas abstractas que
aluden con gran sutileza a las “musas romanicas” y a
los elementos de la apoteosis con que experimentara
Tolsa en sus momentos creativos. Asi, el tema se
refiere al pasado de la ENAP como Academia, el
emplazamiento publico de la obra al muralismo, y la
seleccion y el tratamiento de los materiales se
adhieren a tendencias como el ensamblaje y la
ambientacion.

De eso modo, el pintor y sus colaboradores,
Mercedes Escobar, Carlos Vidal, Rubén Rosas,
Francisco Cortés, Pedro Ascencio y Emilio Carras-
co, establecieron la existencia de una linea de
continuidad entre la tradicién de las bellas artes, el
muralismo y las nuevas tendencias de las artes
vinculadas a los disefios y al impulso modernizador
de la década de los afios setenta, es decir, entre la
Real Academia de San Carlos abocada a la ensenan-
za de la pintura, la escultura, el dibujo y la arquitec-
tura, la vanguardia muralista que ubicé el arte en
los espacios publicos, y las nuevas tendencias del

arte moderno y contemporaneo del momento, entre

las que deberiamos incluir la abstraccion, el geome-
trismo y el arte experimental y multidisciplinario.

El tema del mural, referido a Manuel Tolsa
(Valencia, 1757-Ciudad de México, 1816), una figura
emblematica de la Academia de San Carlos, fue
decidido por Gilberto Aceves Navarro. A su llegada a
México, en 1791, Tolsa trajo consigo un grupo de
copias de esculturas griegas y del Renacimiento
italiano, libros e instrumentos para la ensefianza de
las artes, y fue director de la Academia de San
Carlos y encargado de la seccién de escultura. Tolsa
también fue autor de diversas esculturas y obras
civiles, entre ellas la célebre estatua ecuestre de
Carlos IV conocida como “El Caballito”. En su obra
confluyen conocimientos, técnicas y habilidades de la
ingenieria, la arquitectura y las artes plasticas, por
lo que representa un cierto ideal de artista cuya
actividad conjunta creacion artistica e inventiva
cientifica, y en la cual se opera la transicién de la
obra de arte a los espacios de la vida cotidiana. Por
esa razon, entre muchos artistas sin duda importan-
tes para la historia de la ENAP, Tols4 se convirti6 en
una figura tutelar, en un artista “amado y admira-
do”, objeto de numerosos homenajes, ente ellos el
que Gilberto Aceves Navarro dedicara también en
1974 con el Dibujo-mural homenaje a Manuel Tolsa.

Para tal efecto, sin un boceto previo, pero con un
plan general, Aceves Navarro mezclé los bloques de
madera y lamina que se entrelazan en ritmos de
corta duracién y cuyos contornos van configurando
planos que por si mismos crean la estructura

estético-formal del mural. Igualmente, el libre uso
de recursos como el fuego aplicado a los materiales
provoca que sus gamas cromadticas y texturas se
diversifiquen por medio de la oxidacién y el tallado.
Todo ello resulta esencial en la puesta en marcha del
drama creativo al que se alude, y en medio del cual
se mueven, etéreas y silenciosos, las famosas musas.
De esa forma, Aceves Navarro recrea el ambiente
mental y sensorial del ingeniero, escultor y arquitec-
to y homenajea su gran inventiva con una obra que
ocupa el espacio real, una obra que rompe con los
géneros establecidos del arte para unir arte y vida
solicitando de los espectadores un comportamiento
inquisitivo y exploratorio, por completo diferenciado
del puro acto contemplativo.

Con anterioridad al de la ENaP, Gilberto Aceves
Navarro habia creado diversos murales en los que
se observa su afan inventivo y creador, entre ellos se
pueden mencionar Yo canto a Vietnam, para la
Feria Mundial de Osaka, Japon (1970), y el mural
poliptico transportable Canio triste por Biafra (1979),
conformado por cinco piezas. Con posterioridad al
mural que nos ocupa, creé6 Una cancién para
Atlanta (1993), mural de latex y acrilico realizado
con motivo de los Juegos Olimpicos de Atlanta,
Georgia; Agredida por los zancudos (1994), mural
de acrilico sobre lamina de fierro instalado en la
carretera entre Zarzal y Roldanillo y realizado
para el Museo Rayo, en Roldanillo, Colombia,
y La guerra y la paz (1996), obra realizada para
la colonia Santa Maria la Ribera de la Ciudad
de México.



Gilberto Aceves Navarro, Apoteosis de don Manuel Tolsa y las
musas romanticas, 1982, Facultad de Artes y Diseno, patio central,
Xochimilco, fotografias de Gerardo Vazquez Miranda, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas
romanticas fue elaborado por decisién del entonces
director de la escuela, el maestro Luis Pérez Flores,
quien designé al pintor para la ejecucion de la obra,
obtuvo la donacién del trabajo de parte de Gilberto
Aceves Navarro, consiguié los recursos para la
compra de materiales y escogié el emplazamiento del
mural. Su propésito era singularizar el nuevo
edificio de la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
cuyo disefo arquitecténico carecia de un sello
distintivo.

Asi, si bien, como hemos sefialado, el mural de
Xochimilco afirma la continuidad entre la Academia
y otros momentos del desarrollo del arte en México,
puede ser también comprendido como una declara-
cion en favor de un nuevo comienzo de la ensefianza
del arte en la ENAP. Este nuevo comienzo deberia
considerar la valoracién de los grandes maestros, el
conocimiento del arte y las problematicas del
presente para elaborar proyecciones al futuro.
Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas roman-
ticas nos muestra que Gilberto Aceves Navarro
considerd que ese futuro no seria prefigurado por las
nuevas corrientes del arte tecnolégico —como
pretendié el plan de estudios de la licenciatura en
Artes Visuales—, sino por una concepcion humanis-
ta del arte acorde con los principios de pluralidad y
libre expresiéon que rigen la vida universitaria y de
cara a una sociedad cuya modernizacién no termina-
ba de completarse.
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Mural en ceramica ly I,

de Luis Nishizawa®

Mercedes Sierra Kehoe

Luis Nishizawa Flores (2 de febrero de 1918-29 de
septiembre de 2014) fue un artista mexicano que
enriquecio el arte y la cultura en el México del

siglo xX. Naci6 en Cuautitlan, Estado de México, en
1918, hijo de padre japonés y madre mexicana logré
fusionar en su quehacer plastico las dos culturas que
lo formaron dando origen a innumerables obras
plasticas.

Fue un prolifico creador en diversas areas de las
artes plasticas, reconocido como un excelente
dibujante, pintor, vitralista, ceramista, grabador,
escultor y muralista, ademas de ser un tenaz promo-
tor de la cultura de su natal Estado de México. Su
obra es un retrato de realidades en la que entreteje
suefios con recuerdos de su infancia y su relacién con
la naturaleza y el campo.

“Mi padre me incule6 una gran disciplina y de mi
madre recibi la sensibilidad. Dos valores que han
sido pilares en mi vida y en mi obra”, relaté en su
momento Luis Nishizawa, (quien también fue influido
por Francisco Goitia, Cézanne, Modigliani, Rem-
brandt, Luis Sahagin y Alfredo Zalce. En la obra de
Luis Nishizawa es posible encontrar diversas expre-
siones de su vida, de la relacion que mantuvo con la
naturaleza y con el campo mexicano, y es posible de
igual forma hallar narrativas en las que los paisajes,
el hombre, la mujer, asi como los nifos, dentro de las
tradiciones mexicanas, construyeron obras de gran
calidad plastica.

* Publicado originalmente en Gaceta unam 5324 (12 de septiembre
de 2022): 8bis.

De gran importancia fue la produccion que logro
como investigador del mundo nahuatl y japonés,
llevando este conocimiento a la creacion de obras de
gran calado como lo fueron el mural solicitado por el
Instituto Mexicano del Seguro Social El aire es vida,
realizado al interior del Hospital de Pediatria del
Centro Médico Nacional y restaurado después del
terremoto de 1985.

Su capacidad para el paisaje lo llev6 a crear
innumerables obras reconocidas en el ambito
internacional. La obra mural que desarroll fue
vasta, ademas de prolifica y diversa, entre la que se
incluye su excepcional trabajo en el uso de las
ceramicas de alta temperatura.

Murales en la Facultad de Artes y Diseio

Se trata de dos obras murales ubicadas dentro de las
instalaciones de la Facultad de Artes y Disefio de la
Universidad Nacional Auténoma de México con la
técnica de ceramica esmaltada en alta temperatura y
que evocan los muros de ladrillo que resguardan la
puerta de la antigua Babilonia en el Museo de
Pérgamo de Berlin.

Ambas obras emulan un tejido, la textura de un
petate americano; con ello, Nishizawa buscé crear una
obra que, en si misma, contiene rugosidades, texturasy
colores cocidos en hornos de alta temperatura.

En el 2005, las autoridades de la Facultad solicita-
ron estas creaciones al maestro Luis Nishizawa para
exponerlas en sus corredores.

Tienen un tamafio de 258.5 x 352 cm y se encuen-
tran montadas sobre bastidores, los cuales fueron

fijados en la pared de los corredores del primer y
segundo pisos de la propia Facultad. A diferencia de
otras obras del propio artista —y como parte de su
coleccion de murales realizados en ceramica en alta
temperatura—, en éstas podemos apreciar el conoci-
miento de las formas y uso de los materiales, los
cuales permiten un dialogo franco entre el tejido
ceramico y el color; sin duda, una muestra de la
genialidad de Luis Nishizawa.



1. Luis Nishizawa, Mural en ceramica I, 2005,
Facultad de Artes y Disefo, primer piso,
Xochimilco, fotografia de Gerardo Vazquez
Miranda, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM

2. Luis Nishizawa, Mural en ceramica I, 2005,
Facultad de Artes y Disefno, segundo piso,
Xochimilco, fotografia de Gerardo Vazquez
Miranda, 2022, Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM
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Francisco Toledo

en el Posgrado de Economia’

Cuauhtémoc Medina

En septiembre de 2010, la UNAM inaugurd un nuevo
edificio para albergar el Posgrado de Economia,
construido en el extremo sur de Ciudad Universita-
ria, a un lado del Centro Cultural y casi colindando
con la avenida Insurgentes. La obra fue financiada y
donada a la universidad por el banquero Carlos
Abedrop Davila, quien pagaba una antigua deuda
que provenia del dia en 1943 en que se habia gradua-
do en la institucién.” El disefio del edificio de mas de
cinco mil metros cuadrados fue una de las dltimas
obras del arquitecto Ricardo Legorreta (1931-2011),
quien, desde la edificacién del Hotel Camino Real en
el barrio de Polanco de Ciudad de México (1968) se
caracteriz por incorporar obras sustanciales de
artistas como Mathias Goeritz, Anni Albers, Rufino
Tamayo, Alexander Calder, Juan Soriano o Vicente
Rojo en sus proyectos. Para el Posgrado, Legorreta
se propuso reclutar a un artista que, no obstante su
centralidad, habia sido mas o menos renuente a
emprender obras piblicas: Francisco Toledo. Se ha
llegado a decir que Legorreta “contemplaba en la
propuesta original, una importante intervencion
plastica del reconocido artista oaxaqueiio Francisco
Toledo, a 1a manera de las grandes realizaciones que
identificaron el movimiento denominado Integracion

Publicado originalmente en Gaceta unam 5331 (10 de octubre
de 2022): 9.

" Boletin UNAM-DGCS-513 (30 de agosto de 2010): https://www.
dges.unam.mx/boletin/bdboletin/2010_513.html

Plastica [...] en Ciudad Universitaria”.? Finalmente,
el juchiteco restringié su intervenciéon a una dimen-
siéon menor: un vitral consistente en 13 capsulas
circulares de vidrio, incrustadas en una puerta que
cierra el escenario del Auditorio Jesis Silva Herzog
del nuevo plantel, que ingeniosamente, al abrirse,
permite ampliar auditorio hacia el exterior.

A pesar de su relativa modestia, los vitrales
documentan un momento clave en la etapa tardia del
artista: el modo entusiasta y por demads creativo con
que Francisco Toledo se empeiié en realizar toda
clase de piezas, obras y multiples en técnicas artesa-
nales, frecuentemente relacionadas con la historia
industrial de Oaxaca, que incluyen la fabricacién de
papel artesanal, madera, cuero, fieltro y textil, o
basadas en el reciclaje de materiales tan heterogé-
neos como las radiografias antiguas. La comision de
Legorreta fue, de hecho, el origen de la colaboraciéon
de Toledo con el Taller Studio Xaquixe, en San
Agustin Etla, con el que desarrollé una técnica para
“encapsular” figuras hechas de mica natural que,
dependiendo de la temperatura, adquieren diversos
colores metalicos préximos al oro, el cobre y el color
azulado de la plata vieja. La tematica de estas
escotillas no podia ser mas tolediana: insectos,
camarones, peces, redes y esqueletos, pero sobre

2 Gustavo Lépez Padilla, “Obra de Legorreta en la UNAM”,
Navegando la arquitectura. Critica en torno a la arquitectura
y las ciudades (21 de junio de 2011): https://navegandolaarqui-
tectura.wordpress.com/2011/06/21/obra-de-legorreta-en-la-
unam/

Francisco Toledo, Sin titulo, 2010, Posgrado de Economia,
Auditorio Jesus Silva Herzog, Ciudad Universitaria, fotografias de
Ricardo Alvarado Tapia y Diana Soria Gonzalez, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

todo cangrejos que abarcan, con sus tentaculos

abiertos y enormes, el total de la circunferencia. Ese
simbolo encierra una broma secreta, pues el cangre-
jo en la mitologia del Istmo es un simbolo de la
avaricia y el lucro. Los vitrales son circulares pues
evocan monedas. Un motivo por demas apropiado
para un sitio donde se prepara al personal y funcio-
narios del campo financiero.®

El vitral del Posgrado de Economia —que fue
seguido por la fabricacién de un vitral para el
Centro Cultural San Pablo en Oaxaca— testimonia
la fascinacion del juchiteco por la experimentacion
material y formal. Como el artista declaré a la
prensa en 2012, cuando la galeria Juan Martin
mostré una serie de obras derivadas de esos experi-
mentos: “Lo que mas me gusté de trabajar este
material fue la sorpresa de qué figuras y colores
adquiere la obra al final. En el resultado interviene
el azar, es algo que yo no controlo. [...] Fue como un
trabajo de alquimista. Me quedé muy acalorado por
tantas horas junto al fuego.”™

3 Comunicacién personal de la artista Laureana Toledo, hija del
pintor, Tlalpan, 30 de agosto de 2022.

4 Virginia Bautista, “Francisco Toledo juega con fuego su nueva
exposicion Alballuri”, Excélsior (23 de marzo de 2012), https://
www.excelsior.com.mx/node/820813?amp
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La ensenanza de la pintura
mural, entrevista con

Alfredo Nieto

La llama del muralismo mexicano vive en la Universidad Nacional. No sélo algunas
de las obras mas importantes del movimiento adornan las paredes de la institu-
cién y enriquecen la experiencia académica de sus estudiantes. En la Facultad de
Artes y Disefo (Fab), ubicada en Xochimilco al sur de Ciudad de México, el Taller
130 —Luis Nishizawa— guia a los alumnos en las particularidades e historia de
esta disciplina artistica.

Actualmente, el taller esta bajo la tutela del artista Alfredo Nieto Martinez,
quien fue discipulo de Nishizawa vy, por ello, dijo en entrevista, se siente orgulloso
de seguir con el legado del maestro mexiquense:

“Fui su ayudante y discipulo durante casi 25 anos. Fue mi maestro; después
con él trabajé el mural, conoci e inicié el trabajo dentro de la Facultad. Dirigir el
taller es una responsabilidad, pero también un privilegio.

"La responsabilidad esta fundamentada en todo el conocimiento, el bagaje que
dej6 él dentro de la institucién, en México, en seguir diseminando todos los
conocimientos. Impacté en el trabajo de mucha gente durante décadas y lo sigue
haciendo. De hecho, mucho del conocimiento que se va trabajando fuera de la
escuela emerge de ella. A nivel nacional, con él dimos cursos por toda la Republi-
ca. Seguir con ese conocimiento y ensefarlo es un honor”, consideré el doctor en
Artes y Diseno.

Nieto, quien estreno el mural Vocacion por la vida en el 2021 como un homena-
je al personal de enfermeria que trabajé durante la pandemia, comenté que
anteriormente el taller estaba centrado en estudiantes de séptimo y octavo
semestres, aunque ahora se ha extendido a los de quinto y sexto.

Aquellos que pasen por el aula, apuntd, aprenderan “cuestiones fundamentales
del muralismo mexicano; conoceran, claro, un poco la historia y sus antecedentes.
Lo importante de este taller es que sigue con ese conocimiento de los muralistas,
porque de aqui emergieron”.

También se dan “cuestiones técnico-conceptuales como el fresco, se ensena a
usar piroxilina, silicato, temple, 6leo, entre otras técnicas. Conceptos como la

*

Publicado originalmente en Gaceta unam 5333 (17 de octubre de 2022): 12-13.

Varios autores, muro de practicas, también llamado “La Curva”,
Facultad de Artes y Disefno, unam, Prolongacion Constitucion 8A,
Xochimilco, fotografia de Gerardo Vazquez Miranda, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

poliangularidad, el entender el muro cabalmente, como se hace una composicién
o se determina qué pintar, como se elabora un soporte movible. Es decir, aspec-
tos desde los mds elementales técnicos y el marco histérico de nuestra escuela,
hasta todos los conocimientos necesarios para poder realizar un mural. La
ensefanza es completa, pero sélo se hace a lo largo de un ano, el tiempo es muy
poco”, subrayo.

Asimismo, como parte de la clase, las y los futuros profesionistas tienen la
oportunidad de asistir en proyectos murales dentro y fuera de la Universidad
Nacional, en otras instituciones educativas, organizaciones civiles, espacios
gubernamentales o sociales en comunidades distribuidas por todo el pais.

Para Alfredo Nieto, la experiencia ganada en este tipo de proyectos es invalua-
ble para sus pupilos: “Ultimamente mis alumnos han tenido dos veces continuas
la Medalla Gustavo Baz Prada por el Mejor Servicio Social, dado que han trabajado
en comunidades muy alejadas de la ciudad, haciendo trabajos tan importantes
como decorar iglesias, palacios municipales y otras instancias publicas.”

“El mural es algo ya muy tradicional, México es un pais de muralistas y no
solamente por el muralismo mexicano, sino desde el mundo prehispanico México
esta lleno de obra mural. Es un tema fundamental en una escuela de artes”,
afirmé el maestro en pintura.

Legado

“Tener la oportunidad de aprender conceptos y técnicas ligadas a la herencia
mural de la nacién es significativo”, argumento el profesor, ya que la Universidad
es cuna de este movimiento artistico y varios de sus exponentes mas destacados
pasaron por sus aulas o impartieron su conocimiento en las mismas.

“Lo mas cercano al conocimiento muralista, reitero, esta en este taller. En
particular, agui el maestro Nishizawa conoci6 a Julio Castellanos, a Chavez
Morado, Alfredo Zalce, incluso Sigueiros presentd a Nishizawa en una exposicién
en el Museo de Arte Moderno en México”, recordé y agregé:

“Es decir, habia una cercania académica de amistad con los muralistas, tanto
con la primera y la segunda generacion; con la segunda es muy directa porque
fueron maestros de la escuela (como Chéavez Morado o Castellanos).”



“Pienso que los alumnos cuando llegan pueden tener esa seguridad de entrar
en el conocimiento tradicional y aprender de primera mano preceptos, ideas,
técnicas y procedimientos de materiales que se usaron durante el muralismo. Es
lo que ha vuelto esta escuela tan importante; aqui se ensena desde cuestiones
muy técnicas y elementales, hasta la destilacién de conocimientos nuevos y
conceptos revolucionarios del arte”, destacé.

Disciplina viva

Alfredo Nieto Martinez refirié que durante un tiempo cayd en desuso debido a la
generacioén de la ruptura, un grupo de artistas que se desarrollé durante los anos
cincuenta y sesenta del siglo pasado en aparente oposicion con las dos primeras
generaciones de muralistas mexicanos, incluso varios de ellos impartieron clases
en la FAD.

Sin embargo, gracias al empuje de Luis Nishizawa y otros de sus colegas, el
tema regres6 con fuerza a las aulas. Asi lo explicé el especialista:

“Es algo importante sefnalar que durante muchos anos en esta Facultad se
comenzo a segregar un poco la posibilidad de ensefar mural aquf; pienso que
habia un poco de celo en los maestros de los anos sesenta. Los conocimientos
comenzaron a quedarse alli, sin transmitirse a los alumnos. En los anos ochenta,
lo retomamos nosotros. Viendo la importancia, no solamente del movimiento
como tal —porque a nivel nacional era muy soso, no existia—, tuvimos que
reavivar un poco la ensenanza del mural en la Facultad.

"La relevancia es porque ahora en todo el mundo se hace mural, todo mundo
se ha abanderado con el muralismo, como si cada quien tuviera la verdad en cada
lugar. Sin embargo, la realidad es que el conocimiento verdadero esta aqui en los
talleres de la FaD y es lo que se sigue ensenfando”, asevero.

Vocacién

Al ser cuestionado sobre qué aptitudes y herramientas necesita un estudiante
interesado en la materia, el maestro Nieto subrayé que antes de cualquier cosa es
necesario un cambio de perspectiva y la apertura necesaria para llevarlo a cabo.

“Los jévenes llevan una curricula de materias, y cuando llegan a Mural es un
poco complicado cambiarles el esquema, el chip de trabajar de lo pequeno a lo
monumental. Este brinco es un gran problema, hay que trabajar mucho sobre ello.
Deben aprender a dibujar en grande, conocer composicion, mucha geometria, un
poco como arquitectos entender de manera méas abstracta el espacio, desarrollar
esta capacidad para manejarlo. Trabajamos en papel, pero primeramente el
cambio es en la cabeza, somos un poco mas analiticos”, distinguié.

Ademas acoté: “La gente que quiera entrar a hacer mural debe de tener esa
facilidad para comprender el espacio. No necesariamente que el mural tenga que
ser monumental —los hay pequefios—; no obstante, el buen muralista debe estar
preparado para hacer algo extraordinariamente grande, trabajar con espacios
geométricos en lugares que arquitecténicamente son complicados. Por eso, decia
que no es tan facil que de pronto cualquiera surja y, por ser capaz de hacer un
monote grandote, necesariamente sea un muralista.”

“Debe de haber ese talante del joven, debe tener esa pasion por el trabajo vy el
estudio de los espacios, de las técnicas, del dibujo, el manejo de ideas. No pensar
sé6lo en lo plano: es murote y hago un dibujote, le pongo un monito. Quien quiere
estudiar muralismo tiene que entender mucho mas la especialidad de la arquitec-
tura, entender la composicion y técnicas”, aseguro.

Nieto invitd a los posibles interesados a imaginar la importancia que tuvo el
muralismo, no sélo para México:

“Fue el Unico movimiento que salié de América para el mundo, salié de nuestra
escuela. Debemos recordar gue esto es una escuela, es un semillero de donde
han y siguen saliendo los mejores artistas. Sucede que en el extranjero se esta
haciendo méas mural que aqui y se pretende pensar que porque se hacen mas son
los herederos del muralismo. No, la herencia del muralismo esté en los muros de
la Universidad y en la Facultad, esté en los conocimientos que se tienen dentro de
ella 'y que se siguen dando desde hace més de 30 anos”. Rafael Paz

Las Ultimas décadas 215



David Alfaro Siqueiros, El pueblo a la Universidad y la Universidad ~ Rall Flores Guerrero, s/f, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
al pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de profundidad Instituto de Investigaciones Estéticas, unam
universal, 1952-1956, Torre de Rectoria, fachada sur, fotografia de
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David Alfaro Siqueiros, El pueblo a la Universidad, la Universidad
al pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de profundidad
universal, 1952-1956, Torre de Rectoria, fachada sur, Ciudad
Universitaria, unawm, fotografia de Ana Luisa Branas, 1981, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

La conservacion de los murales®

Sandra Zetina

La Universidad es poseedora y guardiana de un vasto
patrimonio mural. Cuenta con méas de 150 obras
murales modernas y contemporaneas en su coleccion,
sin contar los numerosos vestigios de murales colo-
niales y decoraciones decimondnicas que se preser-
van en edificios histéricos universitarios.

Los muros universitarios fueron el campo de
experimentacién en dos momentos cruciales para el
desarrollo de innovaciones técnicas en la pintura
mural: la recuperacion y reinvencion de técnicas de
tradicién grecorromana, como la encaustica y el
fresco, en la Preparatoria Nacional durante los afios
veinte, y las busquedas masivas y relieves arquitec-
ténicos que consiguieron materializar el concepto de
integracion plastica en la Ciudad Universitaria, en
los afios cincuenta.

Es posible afirmar que la singularidad de la
propuesta de integracion plastica en el campus
universitario, esa tension entre la arquitectura
funcionalista y la pintura, mosaicos o relieves fue un
factor importante en la declaratoria como patrimo-
nio de la humanidad de la UNEsco de 2007." Sin
embargo, tanto para sus creadores, como para las
generaciones posteriores, significan un enorme
desafio en términos de su preservaciéon. Un reto que
demanda nuevas soluciones afio con afio.

Al momento en que se proyectaban y comenzaban
a ejecutar los primeros murales, en julio de 1952, el

Publicado originalmente en Gaceta UNam 5340 (14 de noviembre
de 2022): 14-15.
' https://whe.unesco.org/es/list/1250

periodista Luis Islas Gareia publicé un reportaje
sobre los problemas a los que se enfrentaban los
artistas integrantes del proyecto de integracién
plastica de la Ciudad Universitaria.2 El articulo
animaba a la reflexion sobre las elecciones técnicas y
materiales del grupo para lograr la permanencia de
la obra a realizar, pero también delimitaba los retos
de la comisién. Islas Garcia aludia al cambio de
escala como uno de los principales retos de la
composicion mural al exterior, los muralistas se
enfrentaban a “grandes masas de gigantescos
edificios”, “construcciones de dimensiones inmensas”
por donde “pasarian millones de personas”. La
segunda condicionante era el uso de las instalacio-
nes, pues, a su juicio, hacia necesario situar la
produccion plastica lejos de las manos de la “fervien-
te juventud que por eso mismo es capaz de arrasarlo
y destrozarlo todo”. Aqui se perciben ecos de la
destruccién de los murales de la Escuela Nacional
Preparatoria en el primer proyecto muralista
universitario, y no parece casual que casi todos los
murales se situaron muy lejos del alcance de los
espectadores.

Tampoco parece aleatorio que todos los muralis-
tas hayan elegido o inventado técnicas que devienen
del mosaico, en sus variantes vitreas y pétreas. Es
posible que haya existido una norma, escrita o
verbal, o un acuerdo tacito sobre la permanencia y

2 Luis Islas Garcia, “Integracién plastica de la Ciudad Universi-
taria”, Excélsior (Ciudad de México: 27 de julio de 1952).
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Proceso de creacién del mural El pueblo a la Universidad, la
Universidad al pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de
profundidad universal, de David Alfaro Siqueiros, Torre de
Rectoria, Ciudad Universitaria, unam, fotografia de Juan Guzman,
ca. 1953, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, unaM

aspiracion de crear un catalogo mineral cromatico de
México.*

José Chavez Morado afirmé que, para los murales
de la (antigua) Facultad de Ciencias, hoy el Auditorio
Alfonso Caso, resolvieron:

[...] eliminar como medio técnico de pigmentacién la
pintura, por no existir hasta el momento ninguna que
pueda conservarse bajo el efecto deteriorante de los
elementos naturales a lo largo de un plazo mayor de
quince afos. En substitucién de la pintura estudiamos
una cantidad de materiales duros de revestimiento:
piedra, terracota vidriada, plasticos, metales o vidrio,
y de ellos escogimos el mosaico de vidrio por ser el que

4 Juan O’Gorman, Autobiografia (México: uNam/El Equilibris-
ta, 2007), 151.

ofrece mayores recursos plasticos, una técnica ya domi-

nada y una durabilidad probada por los siglos.®

Esta expectativa de que el mosaico sea un mate-
rial indestructible para hacer obras eternas ha sido
expresada desde el Renacimiento. El pintor y teérico
Giorgio Vasari atribuia a Domenico Girlandahio una

frase al respecto: “la pintura es el boceto, pero la

verdadera pintura para la eternidad es el mosaico”.%

José Chavez Morado “La decoracién mural de la Facultad de
Ciencias en la C.U.”, Espacios. Revista Integral de Arquitectu-
ra y Artes Plasticas, nim. 14 (marzo de 1953), s/p. Consultada
en linea en: https:/fa.unam.mx/editorial/wordpress/wp-con-
tent/Files/raices/RD13/13.pdf

Vasari consideraba a Tiziano el gran maestro del mosaico, y
expresa su interés en esa técnica por su capacidad de eterni-
dad: “Y, en verdad, es una lastima que este arte excelentisimo
del mosaico, por su belleza y eternidad, no se practique mas y
no sea fomentado por los principes, que pueden hacerlo”.
Giorgio Vasari, Las vidas de los mas excelentes pintores y

David Alfaro Siqueiros, El pueblo a la Universidad, la Universidad
al pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de profundidad
universal, 1952-1956, Torre de Rectoria, fachada sur, Ciudad
Universitaria, unam, fotografias de Raul Flores Guerrero y Elisa
Vargaslugo, s/f, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de
Investigaciones Estéticas, uNAM

Pero no existen materiales indestructibles. Como lo
ha planteado el antropélogo Tim Ingold, las propie-
dades de los materiales no son propiedades fijas de la
materia, sino atributos procesuales y relacionales
que se vinculan con su devenir en el mundo.” Por
ello, para describir dichas propiedades es necesario
contar las historias de los materiales, desde su
obtencién, procesamiento, sus flujos e intercambios.
Es necesario entender la superficie como una
interfase en la que ocurren los flujos, intercambios e
inestabilidades entre la sustancia y el medio, trans-
formaciones que no es posible congelar, pero que, en

escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos
(Madrid: Catedra, 2012), 407.

7 Tim Ingold, “Material against materiality”, Archaeological
Dialogues, nim. 14 (1) (Cambridge University Press, 2007):
1-16. doi:10.1017/81380203807002127
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Firma de Francisco Eppens Helguera en su mural La vida, la
muerte, el mestizaje y los cuatro elementos, 1953-1954, Facultad
de Medicina, fachada poniente, unawm, fotografia de Sandra Zetina
Ocana, 2013

términos de preservacién, permiten estimar y
controlar la degradacién.

Para conservar los mosaicos al exterior se debe
considerar el medio ambiente como el principal
agente de deterioro: el sol, los vientos, la lluvia acida
y la contaminacién, los cambios de humedad y
temperatura, y, en consecuencia, la acumulacién de
humedad en recovecos de los materiales porosos.
Pero no se debe dejar de lado otro factor esencial: la
composicién original de los materiales y su técnica
de factura, desde la fabricacién del vidrio o esmalte
hasta la colocacion, y, en particular, la manera en
que relieves o mosaicos se integran o adosan a la
arquitectura. Muchos de los mosaicos de Ciudad
Universitaria fueron producidos por la fabrica
Mosaicos Venecianos de México, creada en 1952 por
Elpidio Perdomo Garcia, quien comenzé a colaborar
con Francisco y Maria de Min especialistas en

mosaico de Milan entre 1949 y 1950.% Hacia 1953
Perdomo instalé los primeros hornos de mosaicos en
México en Cuernavaca, asesorado por los socios de
Vidriera México (Vitro Mexico); el vidriero venecia-
no Tulio Ferro elaboré las primeras férmulas e
importé el crisol de Ttalia.®

8 Elpidio Perdomo Garcia fue un combatiente revolucionario
proximo al zapatismo, senador de la Repuablica en 1934, y
gobernador de Morelos entre 1938 y 1942. Francesco de Min
era un vendedor de mosaicos milanés, representante de la
Sociedad Anénima de Revestimientos en Mosaico (SARIM), y con
Perdomo constituyé entre 1949 y 1950 Mosaicos de Min, S.A.
Por las fechas del mural de Chavez Morado es posible que sus
murales fuesen hechos con mosaicos importados de Milan,
pues la fabrica de Perdomo comenzé a operar en abril de 1953.
Miguel Angel Fernandez, El mosaico en México: el taller de la
familia Perdomo (México: Artes de México, 2006), 74-77.
Perdomo adquirié maquinaria y hornos norteamericanos para
produccién de mosaicos, asesorado por la familia Brittingham,
socios de Vidriera México (Vitro México). En abril de 1953, el
vidriero veneciano Tulio Ferro pidié crisol italiano y escribié a

Es posible que los murales de Chavez Morado,
que guardan el mejor estado de conservacion, fueran
elaborados con mosaicos importados. El mural del
auditorio de la Facultad de Ciencias esta firmado
“ejecutd F. de Min”; es decir, fue colocado por
Francesco de Min con la técnica tradicional venecia-
na, en la que se va cortando cada una de las teselas o
mosaicos de pasta de esmalte para adecuarla fina-
mente al disefio.

No ocurrié lo mismo con los murales de Francisco
Eppens y David Alfaro Siqueiros, que fueron
procesos sumamente experimentales tanto para los
fundidores del vidrio y los artesanos que los coloca-
ron como para los pintores. Fueron colocados con
distintas técnicas por Mosaicos Venecianos. Esas

mano las formulas para la obtencién de los tonos, que prohibié
difundir. E11 de mayo de 1953 comenzaron a producir vidrios
para teselas. Fernandez, El mosaico en México, 78-82.



Detalle de la conformacién por bloques del mural de Francisco
Eppens Helguera, La vida, la muerte, el mestizaje y los cuatro
elementos, 1953-1954, Facultad de Medicina, fachada poniente,
fotografia de Sandra Zetina Ocafa, 2013

teselas parecen haber sido las primeras fabricadas
en México. El mural de Eppens en la Facultad de
Odontologia esta firmado por Mosaicos Venecianos.
Se elaboré con teselas de vidrio de formato cuadran-
gular y su técnica de colocacion fue por secciones
también cuadrangulares. Las teselas se encuentran
abrasionadas y lixiviadas en la superficie, lo que

ha generado una patina.”® Lo mismo ocurre en

Del pueblo a la Universidad, de la Universidad al
pueblo, de Siqueiros, el mural que mas intervencio-
nes de conservacion ha tenido. Sabemos, por decla-
raciones de Siqueiros, que pidié que se le entregaran

' El lixiviado es la alteracién de la superficie de vidrio. Los iones
de hidrégeno en el agua forman sobre la superficie una capa un
tanto oscura de gel de silice en respuesta a alcalis, también
puede ocurrir la corrosién por acidos. Marco Verita, “Techno-
logy and deterioration of vitreous mosaic tesserae”, Studies in
Conservation, nim. 45 (2000), sup. 3: 65-76; http://dx.doi.
org/10.1179/si¢.2000.45.s3.007.

las teselas en tiras para simular las pinceladas. De
acuerdo con los encargados de la conservacion, su
colocacién no pudo adaptarse perfectamente al
relieve de la esculto-pintura. La técnica de elabora-
cién de los relieves, creada en colaboracién con Fede-
rico Canessi, es un cascarén hueco formado por
varillas recubierto de malla metélica y mortero de
cemento. Lo anterior, unido a la falta de adhesién
perfecta del recubrimiento de vidrio, ha causado
problemas de humedad, llegando en ocasiones al
colapso y desprendimiento de secciones.” Los
murales han sido intervenidos sucesivamente en
1976, 1984, 1987 y 1996-1997. En ese ultimo aiio,

se procur6 una intervencion integral en la que se

" Restauracién de los murales El pueblo a la universidad, la
universidad al pueblo, Nuevo emblema universitario de David
Alfaro Siqueiros (México: UNAM, 1996).

integraron nuevos mosaicos, se aplicaron hidrofu-
gantes y se reforzo toda la estructura con resinas
epoéxicas.’”? Esta misma obra ha estado en tratamien-
to desde finales de la década de 2010 hasta la fecha.
La conservacion de murales arquitecténicos al
exterior es un problema de dificil solucién. Parece-
ria que por tratarse del mosaico o la pintura vinili-
ca, téenicas reproducibles, seria sencillo su
tratamiento. Sin embargo, las intervenciones han
implicado una reflexién tedrica sobre los niveles de
reintegracién y un profundo conocimiento sobre su
historia material: la proyeccion, la fabricacion y
composiciéon de cada elemento, la manera en que

2 Restaurado por la compaiiia Hysol Indael de México, proyecto
dirigido por Héctor Chico de Goribar en colaboracién con
Cencropam. Restauracién de los murales.
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estan ensamblados y las intenciones del artista.' Se

deben sumar ademas las condiciones criticas de
intemperismo y contaminacién ambiental en la
Ciudad de México. El proyecto de integracion
plastica de la Ciudad Universitaria es un tema
complejo, aunque por fortuna se conserva documen-
tacién escrita y grafica en los archivos personales de
artistas, arquitectos, empresas, en el Archivo
General de la Nacion y en la propia Universidad. A
largo plazo, supondra establecer programas de
mantenimiento y manejo de sitio, analizar el anclaje
de los murales a la estructura arquitecténica y sus
inestabilidades, la dificil alternativa de dar trata-
miento o reponer con materiales elaborados especifi-
camente cada tesela o fragmento pétreo, los cambios
cromaticos debidos a la alteracién de las superficies
vitreas y rocosas, la documentaciéon con metodologias
innovadoras (registro 3D, fotogrametria, imagenolo-
gia multiespectral), la comparacién con otros
ejemplos de integracién plastica, como la Ciudad
Universitaria de Caracas, etc. Todo ello debe ser
objeto de seminarios de investigacion especificos, en
los que se sumaran todos los saberes de especialistas
en ciencias, humanidades, artes, ingenieria, ecolo-
gia, conservacién y arquitectura en la Universidad, y
en otras instituciones nacionales e internacionales,
para que todos esos saberes contribuyan en la toma
de decisiones. El desarrollo de la integracién plastica

¥ Véase por ejemplo: Ilaria Pennati, Storia e teoria del restauro
dei mosaici. Un itinerario dall’antichita al XX secolo
(Florencia: Edifir Edizioni, 2019).

en la UNAM y en México fue objeto de intensas discu-
siones y debates, y fue ademads un hito en la historia
de la planificacién urbana. Conté en su momento con
un correlato tedrico, estético y material en varias
publicaciones, como la revista Espacios o Arte
Piiblico, la prensa, espacios disefiados por sus
creadores y comentadores para la discusién y critica.
Esa historia debe ser continuada y renovada para las
tareas de conservacion, en una discusién plural para
fortalecer las ciencias del patrimonio, la historia de
las técnicas y materiales, asi como la teoria y practi-
ca de la conservacién en México.
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El muralismo a través de la fotografia

Cecilia Gutiérrez Arriola y Ricardo Alvarado Tapia

Desde los inicios del muralismo, fotografia y pintura
mural han ido de la mano: los artistas rapidamente
comprendieron que requerian imagenes de sus obras
para ser vistas y publicadas en otras latitudes.
Deseaban posicionarse como muralistas y difundir
su obra mas alla de los confines de la Escuela
Nacional Preparatoria o la Secretaria de Educacion
Publica. Diego Rivera y José Clemente Orozco
entablaron relaciones creativas con la fotégrafa Tina
Modotti o con José Maria Lupercio, quienes docu-
mentaron sus proyectos con atencién en los detalles
iconograficos y énfasis en la relacion entre la pintura
mural y su emplazamiento arquitecténico. Las
imagenes de los primeros murales aparecieron en
publicaciones en la prensa nacional e internacional
para anunciar la nueva corriente artistica mexicana,
y en varias ocasiones los pintores fueron captados
mientras pintaban los muros (figs. 2 y 4). Esas
imagenes ponen de relieve la proeza fisica y manual
de pintar un mural, asi como el caracter artesanal de
la técnica.

El Archivo Fotografico Manuel Toussaint (AFMT)
del Instituto de Investigaciones Estéticas de la uNam
conserva una importante coleccion de fotografias de
pintura mural realizadas casi a la par de la creacién
de los murales y que fueron hechas a solicitud
expresa de los propios pintores entre 1926 y 1929."
Se trata de un conjunto de impresiones vintage en

Maricela Gonzalez Cruz Manjarrez, Tina Modotti y el
muralismo mexicano, Colecciones del Archivo Fotografico 1
(México: Instituto de Investigaciones Estéticas-unam, 1999), 9.

formato 8 x 10", ciento quince de Tina Modotti y
noventa y siete de José Maria Lupercio,? ambos
corresponden a tomas directas de los murales en los
corredores del Antiguo Convento de la Encarnacion,
transformado en la Secretaria de Educacién Publica
(fig. 1); otras son de la hoy Capilla Riveriana de la
Universidad de Chapingo, y otras mas de la Escuela
Nacional Preparatoria. Imagenes ya histéricas que,
sin duda, cobran relevancia por ser de las primeras
fotografias conocidas sobre muralismo y las mas
antiguas del tema que conserva el archivo.

Tina Modotti recogié una secuencia de las
pinturas de los corredores del Patio de las Fiestas,
con vistas amplias y alejadas, que captan la arque-
ria y los murales nitidos al fondo, ademas de
encuadres y detalles que hacen una apreciacion
particular. Destaca una fotografia de José Clemente
Orozco sentado en un andamio en la Escuela
Nacional Preparatoria mientras pinta el mural
La familia campesina y las imagenes de los murales
de Diego que dan cuenta de la presencia de la propia
Modotti sosteniendo una canana, en el lado derecho
de la escena, junto con Mella, Frida y Siqueiros,
en el tablero titulado Entrega de armas o En el
arsenal, primero de la serie sobre el Corrido de
la Revolucion.

El fotégrafo tapatio José Maria Lupercio habia
heredado en Guadalajara el estudio fotografico del

2 Xavier Moyssén, “Una coleccién de fotografias de Tina Modotti
y José Maria Lupercio”, Anales del Instituto de Investigacio-
nes Estéticas XII, nam. 44 (1975): 139-140.

1. Mural La asamblea, de Diego Rivera, en la Secretaria de
Educacién Publica, Ciudad de México, fotografia de José Maria
Lupercio, 1925, Archivo Fotografico Manuel Toussaint, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM

reconocido Octaviano de la Mora y posteriormente
iria a la Ciudad de México, donde llegé a ser el
fotégrafo del Museo Nacional de Arqueologia en
1916. Mas tarde registrd, junto con Tina Modotti, los
murales de Diego Rivera en la Secretaria de Educa-
cion Publica, los de Chapingo y los de la Escuela
Nacional Preparatoria; aunque de Orozco se tiene
tan solo uno, el titulado Revolucionarios. En sus
impresiones se puede ver su marca caracteristica
LUP/Fot. Tanto el de Tina Modotti como el de

J. M. Lupercio, fueron trabajos fotograficos de gran
calidad, hoy valiosos documentos para la historia
del muralismo y de la fotografia en México.

El archivo fotografico iniciado en 1936 por el
historiador de arte colonial Manuel Toussaint,
dentro del recién fundado Instituto de Investigacio-
nes Estéticas, resguarda miles de imagenes del
patrimonio cultural, entre ellas una importante
coleccion de documentos fotograficos sobre el
muralismo, algunos de época y otros resultado de la
labor de los fotografos especializados en registro
documental patrimonial que alli colaboran. El ArmT
se ha abocado al acopio de imagenes y al enorme
reto de consignar el arte mexicano como tarea
fundamental en esta universidad, para contar con
un acervo que sirva en el estudio, la docencia y la
difusion del arte.

Justino Fernandez, quien dedicé sus estudios al
arte moderno y a la pintura mural contemporanea,
tuvo particular interés en José Clemente Orozco, por
ello encargoé al fotégrafo Luis Marquez Romay que
registrara su obra pictérica, una serie de cuatrocien-
tas catorce placas negativas blanco y negro de 5 x 7",
de gran calidad, que actualmente se resguarda en el
archivo (fig. 2). Entre otros trabajos, Marquez
capturd el proceso de creacion del mural Epopeya
del pueblo mexicano, de Juan O’Gorman, en el
Museo Nacional de Historia.

Un fondo destacado es el del fotégrafo Juan
Guzman, quien retraté a diversos pintores cuando
ejecutaban sus obras: como a Diego Rivera con los
murales Firmas por la paz, Suenio de una tarde
dominical en la Alameda central o El agua, origen
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de la vida, en una serie sobre el Carcamo del Lerma;
a José Clemente Orozco cuando pintaba la obra
Alegoria nacional, en la Escuela Nacional de
Maestros, o a David Alfaro Siqueiros con sus obras
Pairicios y patricidas y La nueva democracia.

José Verde Orive fue fotégrafo oficial del iINA y
tuvo una importante relacién laboral con Siqueiros,
el artista le solicité el registro de su obra de caballe-
te, creada durante su encarcelamiento en Lecumbe-
rri; hoy resguardamos ochocientos cincuenta y ocho
negativos en formatos mayores de esa relacién. Del
trabajo de Verde sobre el tema, destaca la imagen del

MBRES CON LA TIE
LOS HOMBRES ENT

boceto del mural del Teatro de los Insurgentes que
disefiara Diego Rivera y que aparece mostrado en un
caballete (fig. 3).

De Saiil Molina Barbosa, fotégrafo contratado
para registrar la magna construccién de la Ciudad
Universitaria, existe un legado de ochocientas
noventa impresiones en el AFMT, entre ellas las
imagenes del proceso de creacién de los murales:
Representacion historica de la cultura, de Juan
O’Gorman, en la Biblioteca Central; vistas del
dibujo preparatorio antes de recibir el recubrimiento
de mosaico de vidrio de El retorno de Quetzalcéatl,

de José Chavez Morado, en el Posgrado de Arquitec-
tura; su testimonio del trabajo de Diego Rivera en

el estadio con La Universidad, la familia vy el
deporte en México, asi como la obra de Siqueiros en
el exterior de la Torre de la Rectoria, El pueblo a la
universidad, la universidad al pueblo.®

3 Ademais de las imagenes en fondos y colecciones del ArmMT sobre
muralismo, existen otras fotografias en las secciones de
pintura contempordanea, en diapositivas 35 mm y formatos
mayores, que contienen el registro que hicieron a lo largo de
muchos afnos diversos investigadores del Instituto y ,principal-
mente, los técnicos académicos fotégrafos del archivo, quienes,
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2. Diego Rivera ante su mural La creacion, fotografia de Luis
Marquez Romay, 1922, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

.._4

3. Boceto para el mural Historia del teatro en México, de Diego
Rivera, fotografia de José Verde Orive, ca. 1952, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, unam

El AFMT se ha actualizado en las diferentes y
actuales formas del registro de imagen, como el uso
de drones que permiten novedosos puntos de vista y
perspectivas “a vuelo de pajaro” o la fotogrametria
que sirve para documentar la topografia y tercera
dimensién en superficies con relieve. Se ha desarro-
llado particularmente el registro de enormes superfi-
cies monumentales cargadas de detalles, mediante el
empleo de equipo fotografico de alta calidad, postes
y un cabezal robotizado para obtener cientos o miles
de imagenes en alta resolucién tomadas en mosaico
que se unen para lograr una sola, la cual puede
alcanzar o superar las dimensiones del mural y
registrar de manera fiel toda la superficie, textura y
colorido (fig. 5).

Con motivo de los niimeros especiales del proyecto
UNAM: 100 anos de muralismo en Gaceta UNAM, el
AFMT realiz6 una campafia de fotografia para volver
a registrar o documentar mas ampliamente los
murales que se estudiaron y publicaron como parte
de esa iniciativa. Para reproducir los murales de
manera adecuada fue necesario recorrer el lugar; en
la Ciudad Universitaria estudiar el entorno y paisaje
del que forman parte, observar los posibles emplaza-
mientos para la toma, el paso e incidencia de la luz,
el trafico y el clima y, con esta informacion, seleccio-
nar el equipo, el angulo, la altura y distancia, la
fecha y hora de la toma fotografica. El ejercicio
fotografico permiti6 entender la construccién visual
entre la arquitectura y las obras de arte, y, al
apoyarnos en las herramientas mencionadas, se
documenté y registré con precisién el patrimonio
mural universitario cuyas iméagenes se resguardan en
el AFMT.

Durante los dltimos afios se ha llevado a cabo una
campaifia de documentacién de los primeros murales
de la entonces Escuela Nacional Preparatoria, hoy
Antiguo Colegio de San Ildefonso, para el proyecto
El espacio y el color: estudios interdisciplinarios de
arte moderno mexicano, financiado por la Direcciéon
General de Asuntos del Personal Académico (DGAPA),
en el que se investigan los murales a partir de su
téenica pictérica y materialidad. Se comenzé con el
primer mural de Diego Rivera, La creacién, en el
Anfiteatro Simén Bolivar, en donde también se
empleé la técnica de fotogrametria para visualizar y
documentar en 3D la forma del espacio arquitecténi-
co y la concha aciistica, que es el centro del mural.
Se han fotografiado ademas los murales pintados por
Fermin Revueltas, José Clemente Orozco, David
Alfaro Siqueiros, Jean Charlot y Fernando Leal.

El ArMT colabora ademas con el Laboratorio de
Diagnéstico de Obras de Arte (Lp0A) del propio
Instituto de Investigaciones Estéticas y con el Insti-
tuto de Fisica;* un ejemplo fue el estudio material
del mural Pan American Unity de Diego Rivera, del
San Francisco City College, hoy en el Museo de Arte
Moderno de San Francisco, California, en el cual se

por otro lado, desde finales del siglo XX fueron integrando la
tecnologia digital a sus actividades.

4 El Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte es la sede del
Laboratorio Nacional de Ciencias para la Investigacién y
Conservacién del Patrimonio Cultural en el Instituto de
Investigaciones Estéticas. El Instituto de Fisica también tiene
una sede del mismo Laboratorio.



4. José Clemente Orozco pintando el mural Catarsis, fotografia de
Mauricio Yanez, 1935, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAm

llevé a cabo un registro con luz visible, fluorescencia
ultravioleta y reflectografia infrarroja.®

Los miembros del Archivo también han hecho
publicaciones sobre el tema. Destacan el libro Tina
Modotti y el muralismo mexicano, de Maricela
Gonzalez Cruz Manjarrez (1999), y la Guia de
murales de Ciudad Universitaria (2004); sumadas a
las actividades de difusién, como la exposicién
Muralismo, México reinterpretado en la sede de la
UuNAM Chicago (2022).

En sintesis, es posible decir que el Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, fiel a los origenes y
necesidades de la institucién a la que pertenece,
continia en el siglo xXI renovandose con nuevas
metodologias, pero manteniendo permanentemente
el interés por documentar el patrimonio por medio
de la fotografia especializada, generar y resguardar de
manera responsable sus importantes acervos fotogra-
ficos, asi como fortalecer la documentacién, catalo-
gacién y difusién de las imagenes del patrimonio
cultural mexicano.

5 Otras técnicas fotograficas especializadas, denominadas
imagenologia cientifica, permiten generar hipétesis sobre
la composicién, las técnicas y los materiales de la pintura
mural mediante imagenes, apoyan la investigaciéon sobre los
procesos de creacion, y son esenciales antes de realizar tareas
de restauracion o para la toma de decisiones en materia de
conservacién. Para estas técnicas se utilizan equipos de
iluminacién, filtros y detectores sensibles a distintos rangos
de longitud de onda del espectro electromagnético, como el
infrarrojo o el ultravioleta para estudiar la respuesta de los
distintos pigmentos y materiales presentes en la pintura mural.
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5. Fotdgrafo del Archivo Fotografico Manuel Toussaint registrando
el mural La conquista de la energia, de José Chavez Morado,
fotografia de Diego Alquicira Alquicira, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, uNnAM
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José Chavez Morado, El retorno de Quetzalcéatl, 1952, Facultad de
Arquitectura, Unidad de Posgrado, antigua Facultad de Ciencias,
fotografia de Ricardo Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico
Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones Estéticas, unam

La pintura mural y el debate
sobre la integracion de las artes

Rita Eder y Renato Gonzdlez Mello

La pintura mural fue objeto de una intensa y profusa
elaboracién teérica. En los manifiestos, en las
entrevistas con la prensa y en el debate de los
pintores hubo numerosas expresiones, a veces
divergentes o hasta contrapuestas, acerca de sus
caracteristicas y limites. Este ejercicio de interpreta-
cion tomo fuerza en la medida en que los pintores
sumaban tableros en distintos edificios piiblicos.
Desde el primer momento, sefialaron la subordina-
cién de la pintura mural a la arquitectura. Al
describir su mural recién concluido en el anfiteatro
Bolivar, Diego Rivera lo explicé con claridad: “[...]
dispuestas en amplia curva que sigue la catenaria,
cuyos apoyos invisibles estan en la interseccion de los
muros laterales y el techo del salén, cuatro figuras de
pie [...] El conjunto es una sola composicién, y el
ciclo de pinturas formando cuerpo con el edificio en
sus tres dimensiones y durante todos los aspectos

de sus diferentes partes, creara en el espiritu del
espectador una dimensién mas.”’

Tiene mucha importancia una serie de articulos
que Jean Charlot y David Alfaro Siqueiros firmaron
unos meses después con el seudénimo de “Ing. Juan
Hernandez Araujo”, donde pusieron énfasis en el
lugar de la estructura geométrica en la nueva

' Diego Rivera, “Las pinturas decorativas del anfiteatro de la

preparatoria”, Boletin de la S.E.P., tomo I, nim. 3 (México,
18 de enero de 1923), recogido en Diego Rivera, Textos de arte,
reunidos y presentados por Xavier Moyssén, Estudios y
fuentes del arte en México 51 (México: Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas,

1986), 46, 48-49.

pintura mexicana, ademas de exaltar su elaboracién
colectiva: “[...] la pintura llamada de caballete debe
tener medios, intenciones y aspectos opuestos a la de
una pared. La pintura de un cuadro es absoluta, es
decir, no tiene relacién alguna con arquitectura o
medio material determinado. La pintura mural es
subordinada, es decir, tiene que ser complementaria
de la arquitectura siguiendo las proporciones
modulares de la misma.”? Ahora bien: en este
momento temprano, Siqueiros y Charlot defendieron
una visién tradicionalista de esta relacion entre la
pintura y la arquitectura: “Nuestra tradicién
pictérica mural es en su mayor parte colonial; todos
los edificios decorables de México son de estilo arqui-
tectonico occidental [...]. El pintor de muros que
pretendiendo inventar un arte aisladamente autécto-
no se separara naturalmente de la importancia
matriz (europea) que es el medio material sobre el
cual trabaja, hara obra imperfecta.”® Paradéjica-
mente, el “Manifiesto del Sindicato de Obreros

2 Juan Hernandez Araujo [Jean Charlot y David Alfaro
Siqueiros], “El movimiento actual de la pintura en México”,
parte 1, El Demécrata: Diario independiente de la manana,
México, 11 de julio de 1923. [ Esta y otras fuentes citadas puede
encontrarse en facsimil en el sitio “Documents of Latin
American and Latino Art”, International Center for the Arts
of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston, https://
icaa.mfah.org/s/es.]

Juan Hernandez Araujo [Jean Charlot y David Alfaro
Siqueiros], “El movimiento actual de la pintura en México”,
parte 4: “La influencia benéfica de la Revolucién sobre las
artes plasticas”, El Demécrata: Diario independiente de la
manana, México, 2 de agosto de 1923: 3.
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Técnicos Pintores y Escultores”, el documento que le

dio identidad politica a la pintura mural, no descri-
bié sus caracteristicas con detalle: “Repudiamos la
pintura llamada de caballete y todo el arte de
cendculo ultraintelectual por aristocratico, y
exaltamos las manifestaciones de arte monumen-
tal.”* El articulo de Charlot y Siqueiros marca un
momento importante de reflexién que debe referirse
a los murales de San Pedro y San Pablo, la Escuela
Nacional Preparatoria y de la Secretaria de Educa-
ciéon Publica, donde fue notoria la voluntad de los
pintores por dialogar con la arquitectura. Es de
sefialar que a veces se trataba de arquitecturas
modificadas: tanto el anfiteatro Bolivar, como los
patios de San Pedro y San Pablo y el edificio de la
Secretaria de Educacién Piblica habian sido objeto
de modificaciones recientes.

En las décadas de 1930 y 1940 fue frecuente que
los pintores elaboraran distintos textos programati-
cos sobre la pintura mural y sus caracteristicas.
Manifiestos, conferencias o articulos editoriales,
estas reflexiones abundaron en la relacién entre la
pintura y la arquitectura. Asi José Clemente Orozco
publica, en enero de 1929, un manifiesto en la revista
Creative Art de Nueva York, donde equipara la
arquitectura de Manhattan con las ruinas de la
antigiiedad cldsica y americana. Aunque defendié el
lugar de la pintura mural como arte americano por

4 En David Alfaro Siqueiros, Palabras de Siqueiros, seleccién,
prologo y notas de Raquel Tibol (México: Fondo de Cultura
Econémica, 1996), 24.

excelencia, asegurando que “sélo en esta forma [la
pintura] es una con las otras artes”, se limité a
caracterizarla como una practica “desinteresada,
porque no puede hacerse de ella asunto de ganancia
privada”.® Casi dos décadas después, cuando fue
celebrado con una exposicion retrospectiva de
homenaje en el Palacio de Bellas Artes, afiadi6é mas
argumentos y explic una paradoja: “Para pintar los
muros de un edificio [...] hay dos maneras de hacerlo
[.-.] a) Conservar la arquitectura. b) Destruir la
arquitectura [...] Las pinturas estaticas se identifi-
can con lo que tiene de estatico una construccion
arquitectonica y obedecen mas a las leyes de grave-
dad, parecen tener cimientos como el edificio mismo
[...] Las pinturas dindmicas estan organizadas de tal
manera que parecen cambiar completamente el
mecanismo estructural del edificio [...].”® También
Diego Rivera se expresé en este sentido. En un
articulo publicado en 1934 en una revista de arqui-
tectura, aseguré que la pintura mural debia ser “[...]
esencialmente constructiva, tanto en su organizacion
plastica asi como mediante los materiales que se
utilizan (los cuales deben a su vez tener una relacién
homogénea con los materiales de construccion del

edificio sobre cuyos muros vive la pintura)”.’

José Clemente Orozco, Textos de Orozco, ed. de Justino
Fernandez y Teresa del Conde (México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 1983), 44.

Orozco, Textos de Orozco, 79.

Diego Rivera, “Arquitectura y pintura mural”, en Diego
Rivera. Textos de arte (México: El Colegio Nacional, 1996),
195.

Gilberto Aceves Navarro, Apoteosis de don Manuel Tolsa y las
musas romanticas, 1982, Facultad de Artes y Diseno, patio central,
Xochimilco, fotografia de Gerardo Vazquez Miranda, 2022, Archivo
Fotografico Manuel Toussaint, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM

Pero seguramente los textos mas comprehensivos
a este respecto fueron los de David Alfaro Siqueiros,
a partir de su célebre conferencia en el Casino
Espaiiol, “Rectificaciones sobre las artes plasticas en
México”, donde rechazé en forma sistematica el
populismo de la politica callista, que promovia una
estética folklorizante, y asever6 que “la pintura
mural es en primer término un problema de comple-
mentacion arquitecténica [...] Pintar en los muros
por pintar en los muros, como si se tratara de pintar
cuadros de grandes proporciones, es algo indudable-
mente grave para la calidad definitiva de la obra”.
Un afio después pronuncié otra conferencia en el
John Reed Club de Los Angeles, donde reiteré su
conviceién en el caracter politico, pero también
arquitecténico de la pintura mural, y ademas inicié
una larga reflexion sobre los materiales empleados en
la misma, que lo llevé a defender el uso de materiales
industriales modernos, como la piroxilina. No
obstante, a principios de los afios treinta, Siqueiros
pensaba que los muralistas debian emplear los
colores con parsimonia: “La decoracién exige el
empleo de tonalidades simples y reducidas que no
desgranen la unidad de los muros y, con éstos, del
conjunto.”® Esta forma de ver el problema se habia
hecho patente en el mural que pinté con Amado de la
Cueva en la sala de discusiones de la Universidad de
Guadalajara, Ideales agrarios y laboristas de la
Revolucion de 1910 (1925-1926), cuya paleta se

8 Orozco, Textos de Orozco, 48-78.



Manuel Felguérez, El centro de las formas, 1978, Torre de
Humanidades Il, Auditorio Mario de la Cueva, fotografia de Juan
Antonio Lopez, 2022, Gaceta UNAM

redujo practicamente al rojo y el negro. Ya algunos
murales de José Clemente Orozco en la Escuela
Nacional Preparatoria habian apuntado esa tenden-
cia, que se agudizé en su ciclo mural de Guadalajara
(1926-1939), donde decoré importantes edificios
publicos en los que con frecuencia restringié su
paleta a los mismos colores: el rojo, el negro y el gris.
Pero estas ideas iban a cambiar radicalmente. En
1947, Orozco concluye la decoracion exterior del
auditorio al aire libre de la Escuela Nacional de
Maestros, y de manera concomitante publica el texto
ya citado donde admite la posibilidad de una pintura
mural que no se ajuste a la arquitectura, sino la
contradiga. La construcciéon de Ciudad Universita-
ria, a principios de los aflos cincuenta, propicié un
debate renovado sobre la integracién entre la pintura
y la arquitectura, a lo que contribuyé la publicacién,
por Siqueiros, de la revista Arte Piiblico. Asimismo,
lo llevé a cambiar sus ideas sobre el color. Los
murales en Ciudad Universitaria se elaboraron en
espacios exteriores, sobre los muros de edificios cuya

arquitectura era francamente modernista. No era la
primera vez que ocurria, pero si dio lugar a un
intenso debate. Vicente Lombardo Toledano se
burlé: “Lo que los ojos ven es una especie de ‘tobille-
ras’ de mosaico pesado y deforme, con temas absur-
dos, en algunos edificios esbeltos y airosos.”® No fue
el inico. El propio Juan O’Gorman, uno de los
arquitectos de la Biblioteca Central y autor de sus
mosaicos, entregé a Arte Piblico un extenso ensayo
sobre la crisis de las arquitecturas modernistas
donde aseguré que los murales en los edificios
funcionalistas eran “como quien le pone los calzones
o la corbata a un edificio”."° Esos experimentos,
advertia, tendrian poca consecuencia sino se
intentaba que hubiera una integracién genuina entre

9 Vicente Lombardo Toledano, “La Ciudad Universitaria y las
artes plasticas”, Hoy, México, 8 de octubre de 1952: 10.

1 Juan O’Gorman, “Abstraccién y realismo en la arquitectura
de hoy en México”, Arte Piblico, México, niim. 1 (febrero de

1953): 16

las decoraciones y los elementos arquitectonicos. En
la misma publicacién, y al contrario de lo que habia
hecho veinte afios antes, David Alfaro Siqueiros
defendié profusamente el uso de la policromia en los
edificios: “Para mi, la forma tridimensional, cual-
quier forma tridimensional: objeto manual, escultu-
ra, casa, conjunto de casas, ciudad, ete., sin el color,
sin color creado, es informe y, por lo tanto, inerte.” "

Puede decirse que en Ciudad Universitaria se
formul6 un modelo que habria de ser emulado varias
veces en la produccién oficial: la pintura mural seria
figurativa, didactica, confluiria con los elementos
constructivos y se realizaria en espacios exteriores.
Aunque con bastantes dudas, la practica y la teoria
de la pintura mexicana incorpord la policromia como
parte de este ideal.

" David Alfaro Siqueiros, “Cometido de la pintura en la
integracion plastica”, Arte Piiblico, México, nim. 1 (febrero

de 1953): 4.
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El pensamiento tedrico sobre pintura y relieves
integrados a la arquitectura al mediar el siglo xx
mexicano, tanto en Ciudad Universitaria como en
otros proyectos estatales, detoné, mas alla de los
ataques y las disputas, la discusion sobre otras
posibilidades para pensar y realizar un arte piblico.
En el trayecto, se redefinié el movimiento de pintura
mural iniciado en 1922. En ese contexto el concepto
de integracion plastica tuvo fuerte arraigo entre
artistas figurativos y abstractos que tenian ideas
distintas sobre la forma y la nocién de lo tematico.
Una perspectiva de la época —que podriamos llamar
moderna— aparece con claridad y entusiasmo en un
articulo escrito por Mathias Goeritz sobre el Centro
Urbano Presidente Juarez. Ese enorme multifami-
liar fue uno de los proyectos estatales mas logrados
de su tiempo y fue construido al mismo tiempo
(1950-1952) que los edificios con pintura mural,
mosaico o relieve en Ciudad Universitaria. La idea
central de Mario Pani (quien estuvo involucrado en
ambos proyectos) fue la combinacion de una arqui-
tectura inspirada en el funcionalismo de Le Corbu-
sier con la colocacion de murales exteriores de
tendencia abstracta, que en este caso fueron encar-
gados a Carlos Mérida. El pensamiento del artista
guatemalteco sobre el porvenir del muralismo es
desplegado por Goeritz en su articulo y escogio entre
los diversos textos de Mérida aquellos que mostra-
ban la voluntad de repensar el movimiento de
pintura mural: “La pintura hay que fundirla en el
cuerpo arquitecténico y no tomarla como mera
ornamentacién [...] un nuevo muralismo debe nacer
[...]. Arte del porvenir sin demagogias, ni oratoria,
sin caligrafias politicas pero eminentemente univer-
sal. Arte para la masa, arte publico para el goce
emocional de todo el mundo, la vivienda, el audito-
rio, la escuela. el teatro... tantas cosas mas.” '

Que el centro de estas reflexiones fuera Carlos
Mérida ponia en evidencia una dispersion, incluso
una divisién, en el movimiento mural. El pintor
guatemalteco habia sido el ayudante de Diego Rivera
en la elaboraciéon de sus primeros murales, pero el
articulo de Goeritz ponia en evidencia que su colega
habia tomado un camino diferente al del autor de La
creacion. Los elementos que interesarian a Goeritz
de la obra y los textos de este pintor serian el
concepto de goce emocional, como un acercamiento
diferente a la idea de lo politico, para pensar la
funcién primordial del arte como la capacidad de
conmover y disfrutar; pero también la idea de una
obra de arte total que reuniera, en el mismo objeto,
las aportaciones de distintas artes. La reflexién tuvo
consecuencias: en el afio en que se publico este
articulo, Goeritz habia empezado a disefiar el museo
experimental El Eco con ideas que provenian del
expresionismo y de la Bauhaus. Para esta obra,
Goeritz realiz6 un alto muro en blanco al que
superpuso un relieve en negro con caligrafias

2 Mathias Goeritz, “La integracién plastica en el C. U. Benito
Juarez”, Arquitectura México, nim. 40 (diciembre de 1952):
419-425. Raices Digital, https://fa.unam.mx/editorial/
wordpress/wp-content/Files/raices/ RD06/REVISTAS/40.
pdf#page=75, consultada el 24 de octubre de 2022. El
multifamiliar fue destruido parcialmente debido a los
temblores de 1957 y 1985.

distintas. Le puso por nombre Poema plastico y hoy
se encuentra en la Facultad de Arquitectura de la
UNAM. Es un ejemplo temprano de su incursién en la
poesia concreta y forma parte de su idea de la fusion
de las artes: “Construi este edificio [El Eco], sin
planos exactos. En esta construccién, pintura,
escultura y arquitectura eran una sola y misma
cosa.” '

El pensamiento artistico de Goeritz muestra
afinidades con las ideas de Juan O’Gorman, quien
tuvo a su cargo el disefio arquitecténico y pictorico
de la Biblioteca Central. Con ello lanzé un concepto
diferente de lo que entendemos por pintura mural: el
uso de mosaicos de 12 colores con los que cubrié todo
el edificio, accion que intenté borrar los limites entre
pintura y arquitectura. En una entrevista a O’Gor-
man que realizarian los editores de la revista
Espacios en 1953, el arquitecto y pintor definié su
tarea mural y el concepto de integracion plastica
como un ideal ya presente en las iglesias bizantinas y
las catedrales ojivales. En ellas observaba que
“Forma y color en la pintura y escultura, ademas de
ser fragmentos organizados de la arquitectura,
servian para expresar de una manera directa y
emotiva y a todos los que las contemplaban (desde el
monarca hasta el altimo siervo) las ideas religiosas
contenidas en el tema, las que a su vez eran la
sintesis mas alta de las formas culturales de la
época.” ' Esto es algo que David Alfaro Siqueiros
enfatizaria con tono parecido al inicio de su escrito
de 1951 Comeo se pinta un mural: “En todos los
periodos florecientes del arte, a través de la historia
entera de las sociedades, la plastica fue INTEGRAL
[...]- Fue para decirlo con mayor claridad una
expresion plastica simultanea de arquitectura,
escultura, pintura, policromia ete. PLASTICA
UNITARTA.”™

En la década de los afios setenta nuevamente la
Universidad tuvo un importante liderazgo relaciona-
do con el arte publico desde una perspectiva distin-
ta. Lo nuevo no ocurrié en el campo de la pintura
mural, sino desde la escultura, donde lo narrativo no
ocuparia el esfuerzo de los artistas. En cambio,
presentaba como contenidos ideas abstractas sobre
la forma y la posible relacién entre arte y ciencia. En
ese sentido, en el Espacio Escultérico, los seis
artistas participantes (Helen Escobedo, Manuel
Felguérez, Mathias Goeritz, Hersua, Sebastian y
Federico Silva) lograron reformular la fusién de
paisaje y escultura que preocupaba a varios artistas
ya mencionados, como O’Gorman, para quien la
integracion plastica no era posible sin tomar en
cuenta el terreno donde se asentaba cada obra. La
propuesta y su realizacién fueron un éxito en la
medida en que se convirtié en un espacio piblico

¥ Mathias Goeritz, “Sin titulo”, Aujourd’hui art et architecture,
Boulogne, nim. 53 (mayo-junio de 1966): 97 [traduccién al
castellano de Maria Leonor Cuahonte Rodriguez, publicada en
Leonor Cuahonte, Los ecos de Mathias Goeritz (México:
UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2007), 76].

Juan O’Gorman, “3 Preguntas a Juan O’Gorman”, Espacios,
México, nim. 14 (marzo de 1953): 14. https://fa.unam.mx/
editorial/wordpress/wp-content/Files/raices/RD13/revistas/
espacios_l4.pdf#page=91

David Alfaro Siqueiros, Cémo se pinta un mural (México:
Ediciones Taller Siqueiros, 1979), 11.

o

Carlos Mérida, Abstraccion integrada, 1967, reubicada en 1987 en
la entrada al campus que se encuentra en Insurgentes Sury
circuito Maestro Mario de la Cueva, fotografia de Ricardo
Alvarado Tapia, 2022, Archivo Fotografico Manuel Toussaint,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

donde se realizaron funciones de ballet y de teatro.
Es de interés observar que en algiin evento dancisti-
co el bailarin principal lanzé pintura sobre las rocas
y se construyeron plataformas para permitir a
bailarines y espectadores transitar por la lava. Asi el
Espacio Escultérico es plaza, escultura habitable, y
conjuga la inquietud por la redefinicion del espacio
con los significados rituales de los antiguos circulos
de piedra. Puede considerarse una obra abierta en la
medida que el enorme circulo negro de roca volcani-
ca enmarcado por sesenta y cuatro médulos blancos
de 3 x 4 metros enclavados en el Pedregal fue
adquiriendo, a lo largo del tiempo, distintos signifi-
cados estéticos y materiales.

Junto con el Espacio Escultérico surgié la obra
individual de cada uno de los artistas involucrados.
Una de ellas, Variante de la llave de Kepler, de
Manuel Felguérez, ubicada en el llamado “Paseo de
las Esculturas”, tiene relacién con un relieve que
instalé en el auditorio Mario de la Cueva de la Torre
II de Humanidades: El centro de las formas. Pieza
de intensas tonalidades rojizas, es un relieve esculto-
rico que responde a la idea del artista, que en esta
etapa de abstraccion geométrica afirmara: “La
creacion es pura combinacién de formas.” Su punto
de vista a partir de este proyecto era contradecir la
nocién de los murales abstractos como propuestas
meramente decorativas. Por lo contrario: para
Felguérez se trataba de una reflexion sobre el sentido
de las formas.

Las ideas de Carlos Mérida sobre el futuro del
muralismo emitidas a inicios de los afios cincuenta
en parte se cumplieron. Una de ellas fue la iniciativa
de no identificar estas obras con el concepto de
decoracion. La necesidad de la fusion entre las artes
fue otra de las propuestas que se afianzaron en el
programa artistico de los murales en Ciudad Univer-
sitaria. Esto puede verse en el aspecto tedrico y en la
practica artistica donde abundé la pregunta sobre
como definir un mural y cémo pensar el futuro del
muralismo. La celebracion de los 100 afios del
muralismo ha sido una ocasién para pensar de nuevo
los contenidos y las distintas iniciativas presentes en
la heterogeneidad del programa mural. El paso del
tiempo dio lugar a nuevas propuestas y obras que la
Universidad acogié con la conciencia de que la
historia, la creacion artistica y el conocimiento estan
sujetos a un proceso dinamico.
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Lista de murales publicados

en este volumen

Cuidado de la lista: Dafne Cruz Porchini, Renato Gonzdalez Mello

San Pedro y San Pablo

Roberto Montenegro (1837-1968)

El arbol de la vida, 1922, temple y encaustica
Abside del ex templo de San Pedro y San Pablo,
Sala de Discusiones Libres, Museo de las Constitu-
ciones, UNAM

[También llamado La danza de las horas]

Roberto Montenegro (1837-1968)

La fiesta de la Santa Cruz, 1923-1924, fresco
Ex Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo,
actualmente Centro Nacional de Conservacion y
Registro del Patrimonio Artistico Mueble, INBAL,
muro oriente del cubo de la escalera del claustro
oriente

Roberto Montenegro (1837-1968)

El Zodiaco, 1923-1924., fresco

Ex Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo,
actualmente Centro Nacional de Conservacion y
Registro del Patrimonio Artistico Mueble, INBAL,
boveda del cubo de la escalera del claustro oriente

Roberto Montenegro (1837-1968)

La reconstruccion de México por obreros e intelec-
tuales, 1930-1933, fresco

Ex Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo,
actualmente Centro Nacional de Conservacion y
Registro del Patrimonio Artistico Mueble, INBAL,
muros norte, sur y poniente del cubo de la escalera
del claustro oriente

Roberto Montenegro (1837-1968)
Alegoria del viento, 1928, fresco transportado

Originalmente en el Ex Colegio Maximo de San Pedro

y San Pablo, actualmente en el Museo del Palacio de
Bellas Artes, INBAL

[También llamado Alegoria del viento, El angel de la

paz o La aviacién]

Escuela Nacional Preparatoria,
Antiguo Colegio de San lidefonso

Diego Rivera (1886-1957)
La creacion, 1922, encaustica y hoja de oro
Anfiteatro Simén Bolivar

Patio Grande

José Clemente Orozco (1883-1949)

El banquete de los ricos, 1924, fresco
Muro norte, planta baja

[También llamado Banquete]

José Clemente Orozco (1883-1949)
La trinidad revolucionaria, 1924, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Cristo destruyendo su cruz, 1923-1924, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
La trinidad revolucionaria, 1923-1924, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Manos entrelazadas, 1924, fresco
Arcos sobre el corredor, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
La huelga, 1927, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
La trinchera, 1927, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
La destruccion del viejo orden, 1927, fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Maternidad, 1923-1924., fresco
Muro norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Manos con libros, 1924, fresco
Pértico norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Manos con libros, 1924, fresco
Pértico norte, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Manos, 1926, fresco
Muro oriente, planta baja

José Clemente Orozco (1883-1949)
Cortés y la Malinche, 1926, fresco
Escalera

José Clemente Orozco (1883-1949)
Acechanzas, 1924, fresco
Primer piso

José Clemente Orozco (1883-1949)
Mujeres, 1926, fresco
Segundo piso

José Clemente Orozco (1883-1949)
El sepulturero, 1926, fresco
Segundo piso

José Clemente Orozco (1883-1949)

La bendicion de la madre, 1926, fresco
Segundo piso

[También llamado La bendicién]

José Clemente Orozco (1883-1949)
Los trabajadores, 1926, fresco
Segundo piso

José Clemente Orozco (1883-1949)

La despedida de la madre, 1926, fresco
Segundo piso

[También llamado La despedida]



José Clemente Orozco (1883-1949)
La familia, 1926, fresco
Segundo piso

José Clemente Orozco (1883-1949)
Revolucionarios, 1926, fresco
Segundo piso

Jean Charlot (1898-1979)

La matanza del Templo Mayor, 1922-1923, fresco
Escalera

[También llamado La conquista de Tenochiitlan)]

Fermin Revueltas (1902-1935)

Alegoria de la Virgen de Guadalupe, 1922-1923,
encaustica

Vestibulo de ingreso

Antiguo Colegio Chico, actual Museo de la Luz

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)
Mujer india y Querubin, 1923, fresco
Muro sur del primer descanso del muro de la escalera

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)
San Cristobal, 1923, encaustica
Muro norte del primer descanso de la escalera

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Los elementos, 1923, encaustica

Boveda de la base de la escalera

[También llamado El espiritu de Occidente descen-
diendo sobre los americanos|

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Llamado a la libertad, 1923-1924, fresco

Muro norte del segundo descanso del cubo de la
escalera

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

El entierro del obrero sacrificado, 1924, fresco
Muro sur del segundo descanso del cubo de la
escalera

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Los mitos caidos, 1924, y Hoz y martillo, ca. 1923,
fresco

Muro este del segundo descanso del cubo de la escalera

Ciudad Universitaria, Campus Historico

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

El pueblo a la Universidad y la Universidad al
pueblo. Por una cultura nacional neohumanista de
profundidad universal, 1952-1956, relieve de
estructuras de hierro revestidas de cemento, cubier-
tas con mosaicos de vidrio

Torre de Rectoria, fachada sur

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

El derecho a la cultura (Las fechas en la historia de
México), 1952-1956, vinilica sobre concreto

Torre de Rectoria, fachada norte

David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

Nuevo simbolo universitario, 1952-1956, vinilica
sobre concreto

Torre de Rectoria, fachada oriente

José Chavez Morado (1909-2002)

La conquista de la energia, 1952-1953, mosaico de
vidrio

Antigua Facultad de Ciencias, Auditorio Alfonso
Caso, Unidad de Posgrado, fachada norte

José Chavez Morado (1909-2002)

La ciencia del trabajo, 1952, vinilica

Antigua Facultad de Ciencias, Auditorio Alfonso
Caso, Unidad de Posgrado

José Chavez Morado (1909-2002)

El retorno de Quetzalcéatl, 1952, mosaico de vidrio
Facultad de Arquitectura, Centro de Investigaciones
en Arquitectura, Urbanismo y Paisaje (c1aup),
antigua Facultad de Ciencias

Francisco Eppens (1913-1990)

La superacion del hombre por medio de la cultura,
1952, mosaico de vidrio

Facultad de Odontologia, Auditorio José J. Rojo,
fachada sur

Francisco Eppens (1913-1990)

La vida, la muerte, el mestizaje y los cuatro elemen-
tos, 1953-1954, mosaico de vidrio

Facultad de Medicina, fachada poniente

Diego Rivera (1886-1957)

La Universidad, la familia y el deporte en México,
1952-1954, relieve en piedras de colores naturales
Estadio Olimpico Universitario, fachada oriente

Diego Rivera (1886-1957)

El escudo de la fundacion de México-Tenochtitlan,
1952, esgrafiado sobre pasta color oxido

Estadio Olimpico Universitario, palco central

Diego Rivera (1886-1957)

La llama olimpica, 1952, esgrafiado sobre pasta
color oxido

Estadio Olimpico Universitario, palco central

Juan O’Gorman (1905-1982)
Representacion histérica de la cultura, 1952,
mosaico de piedras naturales y vidrio sobre losas
precoladas
Biblioteca Central

Muro norte: Epoca prehispanica

Muro sur: Epoca colonial

Muro oriente, La cultura moderna

Muro poniente, La Revolucion de 1910

Diego Rivera (1886-1957)

La ciencia quimica presente en las principales
actividades productoras ttiles a la sociedad huma-
na, 1955, lapiz sobre papel

Boceto para el muro oriente de la Facultad de
Quimica, Ciudad Universitaria

Coleccién NsU Art Museum Fort Lauderdale; promised
gift of Pearl and Stanley Goodman, PG2012.1.61
[También llamado Chemistry present in the main
productive activities useful for human society.]

Diego Rivera (1886-1957)

La ciencia quimica presente en las principales
actividades productoras ttiles a la sociedad humana,
1955, lapiz sobre papel

Boceto para el muro poniente de la Facultad de
Quimica, Ciudad Universitaria

Coleccién NsU Art Museum Fort Lauderdale; promised
gift of Pearl and Stanley Goodman, PG2012.1.62
[También llamado Chemistry present in the main
productive activities useful for human society.]

Ciudad Universitaria, adiciones posteriores

Mathias Goeritz (1915-1990)

Poema plastico, 1987, tablero de madera y tablarroca
pintada

Biblioteca Lino Picasefio, Facultad de Arquitectura
[Réplica del dibujo ideografico del Museo Experi-
mental El Eco (1952-1953)]

Carlos Mérida (1891-1986)

Abstraccion integrada, 1967, ceramica de mayélica
(azulejo de talavera) sobre soporte de concreto
Reubicado en 1987 en la entrada al campus que se
encuentra en Insurgentes Sur y circuito Maestro
Mario de la Cueva

Arnold Belkin (1930-1992)
Inventando el futuro, 1990, acrilico sobre triplay
Posgrado de Ingenieria, Biblioteca Enzo Levy

Manuel Felguérez (1928-2020)

El centro de las formas, 1978, relieve en madera
policromada

Torre de Humanidades II, Auditorio Mario de la Cueva

Vicente Rojo (1932-2021)

Carta geométrica, 2007, acero soldado
Instituto de Ingenieria, vestibulo del Auditorio
Fernando Hiriart

Federico Silva (1913)

Historia de un espacio matemdtico, 1980-1982,
acrilico sobre aplanado de cal con polvo de marmol
Facultad de Ingenieria, Auditorio Javier Barros Sierra

Federico Silva (1913)
Mural escultérico, 1982, relieve en concreto
Facultad de Ingenieria, fachada sur

Daniel Manrique (1939-2010) y Tepito Arte Aca

Sin titulo (Tepito-Arte Aca), 1980, vinilica

Facultad de Arquitectura, Taller Max Cetto, cubo de
la escalera

Autor desconocido

Sin titulo, sin fecha, mosaico

Antigua Facultad de Medicina Veterinaria y Zootecnia,
actual Facultad de Quimica, exterior del Edificio “B”
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Patricia Quijano (1955)

La infraestructura de una nacion, 1994, acrilico
sobre fibra de vidrio

Museo de las Ciencias Universum

José Hernandez Delgadillo (1927-2000)

Marx, Engels, Lenin y el proletariado, 1983, acrilico
sobre cemento

Facultad de Ciencias, Auditorio Alberto Barajas Celis

Benito Messeguer (1930-1982)

La creacion humana y la economia, 1963, acrilico
sobre asbesto y cemento

Facultad de Economia, Auditorio Narciso Bassols

Francisco Toledo (1940-2019)

Sin titulo, 2010, puerta con 11 piezas de vitral con
aplicaciones de mica mineral, metales y pigmento
Posgrado de Economia, Auditorio Jesus Silva Herzog
Fabricadas con la colaboracién de Christian Thorn-
ton en el Taller Studio Xaquixe, Oaxaca, para una
comisién del arquitecto Ricardo Legorreta

[Algunas fuentes lo asignan a la serie Alballuri, pero
de acuerdo con la familia del artista, este titulo
corresponde a una exposicién de fecha posterior|

Murales en la Facultad de Derecho

Equipo de la Liga de Escritores y Artistas Revolucio-
narios (LEAR): Leopoldo Méndez, Pablo O’Higgins,
Alfredo Zalce y Fernando Gamboa

Los trabajadores contra la guerra y el fascismo,
1936, fresco transportado en 1969 a bastidores de
fibra de vidrio

Facultad de Derecho

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con la
Facultad de Derecho

[Originalmente realizados en los Talleres Graficos
de la Nacion (calle Tolsa y Enrico Martinez nam. 9,
colonia Primero de Mayo, Ciudad de México).
Fueron trasladados al Archivo de Notarias, después
al Centro Nacional de Conservacion y Registro del
Patrimonio Artistico Mueble (Cencropam) y final-
mente a la Facultad de Derecho. Los tableros
individuales estan en distintos espacios de dicha

entidad]
Tableros individuales:

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)

Los trabajadores contra la guerra y el fascismo,
1936, fresco, tablero central

Posgrado de la Facultad de Derecho, Auditorio
Dr. Antonio Martinez Béez

Coleccién INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)
Trabajador con una mdscara de gas, 1936, fresco
Vestibulo del Posgrado de la Facultad de Derecho
Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)

La justicia, 1936, fresco

Posgrado de la Facultad de Derecho, Auditorio
Dr. Antonio Martinez Béez

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)
Momentos de lucha de los trabajadores de los
Talleres Graficos de la Naciéon, 1936, fresco
Posgrado de la Facultad de Derecho, Auditorio
Dr. Antonio Martinez Béez

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)

La lucha sindical y la defensa al derecho a
huelga, 1936

Fresco

Posgrado de la Facultad de Derecho, Auditorio
Dr. Antonio Martinez Béez

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)
Fusil con bandera roja, 1936, fresco

Facultad de Derecho, Auditorio Dr. Eduardo
Garcia Maynez

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Equipo de la LEAR (Leopoldo Méndez, Fernando
Gamboa, Alfredo Zalce y Pablo O’Higgins)
Caja de caudales, 1936, fresco

Facultad de Derecho, Auditorio Dr. Eduardo
Garcia Maynez

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con
la Facultad de Derecho

Federico Canta (1908-1989)

Madonna, 1953, fresco transportado a bastidor de
fibra de vidrio.

Facultad de Derecho, Auditorio Sala de Juicios
Orales 1 Doctor Alfonso Noriega Cantd

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con la
Facultad de Derecho

[Originalmente en la casa de Alfonso Noriega]

Francisco Moreno Capdevila (1926-1995)

Conquista vy destruccion de México-Tenochtitlan,
1964, acrilico sobre aluminio

Facultad de Derecho, Auditorio Benito Juarez
[Originalmente en el Museo de la Ciudad de México]

Maria Izquierdo (1902-1955)
La mitsica, 1946, fresco sobre tablero transportable
Facultad de Derecho, Auditorio Ius Semper Loquitur

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con la
Facultad de Derecho

Maria Izquierdo (1902-1955)
La tragedia, 1946, fresco sobre tablero transportable
Facultad de Derecho, Auditorio Ius Semper Loquitur

Coleccion INBAL, en comodato de largo plazo con la
Facultad de Derecho

Guillermo Meza (1917-1997)

Pepita S. de Meza, Rafael Altamira, Héctor Ugalde
(ayudantes)

Valle de México, 1957, acrilico sobre tela, adherida a
una tabla de madera terciada

Facultad de Derecho, vestibulo del Salén de Directores

Fuera de Ciudad Universitaria

José Chavez Morado (1909-2002)

México moderno, pais de antigua cultura, 1958,
mosaico en vidrio y tezontle

Escuela Nacional Preparatoria, plantel 4 Vidal
Castaiieda y Najera, fachada oriente, Avenida
Observatorio 170

[Originalmente elaborado para la Exposicién
Mundial de Bruselas]

Rodolfo Morales (1925-2001), Bartolo Ortega y P.
Rodriguez

Las artes y las ciencias, 1962

Escuela Nacional Preparatoria, plantel 5 José

Vasconcelos vestibulo exterior del Auditorio Gabino
Barreda, Calzada del Hueso 729

Mathias Goeritz (1915-1990)

Poema plastico, 1953, restauracion de 2004-2005,
metal y cemento

Museo Experimental El Eco

Luis Nishizawa (1918-2014)

Mural en ceramica I, 2005, ceramica de alta tempe-
ratura ensamblada

Facultad de Artes y Disefio, primer piso, Prolonga-
cién Constituciéon 8A, Xochimilco

Luis Nishizawa (1918-2014)

Mural en ceramica 11,2005, ceramica de alta
temperatura ensamblada

Facultad de Artes y Disefio, segundo piso, Prolonga-
cién Constituciéon 8A, Xochimilco

Gilberto Aceves Navarro (1931-2019)

Apoteosis de don Manuel Tolsa y las musas romanti-
cas, 1982, metal y madera

Facultad de Artes y Disefio, patio central, Prolonga-
cién Constituciéon 8A, Xochimilco

Varios autores

Muro de practicas, también llamado “la Curva”
Facultad de Artes y Disefio, Prolongacién Constitu-
cion 8A, Xochimilco



Bocetos y documentacion relativa a murales
desaparecidos

Juan de Mata Pacheco (1874-1956), a partir de Juan
Cordero (1822-1884)

El triunfo de la ciencia y el trabajo sobre la envidia
y la ignorancia, 1906, 6leo sobre tela

Museo Nacional de Arte, INBAL. Reproducciéon
autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes
y Literatura, 2022

[Copia de la obra que Juan Cordero realizara en
1874 y que fue reemplazada por un vitral en 1900]

Gerardo Murillo, Dr. Atl (1875-1964)

La bella furia del mar, 1923 (destruido)

Ubicado en el Antiguo Colegio de San Pedro y San
Pablo, anexo de la Escuela Nacional Preparatoria.
Fotografia tomada de Edificios construidos por la

Secretaria de Educacion Publica en los anios de 1921
a 1924 (México: s.e., 1925)

Roberto Montenegro, Maquinismo, ca. 1928 (des-
truido)

Ubicado en el Antiguo Colegio de San Pedro y San
Pablo, anexo de la Escuela Nacional Preparatoria.
Fotografia tomada de Agustin Velazquez Chavez,
Indice de la pintura mexicana contempordnea
(México: Ediciones de Arte Mexicano, 1935)

Diego Rivera, dibujo preparatorio para La Universi-
dad, la familia y el deporte en México, ca. 1952,
lapiz sobre papel

Archivo de Arquitectos Mexicanos, Facultad de
Arquitectura, UNAM, Fondo Augusto Pérez Palacios

Diego Rivera, dibujo preparatorio para La Universi-
dad, la familia y el deporte en México, ca. 1952,
perspectiva de Augusto Pérez Palacios, lapiz sobre
papel,

Archivo de Arquitectos Mexicanos, Facultad de
Arquitectura, UNAM, Fondo Augusto Pérez Palacios

Diego Rivera, Dibujo preparatorio para La Universi-
dad, la familia y el deporte en México, ca. 1952,
perspectiva de Augusto Pérez Palacios, lapiz sobre
papel

Archivo de Arquitectos Mexicanos, Facultad de
Arquitectura, UNAM, Fondo Augusto Pérez Palacios

Juan O’Gorman (1905-1982)

Proyecto para el muro norte, “Representacion
historica de la cultura”, 1952, acuarela sobre papel
Coleccion uNaM

Juan O’Gorman (1905-1982)

Proyecto para el muro norte, “Representacion
historica de la cultura”, 1952, acuarela sobre papel
Coleccion unam

Nota bene: Esta lista s6lo incluye los murales de la
UNAM, bajo su resguardo o que se encuentran o
encontraban en edificios que fueron universitarios
en el pasado. Los murales de La fiesta de la Santa
Cruz y La reconstruccion de México por obreros e
intelectuales, asi como Alegoria del viento, de
Roberto Montenegro, y el cuadro de Juan de Mata
Pacheco, forman parte del patrimonio del Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura. Salvo indica-
cién en contrario, se consignan los datos que obran
en la Direccion General de Patrimonio Universita-
rio, o bien los que proporcioné la dependencia.
Agradecemos el aporte de informacion de ltzel
Rodriguez Mortellaro y Cuauhtémoc Medina. Se
consultaron ademas las siguientes obras generales:
Charlot, Jean. El renacimiento del muralismo
mexicano: 1920-1925. México: Domés, 1985

Debroise, Olivier. Maria Izquierdo: noviembre
1988-febrero 1989. México: Centro Cultural/Arte
Contemporaneo, 1988.

Fernandez Banos, Candida, ed. Francisco Toledo.
Obra, 1957-2017. México: Fomento Cultural
Banamex, A.C., 2017.

Fernandez de Calderén, Candida, y Carlos Monroy
Valentino. Juan O°Gorman, 100 anos: temples
dibujos y estudios prepratorios. México: INBA-
Conaculta-Fomento Cultural Banamex, 2005.

Fuentes Rojas, Elizabeth. “Murales de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios en los
Talleres Graficos de la Nacion: un historial
accidentado”. Crénicas. El Muralismo, Producto
de la Revoluciéon Mexicana, en América, nim.
3-4 (3 de mayo de 2010): 32-38.

Jiménez, Victor. “Consideraciones sobre la restaura-
ci6on de la arquitectura moderna: el caso de El
Eco”. Discurso Visual (junio de 2005). http://
discursovisual.net/dvweb04/agora/agojimenez.
htm.

Lépez Orozco, Leticia, ed. Pablo O’Higgins: voz de
lucha y de arte. México: Fundaciéon Cultural
Maria y Pablo O’Higgins, 2005.

Ortiz Gaitan, Julieta. Entre dos mundos: los mura-
les de Roberto Montenegro, 1*. ed. México:
Instituto de Investigaciones Estéticas-Universidad
Nacional Auténoma de México, 2009.

Rodriguez Prampolini, Ida. Muralismo mexicano,
1920-1940. Xalapa: Universidad Veracruzana,
2012.

Suarez, Orlando S. Inventario del muralismo
mexicano: siglo VII a. de C. México: Universidad
Nacional Auténoma de México, 1972.

Por los derechos de reproducciéon de obra de:

Gilberto Aceves Navarro: D.R. © Gilberto Aceves
Navarro /Somaap/México/2022.

David Alfaro Siqueiros: © David Alfaro Siqueiros/
Somaap/México/2022. Reproducciones autoriza-
das por el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura, 2022.

Arnold Belkin: D.R. © Arnold Belkin/Somaap/
México/2022.

José Chavez Morado: D.R. © José Chavez Morado /
Somaap/México/2022.

Francisco Eppens: D.R. © Francisco Eppens/
Somaap/México/2022.

José Hernandez Delgadillo: D.R. © José Hernandez
Delgadillo/Somaap/México/2022.

Maria Izquierdo: © Maria Izquierdo /Somaap/
México/2022. Reproducciones autorizadas por el
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
2022.

Daniel Manrique: D.R. © Daniel Manrique/Somaap/
México/2022.

Leopoldo Méndez: D.R. © Leopoldo Méndez/
Somaap/ México/2022.

Carlos Mérida: D.R. © Carlos Mérida/Somaap/
México/2022.

Benito Messeguer: D.R. © Benito Messeguer/
Somaap/México/2022.

Guillermo Meza: D.R. © Guillermo Meza/Somaap/
México/2022.

Roberto Montenegro: Reproducciones autorizadas
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Litera-
tura, 2022.

Rodolfo Morales: D.R. © Rodolfo Morales/Somaap/
México/2022.

Luis Nishizawa: D.R. © Luis Nishizawa/Somaap/
México/2022.

Juan O’Gorman: © 2022 Estate of Juan O’Gorman/
© Juan O’Gorman/Artists Rights Society (ARS),
Nueva York/Somaap/México/2022.

Pablo O’Higgins: D.R. © Pablo O’Higgins/Somaap/
México/2022.

José Clemente Orozco: D.R. ©José Clemente Orozco/
Somaap/México/2022. Reproducciones autoriza-
das por el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura, 2022.

Diego Rivera: Banco de México, Fiduciario en el
Fideicomiso relativo a los Museos Diego Rivera y
Frida Kahlo. Avenida 5 de Mayo No. 2, colonia
Centro, alcaldia Cuauhtémoc, c.p. 06000, Ciudad
de México. Reproducciones autorizadas por el
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura.

Vicente Rojo: D.R. © Vicente Rojo/Somaap/México/
2022.

Francisco Toledo: D.R. © Francisco Toledo/Somaap/
México/2022.

Edward Weston: © Edward Weston/Artists Rights
Society (ARs), Nueva York/Somaap/México/2022.

Alfredo Zalce: D.R. © Alfredo Zalce/ Somaap/
México/2022.
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