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Introduccibén

El hombre siempre se ha manifestado a través del arte por
que éste es parte de la esencia de aquél y de la vida misma. -
Es por ello que a lo largo de la historia se han realizado --
gran cantidad de trabajos sobre arte, sobre su historia, su de
sarrollo, su interpretacién y consecuentemente sobre arte y cgo
municacién.

El presente trabajo’no es una tesis sobre arte, es decir,
aunque mencione algunas cuestiones tedrico-técnicas de arte, -
que en su momento hemos creido imprescindible iﬂcluir para fg
cilitar la comprensidn de las obras analizadas, no es nuestra -
intencidn abordar el tema desde el punto de vista puramente es
tético.

Hemos notado la gran ausencia de textos que hablen no s86-
1o de arte e ideologia, ni de arte y comunicacién, sino de ar-
te, ideologia y comunicacién.

El término ideologfa es empleado en esta investigacién de
acuerdo a lo que afirma la teorfa marxista, pero siempre bus--
cando un vinculo con la comunicacién y el papel que desempefian
los medios de comunicacibén en nuestra sociedad.

Ccmo es bien sabido, la comunicacidn se da gracias a la ca
pacidad de comunicarse del ser humano, es decir, gracias al -~
lenguaje. El lenguaje en el arte 1o hemos tomado como la apti-

tud creadora del artista. La lengua en la comunicacién pictéri



ca es la técnica que utiliza el pintor, y el habla (la concre-
tizacién de la lengua) en la pintura serian los simbolos que
emplea el artista paravtransmicir una idea.

Piptores preocupados por la injusticla social han intenta
do primordialmente la comunicacién, pues sbélo asi{ podrfan im--
pactar al pliblico tratando de influir en &1 y de este modo lo-
grar una transformacibn de la realidad social, aungue este ob-
jetivo no siempre sea alcanzado.

Esta, que parece una afirmacibén de Perogrullo, es la base
para comprender la actitud, los principios y l1la obra integral
de pintores como José Clemente Orozco. El efecto social que se
logra a través de una obra pictbrica es prueva de que la comu-
nicacibén se da, y ésta es la finica meta de los pintores compro
metidos con su sociedad y con su momento.

Existe otra clase de artistas que también buscan comuni--
carse por otros medios y con diferentes finalidades. Hay quie-
nes afirman que crean con fines estrictamente individuales, g
gofstas, aun cuando la psicologfa afirma que no es posible que
se d& la creacibén arti{stica en ese sentido, pues el arte siem-
pre busca una comunicacidén que vaya mis aliid de la comunicacibn
intrapersonal.

Cuando se producen las primeras obras pictéricas de que -
se tiene noticia (las pinturas de las cuevas de Altamira o los
muraleg de Lancaux) la comunicacién juega un papel principal,-
en contra de lo que pudiera pensarse por el hecho de haber sido

creadas pricticamente a escondidas, en la penumbra; sin embar-



go, en muchos de los casos se tiene la certeza de que estas ma-
nifestaciones de arte primitivo buscaban la comunicacién con -~
las fuerzas naturales que se reflejaban en seres poderosos que
podrfan propiciar favorables condiciones de caza, del clima, de
la suerte, etc.

Ahora bien, para analizar el carfcter comunicativo y a 1la
vez ideolbgicoc del arte -en concreto del arte plistico- quisi--
mos ubicarnos en el espacio-tiempo de tres etapas de indiscuti-
ble importancia en el degarrollo histdrico de México: el prerre
volucionario, el revolucionario y el posrevolucionario mexicano.
¢Y qué mejores protagonistas de estas etapas que 1os tres gran-
des del muralismo mexicano? Dlego Rivera, David Alfaro siquei--
ros y José Clemente Orozco.

En esta investigacién tratamos de buscar a través de sus -
obras, a través de sus vidas, a través de sus contemporineos el
sentido ideolbgico que estos tres grandes artistas quisieron --
plasmar en sus murales, ya que el cardcter comunicativo queda -
de manifiesto por ser obras de arte.

De esta trilogfa de grandes pintores selecgionamos como obh
jeto de estudio a José Clemente Orozco, pues copsideramos que
es el mis comprometido con su sociedad, el m&s honesto con 8su
trabajo artfstico y el mayor exponente del arte plblico, el ar-
te mural.

José Clemente Orozco -evidentemente- logrb y sigue logran-
do una intensa comunicacién coh su pliblico. Una comunicacidn in
tegral a través del arte y no del discurso, escrito o hablado.

Su canal de comunicacidén fue slempre la pintura, fue un pintor



nato.

Nada mejor que el grito de los 'murales, el medio patural -
para un pintor que desea transmitir un mensaje polftico-social.

Los mensajes de Orozco son directos, no necesitan de gran
reflexién. El pintoF debe hablar a través de sus cuadros.

José Clemente Orozco es una figura pQblica y controvertida
y éso basta para que en el preéante escrito se intente una bls-
queda de sus mensajes por medio de la interpretacién de sus o--
bras.

En el capftulo 1 tratamos de dar una panoridmica general --
acerca del desarrollo que ha seguido el arte, mencionando ia -
esencia del arte mismo. Pasamos después a las corrientes y escue
las que han conformado de una sdlida el camino del arte.

Es necesario advertir gue seguramente en el trahscurso de
este capftulo se encontrard el lector con algunas omisiones. S§
1o quisimos tocar el tema de una manera somera. No era nuestra
intencidn realizar un bosquejo completo sobre la historia del «
arte. Que quede claro entonces que nuestro objetivo en el pri--
mer capftulo es, por un lado aclarar nuestro concepto acerca de
la obra de arte y, por el otro, introducirnos en el estudio de
las grandes corrientes artfsticas para 1leg$r a entender poste-
riormente el arte del siglo XX.

En el segundo capftulo nos dedicamos Integramente a detailar
* la ideologia empleada en el anilisis de la investigacién, desde
el punto de vista del materialismo histdrico. En este sentido -
tratamos de aplicar el fundamento metodoldgico bdsico seguido -

en nuestra investigacién: el método deductivo.



El tercer capitulo se refiere ya al anllisis de los mu-
ralistas contempordneos de José Clemente Orozco: Diego Rive-
ra y David Alfaro Siqueiros. Es importante aclarar que en es
te sentido, el anflisis de su trabajo artistico tratamos de -
vincularlo siempre con su contexto histérico.

Aqui resaltamos el desarrollo politico, social y econb-
mico gue México atravesaba en la primera mitad del siglo. La
gran lucha revolucionaria no podia quedar ajena a los artis-
tas, sobre todo si tomamos en cuenta que el muralismo en Mé-
xico es producto de este importante movimiento social.

El cuarto capitulo esti dedicado a detallar la trayecto-
ria artistica de José Clemente Orozco. Mencionamos varlos ag
pectos de su vida artistica y personal. Por otro lado, trata
mos de rescatar a los personajes que influyeron en la confor
macidén de su oficio pictbérico, como José Guadalupe Posada, -
el Dr. Atl, Alma Reed, etc.

Otro aspecto gque consideramos imprescindible discutir es
su vida en los Estados Unidos. Es pues, nuestro objetivo en -
este capitulo mostrar la maduracidn artistica e intelectual -
de este gran pintor. Rescatar aspectos importantes de su vida
para entender su objetivo comunicativo, la ideologia que qui-
so plasmar en su obra de arte.

El quinto y Qiltimo capitulo pretende llegar al andlisis
de sus murales, desde los primeros en la Escuela Nacional Pre
paratoria, hasta llegar al punto mis alto de su obra: los mu-

rales en Guadalajara, Jalisco.



En este capitulo buscamos la conjugacién de los tres as-
péctos ejes de nuestra investigacidn: el arte, la comunicacibn
y la ideologia.

Para poder acercarnos mis al aspecfo comunicativo e ideo-
16gico de 1a obra de Orozco, quisimos conocer de cerca a su
pueblo, los jaliscienses, conocer sus opiniones, sus aprecia-
ciones de la obra de Orozco.

Visitar Guadalajara, estar cerca de su obra maestra plas-
mada en el Centro Cultural Cabaflas, conocer la reaccién de 1a
gente que lo visita, fue un elemento bésico para entender el
lazo comunicativo del artista con su pliblico.

Es este trabajo entonces el resultado de una bfisqueda cons
tante'por rescatar el gran vinculo existente entre el arte pic
térico y 1a comunicacién ideoldégica. Como dijimos al principio,
no pretendemos ser criticas de arte ni mucho menos, sdlo inten
tamos reunir en esta tesis los aspectos necesarios para inter-

pretar el arte como un proceso de comunicacién ideoldgica.



1 EL ARTE Y EL HOMBRE

A lo largo de la historia de la humanidad el arte, en cual
quiera de sus manifeséacionesclse ha presentado como un fenémél
no constante, que responde a una necesidad de crear en el ser
humano.

Para el desarrollo de la conciencia humana el arte ha cong
titufdo un instrumento esencial, una forma especial de activi-

P
dad por la cual no sdlo se trata de llevar el mundo visible a
su conciencia, sino que se obliga a tratar de hacerio forzado
por su propia naturaleza.! Por esto, el arte se convierte en
una actividad necesaria y esencial si el espiritu humano no -
quiere atrofiarse.

Cuando el hombre se enfrentd con el mundo visible o real
y encontrd en é1 grandes enigmas, aparecid la obra de arte -
como una manifestacién de su entrega a una lucha con la natura
leza, no sblo por su existencia fisica, sino por su existencia
espiritual. A través del arte, el hombre se ve obligado a lle-
var el mundo visible a su conciencia, lo exige éu naturateza.?

La alimentacién fue la primera necesidad que tuvo el hom-
bre prehistdérico. Para asegurar el éxito en la caza, en la pes

ca y posteriormente en la fertiliidad del suelo tuvo que existir

1 Read, Herbert. Imagen e idea, pp 11-12.
2 Ibidem. p.12



la concatenacidén entre los deseos y 1os actos mismos. Los de-
seos se expresaron a través de los ritos y el ritual es inse-
parable de las primeras manifestaciones de arte3 (ver figura 1).

Por lo tanto el arte prehistdédrico debe entenderse como una
respuesta a una necesidad abgélutamente vital.4

En la época prehistbérica el animal es la principal figura
en la obra de arte, por ser la base de la alimentacién humana.
Su necesidad primera de supervivencia constituyé su elemento -
de creacién. .

Esta conciencia vital se limitaba a la creacibén de una mul
tiplicidad de imigenes sin tener un espacio limitado. Herbert
Read 1o define como "objetos enfocados dentro de un todo no en
focado"3, en un plano puramente bidimens ional.

Es decir, no necesitaban explicar dénde acababa su necesidad
de expresidn, simplemente se concretaban a dibujar un animal,-
por ejemplo, y a clerta distancia dibujaban una casa u otra esce
na de cacerfa. Este dibujo podria ser parte de la misma obra u o
tra totalmente diferente. Tampoco daban ihportancia proporcional
entre un arbol, un hombre o una bestia. Sus imagenes son bidi=-
mengionales porque en ellas no plasman los objetos tal y como

los vemos en la realidad, sino que se concretaban a expresar -

3 Ibidem,pp. 18-23.
4 Tbidem, p.24
5 Iblidem, p. 67.



sus necesidades de supervivencia en forma sencilla, tal y co-
mo lo hace un nifio de edad preescolar.

En etapas posteriores hay una evolucidn en la que ya se su
pone la existencia de una tercera dimensién, que es la profun-
didad. h

Las leyes de la composicién geométrica como la simetria y
el equilibrio fueron haciéndose presentes en las obras de arte
como una necesidad biolbgica dentro de un desarrollo evolutivo.
De esta forma, la composipién se constituye como la esencia de
la obra de arte, es decir, el arte se concibid como un proceso
de composicidén con sus leyes de armonia y proporcién de una ma
nera intuitiva y ésto, posteriormente origind el concepto de

belleza.®

1.1. La naturaleza de la obra de arte

"g6l0 cuando el artista crea libremente -es decir, respon-
diendo a una necesidad interior- puede encaminar su actividad -
al verdadero fin del arte que es afirmar la esencia humana en
un objeto concreto®.? fsto quiera decir que el fin del arte es
la libre expresidn de la necesidad interior humana.

Pero ademis de esta caracteristica indispensable de liber--

tad de crear, Sinchez Vizquez dice que "la obra de arte es un

6 Ibidem, pp. 69-70.

7 Sénchez Vizquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx, p.35




objeto en el cual el sujeto se expresa, exterioriza y recono-
ce a s{ mismo"8, 1o cual quiere decir que debemos considerar
a la creacidn artistica como objeto y sujeto a la vez pbrque
en ella interviene la necesidad humana objetivéndose en ia
obra de arte. Marx por su parte, afirma que la obra de arte -
constituye “"una dimensidén esencial de la existencia humana"%y
esto significa que es una necesidad intrinseca a la esancia -~
humana.

Avner Zis nos dice que "es una forma especi{fica de repro-
ducir 1a reaiidad"10, ya que no sdlo se trata de plasmarla -
tal cual, sino de interpretarla, de conferirle ese caricter -
humano al que ya nos hemos referido. 5i as! no fuera, la obra
de arte tendrfa mis valor en cuanto fuera mis exacta a la rea
iidad.

Everard Upjohn abece que "el arte responde a una necesidad
fundamental del hombre y su principal objeto es la interpreta
cibén de 1la vida en toda su plenibud"ll, aunque dice que tam--
bién persigue otros fines; politicos, sociales o religiosos,-

pero que éstos son ajenos a las funclones esenciales del arte.

HipSlito Taine escribe que "lo propio de una obra de arﬁe

es reproducir el carfcter esencial de un objeto"l2, es este sen

8 Ibidem, p.52.
9 Ibidem, p.14.

10 Zis, Avner, Fundamentos de la estética marxista, pp. 21-22

11 Upjohn, Everard,Et al. H.M.A. Prehistoria y pueblos orien-
tales, p. 9.

12 Taine, Hipélito. La_naturaleza de la obra de arte, p. 43.




tido debemos entender que no se trata solamente de reproducir
1a realidad sino de encontrar la esencla del objeto para in -
terpretarla en ia creacibén artistica.

La esencia del arte ha tenido diversas interpretaciones -
en diferentes é&pocas. ypa de tantas es la que ha dado el mate
rialismo histbérico, quien interpreta el arte como una forma -
de conciencia social, como un reflejo de la realidad y como -
una actividad estética, pléstica y espiritual del hombre.

Para estudiar la naturaleza esencial del arte la estética
marxista se basa en la explicacién dada por el materialismo -
histérico acerca de la relacién entre la vida social y la con
ciencia social.

La idea materialista acerca de la naturaleza de la obra de
arte es 1a mAs acertada. De alli se desprende que la obra de -
arte estf determinada por todo lo que circunda al artista Y
por su estado de espiritu, es decir, la obra de arte no esti -
aislada, pertenece primeramente -como afirma Taine- al conjun-
to de obras creadas por el hombre, éste pertenece'a un conjun-
to de artistas, todos ellos a un pais o a una escuela y final-
mente al conjunto del mundo que les rodea.

Por eso para comprender a una obra de arte o a un artista
es preciso no aislarlos y situarlos en el tiempo y costumbres
a las que pertenecen. Aunque &sto no es suficiente, porque to-
das las sociedades estfn en constante cambio y como el artista
no estd aislado cambia junto con éstas.

Si bien es cierto que el arte es un reflejo de la realidag,



la realidad que refleja no siempre es veraz porque hay obras
en las que la realidad se refleja irreconociblemente, como -
es el caso del arte antirrealista que estd menos interesado
en servir a la historia o al hombre a diferencia del arte -~
realista.

El arte reproduce la vida, en la obra de arte se expresa
e} artista y se refleja, cada sociedad engendra su proplo ar
te y éste a su vez la moldea porqgue el artista tiene funcio-
nes cognoscitivas. El1 arte nos da conocimiento aunque no siem
pre es el hombre el objeto de representacidn artistica,el ob
jeto que asi se represente tendrd caracter{sticas humanas -~
porque siempre tiene relacibén con lo humano. Este objeto tie
ne una significacién social y nos muestra una parte de la -
realidad y sdélo sl es creaclén es conocimiento. El arte pue-
de ayudar a la transformacidén de la sociedad estableciendo -
un clima emocional y descubriendo aspectos importantes de la
realidad del hombre.

El arte que sirve para esta transformacién es el arte rea
lista. El arte realista es el que a partir de una realidad -
construye otra que muestra verdades de la realidad del hom -
bre. E1 arte es asi una de las formas por las que la realidad
se descubre al hombre.

En conclusidn, se puede decir que el arte y la sociedad -
no se pueden desligar porque el arte mismo es un fenbmeno so-
cial. Su obra es una fuerza social, un vehiculo de emociones
e itdeologias que influyen sobre los demis.

El1 fin @ltimo de la obra de arte "es ampliar y enrique -~



cer el territorio de 10 humano. E1 hombre amplia y enriquece
su mundo creando un objeto que satisface su necesidad especi
ficamente humana de expresidén y comunicacién. El arte no es

proplamente una imitacién de la realidad natural, sino crea-
cibén de una realidad nueva {humana o humanizada). El valor -
supremo de la obra de arte, su valor estético, lo alcanza el
artista en 1a medida en que es capaz de imprimir una forma -
determinada a una materia para objetivar un determinado con-
tenido ideolégico y emocional humano, como resultado de lo -

cual el hombre extiende su propia realidagnl3,

1.2. La pintura como arte

Para comenzar a hablar de la pintura como arte es necesa-
rio primero responder a la pregunta iqué es la pintura? John
Canaday la contesta de esta manerxa; "una pintura és una capa
de pigmentos aplicada a una superficie. Es un arreglo de for-
mas y colores. Es una proyeccidén de 1a_personalidad del hom -
bre que la pinté, una manifestacién de la filosofia de 1la épo
ca que la produjo y puede tener un significado que sobrepase
1o concerniente a un hombre o a un solo espacio de tiempo"l4, .

La unidad estética de una pintura se obtiene mediante la

composicién.

13 Sinchez Vézquez, Op Cit., p. 114.

14 Canaday, John. Cémo apreciar la pintura. p. 60.




La composicién es la coordinacién visual de los elemen-
tos de una obra de arte. Esta se forma de tres elementos que
siempre van juntos que son: armonfa, ritmo y equilibrio. La
armonia consiste en "la creacién de un orden por la repeti -
cibén de motivos estéticos"15. El ritmo es la repeticién regu
lar de un motivo, éste se llega a confundir con la armonfa -
porque los dos son regulares, pero son absolutamente distin-
tos. El equilibrio se divide en simétrico y asimétrico. El
simétrico designa los mismos motivos de los dos lados de una
linea o punto central imaginario. El asimétrico dispone moti
vos en igs que la forma, las dimensiones y el color, aunque
diferentes, se organizan equilibradamente al rededor de un -
punto determinado.

Una obra artistica debe reunir el asunto, la expresién y
la forma, aungue el artista puede darle mayor importancia a
cualquiera de estos tres elementos, ya sea por cuestiones es
téticas, histdéricas o técnicas.

En el contenido puede haber varios temas a 1a'vez, uno
primario y otros secundarios pero generalmente hay un tema -
central o asunto. El verdadero significado de una obra puede
estar alejado del tema aparente.

La pintura, aungque tomara como tema un paisaje, no debe
ser imitacién sino interpretacién. Una obra es arte en la me
dida en que enriquece nuestro mundo interior, nuestra expe-

riencia.

15 Ibidem, p. 62



La interpretacién del tema o asunto es 1o que se llama -
expresién. El artista puede usar el color © cualquier otra
cosa para construlr lo que quiere. No se puede ser objetivo
en la construccidén del asunto porque la simple eleccién de &1
ya implica un juicio. o

La organizacidén de una obra, al margen del tema de la ex
presién, es la forma. Este elemento se opone en ocasiones a
la claridad explicativa y suele confundirse con la expresién
muy frecuentemente. No se puede separar el tema ni la expre-
sién.

La significacién interpretativa de la pintura también 1la
puede poseer el color. Un color tiene dos propiedades; su cua
lidad y su intensidad, es decir, es azQll y en que grado lo es.
Hay colores cilidos y frios. Un color puede expresar depresidn
como es el caso del azfil, lo importante es darle relevancia a
los colores en la interpretacidén de una obra.

La separacidén de los elementos fisicos de un cuadro como
la forma y el color no se puede dar ya que ésto es destruir -
una obra de arte. Porque es arte desde el momento en que to-
dos los elementos que la integran estin fusionados armbnica -
mente.

El sistema critico mis acertado con respecto a una obra -
de arte es el que se basa en la distincidn entre el tema y el
contenido, y en la unidad del contenido y la forma. El1 tema -~
es 1o que el pintor ha reproducido; el contenido, la forma co
mo ha concebido el tema.

La materia que el pintor debe transformar en la obra de -

arte es la realidad, pero no reproduciendo sino creando e in



terpretando.

Por ser la pintura desde los tiempos prehistéricos la en-
cargada de reproducir la realidad, est8 asoclada, mds que -~
cualquier otro arte, a la vida popular, en este sentido pode-
mos afirmar que la pintura eé'hn medio de comunicacién inne-
gable. El1 vinculo comunicativo gue la pintura, como obra de -
arte, ofrece al receptor puede ser de manera contraria a la -
intencionalidad del autor, pero esto no quiere decir que no -
comunique. i

La necesidad de expresibn del artista es un afin de comu-
nicar a los demis su manera de ver o apreciar 1a realidad.

El artista como parte de su sociedad se nutre de ésta Yy
por lo tanto, al mostrar una parte de ella en forma pléstica
estid comunicando no sblo su propia visién de realidad sino de

la realidad a la que pertenece.

1.3. La pintura y su huella histérica

Las artes plisticas aparecen en 1a historia como la prime
ra manifestacidén de arte; tal vez porque brindan al artista -
una mayor capacidad de expresi6n y por la facilidad que ofre-
cen de crear un proceso de comunicacidn entre el artista y el
espectador.

El hombre comenzd a pintar en las cavernas que habitaba -
(ver figura 2), y aunque su primer impulso haya sido de carig

ter ilustrativo, logrd percibir las formas plisticas y la seqn
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sibilidad y con ello dio belleza a sus temas. Al principio,-
en la obra de arte imper6 la necegjdad de crear algo fiel vy
exacto a la realidad, que es lo que el pGblico admira primero,
después el espectador se extasia con una alusibén més o menos -
directa de la realidad, encontrando una estilizacidén que refle
ja su sentir. Por ello con el tiempo el arte va adquiriendo un
sentido simb&lico. El despertar al sentimiento de la belleza
tuvo dos etapas iniciales, primero la de la simple contempla-
cién gozosa del mundo circundante y luego la de su captaciébn.
La segunda ya lleva consigo una semilla que encarna el deseo -
de hacer participes a los demids de sus propias emociones.16 y
he aquf su cardcter comunicativo.

Las primeras muestras de arte pictdérico del perfodo pre--
histérico datan de 12 000 a 3 000 afios antes de nuestros dias,
pertenecen al periodo paleolitico superior. Estas primeras ma
nifestaciones art{sticas son los dibujos de las cavernas de -
Lancaux, Francia, encontradas en 1940 y el bisontq de Altami-
ra en Espafia (ver figura 3). Las primeras pinturas de Lancaux
son representaciones de animales y posteriormente aparecen re
presentaciones de escenas de caza. Es importgnte destacar que
estas primeras pinturas rupestres se dieron en comunidades -
muy avanzadas tanto en la organizacién social como en el as -
pecto técnico (la implementacidén de materiales para pintar) y '
estético.

El arte desde el perfodo paleolitico superior al neolitico

16 Pogolotti, Marcelo. El camino del arte, pp. 11-14.
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ya contenfa todas las modalidades que ahora conocemos, desde
el impresionismo hasta la abstraccidn y desde el expresionis
mo hasta el surrealismo.l?

En las manifestaciones artisticas egipcias los animales,
que predominaban en el paleolitico superior, ceden lugar a
1a figura humana como centro de atraccibén. El1 hombre que sd8lo
se representaba en escenas de cacerla, aparece ahora enfren-
téndose a otros hombres}8,

La pintura egipcia trata asuntos histdricos y religiosos,
decora las tumbas de sus difuntos representando escenas de su
vida. Algo caracteristico de esta pintura es qué la cabeza Yy
los pies de los personajes siempre van de perfil, aunque el
cuerpo esté de frente, y el hombre es representado siempre jo
ven. Este pueblo hacia también dibujos en hojas de papiro.

Por su parte los caldeos y asirios, en Mesopotamia, en -
sus dibujos dejan ver la gran brillantez y colorido usados en
el esmalte de los ladrillos de las paredes. En sus pinturas
usan el color azfil y el amarillo principaimente, en general
estln acentuadas por un perfil obscuro, sSus temas son reli-
giosos y principalmente bélicos. Esto se explica si recordamos
que estos pueblos se mantenfan en guerras constanEeS con. los

pueblos vecinos por el lugar privilegiado que ocupaban.

17 1bidem, pp, 12-17. ) '
18 Ibidem, pp. 21-22.
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su agresividad se traduce en las esculturas de animales,-
que: captan con admirable realismo toda su bestialidad.

En el caso de la India las pinturas mAs antiguas son las
que pertenecen al siglo VII, sus asuntos son religiosos, se -
hacen frescos, minjaturas y principalmente retratos. Este pue
bio influyd en los primeros siglos de nuestra era en el arte
chino, aungue éste se caracteriza por su gran fantasia, por
1o complicado de sus motivos y por la importancia que le da a
los objetos de 1wjo.

Para los chinos la pintura, al igual que la escultura, es
muy importante, pero 1o es mis cuando se aplica en objetos de
cerimica, de porcelana y de bronce. Ellos fueron grandes artis
tas de la pintura en madera, seda y porcelana y muy buenos en
el recubrimiento de objetos con laca.

Por su parte los griegos, dada su naturaleza y su forma de
vida posefan una fina concepcidn de lo bello; legaron al mundo
grandes obras de arte en arquitectura y escultura y, aunque se
sabe por los historiadores que su mixima expresiéﬁ la alcanza -
ron en la pintura, no se conserva ninguna obral9.

El pueblo que si dejd muestra de su arte pictbérico fue el
etrusco, surgido en el centro de Italia en el siglo X a.c.. La
pintura etrusca aborda principalmente temas religiosos y las -
obras que se conservan son frescos encontrados en las tumbas. .
En su arte gon influidos por los pueblos orientales y ellos in

fluyen a su vez en el arte romano.

19 D.D., M. Resumen Grifico de la Historia del Arte, pp.42-52.
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De la pintura romana en la primera parte de su historia se
conoce poco, aunque mis que de la griega. Se sabe de ella a par
tir de los descubrimientos de Pompeya. Encontramos la pintura -
como elemento decorativo m&s que de cualquier otra especie, ya
que por su ideologia no confi;fen a sus obras un carécter reli-
gioso. La belleza de su pintura radica en la sensacifn de vida
que da. Los temas de la pintura romana son mitoldgicos princi~-
palmente, aungue también abordan temas de trabajo y fantésticos.

El arte que si presenta caracteristicas propias es el arte -
bérbaro, el de los pueblos invasores del pueblo romano que apare
ce despues del siglo V. Es caracteristico de sus pinturas la mi-
niatura de sus cbdices. Su arte en general influyd en el roméni
co.

Arabia fue un pueblo enormemente influenciado en el arte por
los pueblos gue congquistd. Principalmente tiene influencia del
arte bizantino y persa, son artistas de estos pueblos los que de
coran y construyen sus edificios. La pintura y la escultura -
précticamente no existen porque 1a religidn mahometana prohibe -
la representacibn pléstica de personas y animales. Solamente exis
ten las miniaturas de los libros gue son muy pocas.

Al decaer occidente nace el arte bizantino gue surge en Cong
tantinopla, que es el centro de oriente en los siglos VI y VII.
Las pinturas mis antiguas del arte bizantino fueron las que deco-
raban los templos y desaparecieron; pero los temas que trataban -
esas pinturas se conocen por los mosaicos tomados de los libros -
Qantos. En los mosaicos se tiende a la simetria y se trabaja sobre

fondo de oro o azul, las figuras tienen un perfil negro. El arte
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bizantino, aunque es inspirado en el persa, logra ser origi-
nal. En Rusia perdura hasta bien entrada la edad moderna20.

Por su parte el arte cristiano esti formado de tres peri
odos: El de las catacumbas, el de las basilicas y el de la =~
influencia bizantina. Lo mis importante de esta pintura es
que desde sus inicios tiene sus proplas ideas artisticas. El
primer periodo se realizd en lugares escondidos, de ahi{ las
catacumbas, que son tumbas para aquellos que creyeron en Je-
sQs. La pintura se usd como elemento para decorar y sdlo tra
ta asuntos paganos, en cada obra se nota que domina lo alegd
rico y lo simbdlico.

En el segundo periodo la pintura juega un -papel importante
en la decoracidén de las basilicas, la libertad que otorga el
edicto de Milin a la iglesia cambia el destino del arte.

El arte romdnico es el resultado de la influencia bizan-
tina en el arte latino-occidental del siglo VI al X. Nace en
el siglo X y su apogeo es entre el XII y el XIII..La pintura
esti representada en mosaicos y miniaturas, en monumentos, -
en muros y en fachadas.

El arribo del arte gbético es el resultado de la iibera--
cién del poder feudal de los siglos XII y XIIT,

La catedral es el elemento monumental mis importante Y
tiene un carfcter religioso y civil porque sirve para todo -

tipo de reuniones.

20 Ibidem, pp. 84-89.
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La ciudad de Florencia fue el centro de la actividad pic
térica de esta época.

En este perfodo la pintura mural casi desaparece de toda
Europa, a excepcidén de Italia. La mayoria de los pintores ha
cen sus obras sobre tablas.

La pintura gbtica se puede dividir en tres regiones: I-

talia, Flandes y Peninsula Ibérica.

La escuela toscana y siena nacen en el siglo XIII en Ita
lia, su caracteri{stica principal es el no tratar de seguir -
las normas y modelos tradicionales. Las obras mds destaca--
das se encuentran en la decoracidn de la basf{lica de San Fran-
cisco de Asis?l,

La escuela de Siena es creada a fines del siglo XIII y -
principios del XIV, su caracteristica es la sencillez, la --
perfecccidédn y el seguimiento de las normas bizantinas. Los
mis destacados de =sta escuela son Simone Martini y los her
manos Lorenzetti.

En los siglos XIII y XIV los principales centros artis-
ticos de la regién de Flandes son Paris y Colonia, aunque en
toda la regidn hay una gran produccidén pictérica. La pintura
de la época esti infiuenciada por la miniatura.

Aun cuando la pintura de esta época llega a la peninsula
ibérica por la influencia de las regiones antes menciona&as,

Italia y Flandes muy pronto crean sus propias caracteristicas.

21 Ibidem, pp. 49-56
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En el reino de Aragdn las pinturas més representativas son
1os murales de Ferrer Bassa en el monasterio de Pedralbes ¥
el triptico andnimo de Porta Coeli. El apogeo de esta época es
el siglo XV, marcado por la obra de Luis Dalmau y Jacomart Ba
ssb. La plena madurez es mostrada por Jaime Huguet.

En el reino de castilla los principales centros artisticos
son Salamanca y Cbérdova, en su pintura se observa influencia -
italiana , flamenca y francesa. Sus mejores representantes son
Fernando Gallegos, Salmantino y Bartolomé Bermejo, y en Catalu
fia Ayne Bru. En este periodo se realiza pintura en miniatura y
vidrierfa en colores. )

El gbtico responde, mis que muchos estilos, al concepto --
funcional moderno de la arguitectura, hay quienes dicen que es
1a ciencia llevada al extremo, al abuso del detalle y de la —--
complicacibn y lo diffcil. El gético era un estilo predominan-
temente arquitectdnico y escultbrico, aunque también produjo -
espléndidos vitrales, miniaturas y manuscritos {esto Gltimo no
soporta una comparacidn con lo primero). La pintura es por su
parte una de las m4s importantes aportaciones del Renacimiento.

Hasta aqui hemos dado un panorama del desarrollo de la pin
tura de la prehistoria hasta fines de 1ia Edad Media. Hagamos
ahora un paréntesis para observar el camino que siguié el ar-
te en América para continuar después hablando del Renacimiento
en el viejo continente, porque como se sabe el descubrimiento
de América se llevd a cabo en el momento de transicién de Edaa
Media a Renacimiento.

En América los pueblos mis sobresalientes del arte ahori--

gen son México y el Perfi. Los dos han legado al mundo grandes
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obras arquitectdnicas y escultbéricas, son estos paises los -
Gnicos lugares de América donde se han encontrado ruinas de
cuatro siglos anteriores a la conquista.

En México existen lugares con una extraordinaria belleza
pictbrica que se basa principalmente en el decorado de tem--
plos, palacios y sepulcros. También se conocen pinturas en -
miniatura contenidas en los cbdices.

Rafael Carrillo apunta al respecto: “"la civilizacién pre
colombina constituyd un mundo multicolor desplegado en los -
murales para adorar a los dioses, alegrar los festivales y -
los combates; la decoracibén de los atuendos de los jerercas
se asentaba en la policromfa de la obra de los amatecas, en
cbddices que registraban el pasado, las peripecias de una di-
nastia o en el tatuaje de las pe:sonas"zz.

Teotihuacan en la muestra mids grandiosa de 1a pintura mu-
ral precolombina, solamente el palacio de Tetitla ofrece 25
conjuntos de pinturas. Sus temas eran por lo general religip
s0s aunque también tocaban asuntos histéricos o béiicos. Uno
de los murales mis conocidos es el de Tlatocan que cubria las
cuatro paredés del palacio de Tepatitla,en &l se representa
"la ciencia médica" y se muestra a los enfermos con sus curas,
en otra parte de este mismo mural se muestra el juego de pelo
ta con una pala, en otra seccidén se ve el paraiso ofrecido --
por Tlaloc a quienes morian ahogados, por hidropesia o por ra
yos. Los protegidos de Tlaloc se solazan, nadan, juegan y can

tan entre mariposas y 1ibélulas23 (ver figura 4).
22 Carrillo Azpeitia, Rafael. Pintura mural de México, p. 10
23 Ibidem, p.ll.
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Existen‘gambién murales. de éran belleza en Ixmiquilpan, Hi
dalgo, en Cholula, Puebla, en Tlaxcala, Monte Alb&n, Tula, Chi-
chen Itz4 y los cbddices mixtecos en la regibén de Oaxaca (ver fi
gura 5).

Aunque todos ellos muestran particularidades especfficas -
de cada pueblo, podriamos decir que lo que los caracteriza es
ese inmenso colorido lleno de vitalidad y alegria que se here-
da al arte colonial, aunque con influencia espafiola y posterior
mente a el arte prerrevolucionario, revolucionario y posrevolu
clonario.

En el PerQi las artes fueron muy semejantes a las de México.
La manifestacibén més bella de la pintura hecha por ellos se en
cuentra en las vasijas de barro pintadas con un realismo impre
sionante.

La antigua civilizacibén peruana iba por la costa occidental
de América del Sur, desde el norte de Ecuador hasta Chile.

La mayor parte de las piezas del Perdl precolombino han si-
do cermicas y tejidos.

El arte peruano se puede dividir en tres periodos,'el prime
ro abarca del afio 100 a.c. hasta el 400 d.c. y est& caracteriza
do por la escultura de piedra de Chavin; el segundo abarca del
400 al 1000 d.c. y se caracteriza por la cerémica mochica, en
el norte y los tejidos nazcas en el sur; el dltimo, del afio --
1000 a 1535 y se caracteriza por las esculturas de piedra de
Tiahuanaco, en la antiplanicle del sur.

La pintura de 1a civilizacidén Inca se puede apreciar en el

arte mochica, en los objetos de cer8mica pintados en rojo, blan
co y negro. Los vasos que se usan para fines funerarios se pin
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taban eﬁ‘la‘sdpétfiéié'éoﬁfﬁobi?os lineales, éstos representa
: ban‘esc;éa§ de?ia Qida cotidiaha,‘riﬁbs‘religiosos é milita-~
;es;"' :

‘Sih'émbargo los incas no llegaron al esplendor gue alcan-
zaron otras culturas prehispinicas, como la maya, tal vez por
1a interrupccidn de los conquistadores 24,

Seguiremos este bosquejo histérico a través del estudio -
de las diversas tendencias o corrientes artisticas que han --
marcado el desarrollo de la pintura.

Retomemos ahora la situacidén del arte en el viejo conti-
nente.

se dice que el Renacimiento nacié en Florencia pero se ex
tendié por toda Europa en el siglo XVI. Este gran movimiento
se originé cuando llegd a Florencia el Gltimo emperador bizan
tino, después de que los turcos tomaron Constantinopla, con
su corte de sabios y artistas griegos.

Al instalarse el Renacimineto,la politica se desvincula -
de la teologia y pasa a ser dominio del Estado; resurge-el con
cepto de la polis griega y el interés se concentra, como ya -
mencionamos, en el hombre, aunque la politica se sujetari al
criterio de Maquiavelo, destacdndose la pugna entre la auto-
ridad divina y la del principe, apoyado en ia banca, converti
da en el eje de la vida econbmica de la ciudad. Los retratos
se multiplican, se erigen soberbios palacios y la riqueza fo
menta la belleza. En vez de mirar lo alto, se trabaja por el

mejoramiento de la condiciédn del hombre sobre la tierra.

24 D.D.M. Op. Cit., pp. 37-41

20



La vida civica de la ciudad renacentista adquiere en el
curso de tres siglos la escala nacional de Estado moderno, -
éon los derechos del hombre y del ciudadano y creencias que
hallan su expresién en una cultura en la que esti ampiiamen-
te incluido el arte.

Con el arte renacentista el hombre salid de la obscuri-
dad de l1os ocho siglos de la temprana y la alta Edad Media.

La vuelta del hombre al primer plano le otorgd un nuevo -
lugar en el arte, el hombre como tal fue exaltado otra vez cg
mo en la antigiiedad clisica. Resulta significative que mientras
el rominico y el gbtico se inician en el terreno de la arqui
tectura, a la que superdita la escultura y la pintura, en es
ta ocasibébn la escultura constituye el punto de partida del
arte renacentista.

Italia era un inmenso muelle en el Mediterrfneo, del que
partian cargas de mercancias, embarcaciones de las mis diver
sas procedencias. Al mismo tiempo constituia uno de los cami
nos mis frecuentes por las legiones de cruzados. Un intenso
intercambio comercial y cultural se mantenia entre los extre
mos mis opuestos, desde Inglaterra al Asia Menor, con el con
siguiente enrigquecimiento de sus habitantes, y la concentra-
cidn y engrandecimiento de las poblaciones urbanas, que se
convertian asimismo en centros culturales y artisticos al
mismo tiempo que adquirfan una mayor independencia poiitica.

Mientras que en otras partes el estilo gbtico entraba en

su apogeo, en la peninsula se iniciaba el Renacimiento, fe-
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cundado eh el siylo XII, gestado en el XIV y fructificado en
el XV. Puede decirse que el trénsito se hizo casi directamen
te del rominico sin pasar apenas por el gbdtico.

En el Renacimiento la pintura es realista, los artistas ob
servan detenidamente la vida y lo que ven lo plasman en sus O
bras, en esta época se hacen grandes avances en la perspecti-
va.

Botticelli y Doménico son dignos representantes del Renaci
miento. El primero por su elegancia, gracia, su particular es-
tilo, por ser un excelen;e retratista y un grabador notable. -
El segunde por su gran naturalismo e ingenio.

El fin del siglo XIV y el siglo XV marcaron el apogeo del
arte renacentista italiano, surgen muchos artistas de todas -
las clases sociales. Entre los mis destacados se pueden citar:
Leonardo da Vinci, cuya obra mls importante, "La cena",se en
cuentra en Mildn; Miguel Angel Bounarotti, gque fue el encarga-
do de decorar la Capilla Sixtina; Rafael Sanzio, creador de las
madonas.

Despuén del surgimiento de estos grandes talentos se inicia
la decadencia con los imitadores, que eran artistas influencia
dos por ellos.

Otro gran maestro de la pintura es Tiziano, el artista mas
importante de la escuela veneciana, que se caracteriza por la
riqueza del color y el sentimiento natural.

Fuera de Italia, en los palses del norte y oeste de Europa,

el arte es sumamente realista. Se hacen muchos retratos y todas
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las obras muestran la gran observacién de la naturaleza25.

En Alemania los artistas muestran influencia italiana y -
flamenca. En la pintura se tiende al realismo y a la antigie-
dad clésica, perc en menos importancia. Los mis destacados ar
tistas alemanes son A. Durero y Hans Holsbein.

La pintura del Renacimiento en Espafia nace en Valencia, -
sus principales ejecutores son Juan de Juanes, Luils de Mora -
les y Coello.

El arte florentino se cristaliza en el primer tercio del -
siglo XVI, y por lo mismo se agota. Ha sido alcanzada la per -
feccibn. Rafael ha logrado un ritmo impecable. Su forma es pu
ra, limpia y suave. Posee un arte agradable, sus dotes son a
sombrosas. Pero todo esto empalaga y sus madonas llegan a no
conmover como antes y se hacen mis convincentes las de Fray An
gélico. La aspiracidn florentina a lo monumental fue plenamen-
te alcanzada con el escultor Miguel Angel en la capilla Sixtina
del Vaticano, para el Papa Julio II. Ei drama, el impetuoso -~
movimiento, las formas abultadas, anuncian el advenimiento de
un nuevo perfodo artistico, el Barroco.

Los problemas de la tercera dimensién, el espacio del cuer-
po humano y de la claridad formal estfn resueltos.

Como el arte Barroco se deriva del Renacimiento, nace en -
Italia en el siglo XVII. Aunque la pintura en este pais ha co-
menzado su decadencia. El Qnico artista digno de mencionar es

Tiepodo, quien en sus trabajos siguid la escuela de Venecia.

25 ibidem, pp. 57-71.
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Sin embargo en este perfodo los efectos de la luz y la -
sombra gozan de mucha atencién. En Flandes la pintura tiene -
grandes representantes entre 10s que se puede nombrar a Rubens,
van Dycky y Teniers.

En Holanda pasa 1o mismo que en Flandes y el artista mis
destacado es Rembrandt.

El Barroco en Francia coincide con el reinado de Luis XIV
y Luis XV, en este tiempo: se tenia una gran aficién por el es-
tudio del arte italiano. Es por eso que se nota en su arte u-
na gran imitacidén a ellos. Es hasta la llegada del arte de --
Watteau cuando el arte frances adquiere caracteristicas propias.
Los mis destacados artistas franceses del Barroco son Nicolas
Pousin, Le Brun, Watteau y Chardin.

El arte Barroco en Inglaterra se inicia a principios del -
siglo XVII. El notable florecimiento de la pintura inglesa es
producto de la presencia de Hans Holsbein y Van Dick, como pin
tores de 1a Corte.

Nuevamente en este perfodo la crisis social y econbmica por
la que atraviesa toda Europa se deja sentir en la creacién ar
tistica. Las formas adquieren mucho mis movimiento reflejando -
la situacién de cambio en la sociedad26.

Volvamos a abrir el paréntesis para hablar del arte colonial
que se inicia en Latinoamérica poco después de la llegada de -

los espafioles (siglo XVI) y cuyo mejor representante es el ar

26 Ibidem, pp. 71-74.
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‘te colonial mexicano.

Debido a que la geografia de América estd formada por gran
des contrastes, se dieron varias formas art{sticas ya que los
materiales condicionaban la estructura y la apariencia de la
obra arquitecténica. Otros factores que condicionaron esta va
riedad fueron el ambiente, la temperatura, las necesidades fun
cionales y la competencia de hacer los templos mis vistosos vy
ricos que habian entre las 6rdenes religiosas.

La creacidn principai hel arte colonial fueron las igle -~
sias ya que cada orden religiosa queria tener su templo con ca
racteristicas propias.

En la época de la colonia hubo bellas artesanfas de varios
pueblos de América latina, principalmente en cerlmica y plate
rfa. Este arte es el producto de la adaptacidn de los pueblos
ind{genas a nuevas condiciones de vida.

La pintura florecid menos que la arquitectura, destacando -
en Colombia en el siglo XVII el arte de Gregorio Vizquez.

Las pinturas de la decoracidn de los templos tiene un a--
cento indigena en el ritmo, ia forma Y en su hello color27.

En cuanto a el arte neoclésico, encontramos su inicio en -
Francia e Italia a mediados del siglo XVIII, este estilo recha
za el exceso en ornamentacidn del Barroco y prefiere imitar el
arte griego y romano. La pintura vuelve a tener como temas 1la

mitologia y la historia antigua.

27 D.D., M. Op. Cit., pp. 170-177.
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El siglo XVIII que fue en extremo racionalista, fue tam-
bién pobre en 1a mayorfa de las artes, menos en 1o0s ensayos
literarios. Se efectuaron indagaciones del pasado como lo de
muestran las excavaciones de Pompeya y Herculano,hubo un es-
tilo muy propio que se llambé el rococé.

La mujer ocupaba un lugar eminente en ia vida social. Era
ella la que dirigia los salones literarios, por eso el arte -
de esa época refleja delicadeza y exquisitez.

La pintura representa escenas de fiestas campestres, con
personajes disfrazados de pastores. Los retratos a pesar de su
habilidad técnica producen cierto desagrade y en algunas Obras
se llega al extremo de suprimir la simetria.

Sin embargo este perfodo produjo artistas como Chardin y
Fragonard, quienes se preocuparon por exaltar la figura del -
rococd.

La pujante clase media era la que daba la tdnica en el mun
do cuttural y cientifico, secundada por una pequefia élite a-
ristocritica que se percataba de que el progreso,'ni siquiera
1a subsistencia, resultaban posibles en un régimen de brivilg
glos que estrangulaban la economia. Los mis claros persadores
del momento surgieron en el seno de esas capas.

A mediados del siglo XVIII las artes se tornaron mis sobrias,
reaccionaron contra los excesos del rococld, se depuraron las -
formas y se volvié a la antigiiedad romana, que mis tarde serfa
progresivamente desplazada por la griega. Asi se produjo la a-
paricién del neoclisico, tendencia que en Francia se maatuvo -

durante y después de la revolucién de 1789, hasta el imperio -
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napolebnico.

Entre los artistas mis destacados de este perfodo se encuen
tran Luis David, iniciador de la pintura neoclésica; Ingres, gran
dibujante y pintor estudioso de la pintura renacentista; Goya, -
uno de los mis geniales pintores de todos los tiempos; Tumer, in
giés paisajista y Campeny, el mejor escultor neoclisico?8,

Bn el arte del siglo XIX, la pintura ocupa el lugar mls im--
portante por su gran desarrollo. La capital artistica de este si
glo es la ciudad de Par{s. Se desarrollan los estilos del roman-
ticismo, naturalismo e impresionismo.

El romanticismé repudii 1a imitacién que hace de los clisi--
cos el neoclésico. En esta corriente hay dos divisiones: el idea
lista e individualista y el histérico. El primero sblo crea o --
bras mediocres, el segundo es mis importante y su manifestacibn
en pintura fue en Florencia, teniendo como tema la historia.

Dos destacados pintores de esta tendencia son Delacroix b4
Fortuny.

El naturalismo se caracteriza por su produccién de, temas en
torno a la naturaleza. Entre los grandes artistas de este estilo
se encuentran Carot, el primer paisajista frgncés; Milet, artis-
ta que por incluir en sus obras figuras de campesinos provoc6‘1a
ira de la critica, vivié en la miseria y sus obras fueron paga -
das a precios irrisorios; Manet, precursor del impresionismo, -

sus obras fueron reconocidas hasta dos afios después de su muerte.

28 Pogolotti, Op.Cit., pp. 87-89.
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En el siglo XX los resagos de la pintura ilusionista-impre
sionista que perduraban en Cézanne, quedan radicalmente supri-
midos. El cubismo se constituye como una pintura concreta con
un método a la vez analitico y sintético, pasando de 1a separa
cién de las formas en sus componentes y la reintegracién pictd
rica, ajustada a un reordenamiento pléstico. Por lo consiguien
‘te el pintor no ha de contentarse con la apariencia de un sblo
costado del objeto, sino que debe mostrar su total configura--
cién al mismo tiempa, vista desde distintos 4ngulos29.

Posteriormente los futuristas condenan el carfcter estiti-
co del cubismo, piden que los pintores incluyan en su arte 1la
din&mica de nuestro tiempo, y ya que la miquina da la pauta de
velocidad al siglo XX, los futuristas se limitan a e11a30,

En 1912, dos aflos después del nacimiento del futurismo, se
asoman las primeras muestras de la pintura abstracta, con el
ruso Kandinsky31l.

En alemania el expresionismo habia cedido su lugar al pos-
expresionismo, el cual retomaba el objeto como punto de refe -
rencia, ya que éste estd intimamente ligado a la vida del pin-

tor32,

29 1Ibjidem, p. 103.
30 Ibidem, p. 104.
31 Ibidem, p. 105.

32 Ibidem, p. 107.
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Bajo la presidn de los acontecimientos bélicos se produjo -
el Dadaismo, que es una manifestacién de descontento y negacién
contra todo el orden existente, que por sus contradicciones de
semboca en el horror de la guerra.

La manera de pintar de léé'impresionistas fue duramente cri
ticada, ellos consideraban que la forma y el color de 1l0s obje-
tos cambian de acuerdo a la intensidad y calidad de ia luz, es
decir, no son fijos ni propios, por eso 1a luz es un elemento -
sumamente importante. Lo anterior fue demostrado por pintores -
que hacian un mismo paisaje a distintas horas del dia y obtenfan
por resultado cuadros diferentes.

La aplicacién préctica de &sto, dio como resultado el naci-
miento de una pintura que suprimia el color negro y que se tenia
que ver desde lejos.

El impresionismo se impuso y hoy su técnica evolucionada es
empleada por muchos pintores.

Los maestros de la pintura impresionista son Monet, con su -
obra "impresidén, sol naciente"; Degas; Renoir; Whistlier; Cézanne;
y Gaudi.

En el arte contempordneo del siglo XX se cultiva algfin aspeg
to de la realidad.

En la pintura es muy importante el cubismo de Pablo Picasso,
que abre paso a los modelos radicales del arte actual y a la abg
traccidén, su obra manifiesta el color y la forma por encima de
la representacién estricta.

La abstraccién llebada a su miximo explendor se inicia con

el ruso Kandinsky y el holandés Mondrian, que la lieva a su -
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gran rigor geométrico. Los pintores surrealistas destacados -
son Jean Mirdé y Salvador palf33.

Todas estas variedades artisticas o corrientes que se han
dado en un espacio de tiempo tan corto como lo es lo que va- -
del siglo XX, demuestran la dinimica de las sociedades moder-
nas. .

A diferencia de las corrientes artisticas de los siglos -
XVI al XVIII, que duraban y se perfeccionaban por mucho tiempo,
las ideas artf{sticas del giglo XX dan lugar a cambios ripidos
de una tendencia a otra. Las sociedades modernas muestran gran
des avances en todos los sentidos (técnico, clent{fico, cultu-
ral, etcétera), y el arte no pude quedarse atrga en toda esta
diaiéctica.

Existe un lazo ingeparable entre el artista y su sociedad,
como hemos estudiado en este capitulo, si la sociedad muestra
cambios acelerados, como la sociedad del siglo XX, el artista
tiende innegablemente a transformar sus ingquietudes creadoras

en la misma forma.

33 Ibidem, pp. 99-109.
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2 SOCIEDAD, ARTE E IDEOLOGIA

A través del deverir histérico de las sociedades, 1la -
esencia del arte ha tenido diversas interpretaciones que in
tentan analizar la necesidad de crear que, como mencionamos
en el capitulo anterior, ha sido un fenbémeno constante en -
todas las sociedades.

Todas las explicaciones estéticas dadas antes del mate-
rialismo histérico han tratado de encontrar la esencia del
arte a partir del individuo creador pero como afirmé Henri
Lefebré: "S6lo el materialismo dialéctico puede determinar -
los caracteres originales de la actividad estética y de 1a
obra de arte sin aislarlos y situarlos en lo incognoscible“l.

Para el materialismo histérico, la esencia del arte esti
en que éste es una forma de conciencia social, pero no sélo
es un reflejo de 1a socledad sino ademfs una actividad esté
tica, préctica y espiritval del hombre, es en si una crea-
cién2, Ya que reducir una obra de arte al reflejo serfa ver
en ella una copia flel de la realidad externa.

"El artista no es un individuo aislado; es un ente social,
y mis aln que otros individuos en la medida en que es un re--

ceptor hipersensible a su mundo"3. Por eso el arte es un ele

-

Lefébre, Henri. "Contenido ideolbgico de 1a obra de arte" en

Antologia, textos de estética y teoria del arte. Comp. Adol-

fo Sinchez Vazquez, p 155.

2 zis,Avner. Fundamentos de la estética marxista,pp. 21-23.

3 Barreiro, Juan José. Arte y sociedad. p. 38.
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mento critico de su socizéad,que nutriéndose de ésta nos mues-
tra las particularidades del artista, que al tomar su papel de
creador queda privado de su individualidad (no de su individua
1idad como genio creador). Para ilustrar lo anterior menciona-
remos que el compositor Hans Eisler, colaborador de Bertold -
Brech, afirmé que “toda miisica, aunque el mfisico no lo haya que
rido, es el reflejo de la vida politica y también de las rela-
ciones sociales. La misica es un producto de la sociedad y el
misico actilia de alguna manera como brgano ejecutor de la socie
dad. Un nuevo tipo de artista serfa aquél que, sin contentarse
con reflejar las relaciones sociales, intentara asimismo modi-
ficarias».4

Como la obra de arte es un producto de la vida social, su
lenguaje puede ser interpretado socioldgicamente. Al respecto
Lenin en sus dos articulos consagrados a Tolstoi, uno en Gine-
bra en 1908 titulado "Tolstol como espejo de la revoluciédn ru-
sa" y el otro en San Petesburgo en 1911 llamado "Tolstoi y su
época" "...insiste en que la obra literaria no se limita a re-
flejar la realidad, sino que es un espejo, es decir que consep
va toda la ambigledad del original, de manera que el extraer -
la ideologia imanente a ella sigue estando reservada al comen-
tario politico".5

El marxismo afirma que la funcibén social del arte es enca-
minar a una reaccidén de cambio, ya que el arte mismo hace paten

te la realidad social y de esta forma crea conciencia social.

4 Arvon, Henri. La estética marxista. p.23

5 Ibidem, p.21
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Entendiendo este concepto como el reflejo en la mente humana -~
de la estructura y desarrollo de la sociedad. La conciencia sp
cial no sdlo se compone de las ideologfas politicas, las cien-
cias sociales y las concepciones jurfdicas, sino también de la
religién,de la moral y de la filosoffa. De igual modo intervie
nen las ciencias naturales en la medida en que el hombre se re
fleja en su lucha por comprender y dominar la naturaleza. La
estructura econbémica determina también, la conciencia social, y
ésta a su vez a la estructura econdmica.

Ya hemos dicho que el materialismo histdrico aporta una va
liosa interpretacién del arte; &sto hace necesario aclarar qué
lugar ocupa éste en el materialismo histérico, ya que "de é1 -~
se deriva la aplicacidén de las enseflanzas del materialismo --
dialéctico en los fendmenos de la vida social, en el estudio -
de la sociéedad humana"7, asi como el cardcter ideoldgico que -
tiene, entendido como una forma de conciencia social, por ello
es conveniente hacer un planteamiento de su ubicacidn.

Marx pensd en darle un uso practico a ia filosoffa; apoyén
dose en la filosofia alemana, en la economfa politica inglesa
y en el socialismo francés de finales del siglo XVIII y princi
pios del XIX, creando una nueva filosoffa: el materialismo dia
léctico y una doctrina econdmica cientifica: el materialismo --

histérico. Con esta herramienta Marx y Engels, en el siglo'XIX-

6 Bartra, Roger. Breve diccionario_de la sociologfa marxista.
p.28.

7 Hosak, L., et al Fundamentos tedricos de la historia, p.37
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llegaron a a interpretacién del hombre a partir del estado
de su naturaleza activa.

El materialismo histdrico estudia las leyes que rigen el
desarrollo de la sociedad humana, plantea que la creacién de
los bienes materiales determina la vida social de los hombres,
las luchas, opiniones e instituciones.

Una sociedad para el marxismo esti constituida como un--
edificio; con una base o infraestructura econdmica y una su-
perestructura. La primera est& constituda por la fuerza pro-
ductiva y las relaciones de produccién. La superestructura -..
contiene la estructura juridico-politica y la estructura ideg
légica. Es claro, entonces, entender que la conciencia social

se encuentra contenida en la superestructura. ¥ si_el arte --

tiene cardcter ideolfqico como forma de conciencia que es, en-

contramos en la_ superestructura su ubicacidn.

Los elementos de la superestructura a pesar de tener cier
ta autonomia, se hallan influenciados por los cambios gue se
generan en la jnfraestructura. Es decir, la base econdmica es
ti inseparablemente unida a la superestructura y sus cambios
la afectan casi directamente; originando cambios en el aspec-
to politico, religioso, en la filosofia, la moral, la clencia
y el arte.

La ideologia entendida como el conjunto de ideas, concep--
ciones y representaciones de un grupo, a pesar de que se desli
za por toda la estructura de la sociedad (porque se encuentra
en todos los actos del hombre), pertenece a la superestructu-

ra. Ahora bien, el nivel ideoldgico se forma por dos sistemas;
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uno de ellos es el de los "sistemas ~ de lideas-representaciones
sociales"B, que contiene las ideas poliricas, jurfdicas, morales,
religiosas, estéticas y filosdficas de una sociedad. El otro es
21 de los "sistemas de actitudes-comportamientos"9, que est§ for-
mado por los hdbitos y costumbres.

Algunas formas de ideologia son la religién, 1a politica y el
arte, Toda ideologia es un reflejo de la existencia social, por -
ello, como plantea Hipdlito Taine, en su obra "La naturaleza de
la obra de arte*, toda obra de arte esti relacionada con un con--
texto histbérico que eje;ce sobre ella su influencia. Para el mar-
xismo tiene un caricter ideolégico, por eso forma parte de la su-
perestructura de una sociedad, pero no es considerado porél sdlo
como un fendmeno ideolégico. Aungue los marxistas digan que el ar
tista esti condicionado por su papel histbrico y social, no redu-
cen 1a obra a la cuestidédn ideoldgica porque ésto va en contra de
lo que es el arte en esencia, es decir, que é1 perdura, se queda,
y las ideologias no.

A finales del siglo XIX y principios del XX algunos tedricos
marxistas como Paul Lafargue {(francés) y Franz Mehring (alemin},
intentan rescatar l1a teoria de Marx sobre el arte. Es Lafargue --
quien al igual que Marx afirma que el arte es un fendmeno social.
Mehring dice que no hay arte puro, que todo arte tiene caricter -
de clase. Otro que aborda estos problemas estéticos es G. Plejanov,
de Rusia, €1 afirma que hay una gran relacién entre el arte y 1la

1ucha de clases y habla sobre el papel del contenido ideoldgico -

8 Harnecker, Martha. Los conceptos elementales del materialismo
histérico, p. 98.
10 Ibidem, p. 98.
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del arte.

Sin embargo el papel mis importante en el rescate de las ide
as estéticas de Marx lo jugd Lenin, cuando en 1905, en "La organji
zacibén del partido y la literatura del partido", planted el caric
ter de clase y 1a funcién social ideolégica del arte. Para Lenin
el arte, por ser una forma ideoldgica, estd histdricamentz deter-
minado. Pero no por eso las verdades que plantea dejan de ser ob-
jetivas. El contenido ideolégico del arte es quien hace que este
cumpla una funcidén social y educativa. El contenido ideoldgico, --
ciertamente, expresa intereses de clase perc el arte no se puede
reducir a la expresibén de dichos intereses.

En la apreciacién del arte, la contribucidn del marxismo ha si
do de gran trascendencia. Marx y Engels dicen que es la sociedad -
de donde surge lo que determina el arte, la filosofia, la iceolo--
gia y la religién; por eso un artista es el resultado del medio vy
de la época de donde brota. Es por ello que para comprender la O--
bra de un artista es preciso situarla en el momento y la sociedad
donde nace y estudiarla sobre esta base.

A pesar de lo anterior el arte es autdnomo porque no se puede
juzgar sdlo por medio de las condiciones sociales que le dieron o-
rigen, "pero su autonomia s8lo se da por, en y a través de su con-
dicién socia1"10,

Marx y Lenin dicen que el arte tiene cardcter cognoscitivo vy
naturaleza ideolbgica y que las relaciones entre estas dos caracte

risticas son complejas y contradictoriasll,

10 Sanchez Vizquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx.p.98.
11 Ibidem, p. 31.
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£l ignorar el carfcter cognoscitivo del arte traeria con -
sigo ignorar su carécter ideolégico.

El carlcter cognoscitivo del arte ha sido manifestado por-
los clésicos del marxismo-leninismo ya que el arte recrea la
realidad. Hay artes en que se manifiesta mis ampliamente este
carfcter, cada obra de arte lo expresa de una forma especifica
proyectando una parte de la vida.

El arte como conocimiento puede mostrarnos una parte de 1la
realidad pero no en su eséencia objetiva, ya que eso correspon-
de a la ciencia, sino en su relacién con lo humano. El arte sb
10 puede ser conocimiento si transforma la realidad exterior -
para mostrar una nueva realidad en la obra de arte. Por ello -
el arte sdlo es conocimiento en 1a medida en que es creacidn,
pues asi ayuda a descubrir aspectos esenciales de la realidad
humana.

Al constituirse el arte como una forma de conocimiento, se
relaciona con la ciencia. "Pero el objeto y la.forma del cono-
cimiento de la vida en el arte se diferencian del objeto y 1a
forma de conocimiento en la ciencia"12,

El arte tiene naturaleza ideolégica, pero también es comu-
nicacidén y crea conciencia social porque reflejando la reali--
dad esté comunicando y esto ayuda a crear las condiciones emo-
cionales para una transformacidn ya que todo arte es un mensa-
je que tiene un auditorio potencial. Ya sean murales,escultura
o misica. Pero como el arte refleja la realidad a través de -

los intereses de una clase tiene una funcidn ideolégica.

12 Zis, Avner. Fundamentos de la estética marxista. p. 46.
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Es importante plantearnos ahora el papel que juega el arte
dentro de la sociedad,que segfin el materialismo histbrico debe
ser el de mantener despiertas las conciencias dormidas por na-
turaleza, dirigir siempre las voluntades hacia un futuro nuevo
Y revelar a los hombres el sentido cambiante de su ser.

Para entender la funcidn del arte dentro de la sociedad es
necesario explicar el rol que juega el contenido y la forma en
este procesol3, En el momento de insertar una obra de arte en
la vida social, seglin la estética marxista, se debe admitir -
la prioridad que tiene el contenido respecto a la forma, ya
que la estética marxista es mis bien una estética de contenido
lLas relaciones que guardan el contenido y la forma son muy si-
milares a las que de manera mis amplia guardan la base econdmi
ca y la superestructura ideoldgica; la direccidén la toma el --
contenido, sin que la forma guede privada de autonomia, pero -~
casi siempre uniéndose a la direccién tomada por el contenido,

Por lo tanto, la determinacidn del refléjo artistico siem-
pre debe estar en funcidén del cobjeto ya que éste necesariamen-
te posee un contenido histdrico.

El contenido y la forma estin determinados por los gustos,
las costumbres y las tendencias propias del tiempo en que se -
desarrollan, por eilo, cuanto mis "grande"l4 es el artista, --
mds fuerte es la dependencia que subordina el caricter de su

obra al caricter de su tiempo, es decir, menos se encuentran -

13 Ver capftulo 1 inciso 2

14 Las comillas son nuestras.
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en su obra aspectos personales!3.

A los artistas se les acusa a menudo de deformar la reali-
dad, 1la causa de la acusacién es una sola: la dificultad con -
la que se topa el ojo humano éi darse cuenta de que entre la -
realidad y &1 no hay un solo caso en el que la realidad no se
cuele, arrastrando sus creencias, su ideologfa, sus costumbres,
sus prejuicios. La primacia del orden social sobre el orden per
ceptivo del artista estd siempre latente.

En conclusidén; el arte tiene tendencia ideplégica y esen--
cia social por naturaleza alin cuando algunos artistas no lo a-
cepten o no 1o entiendan .

El arte se preocupa por todo lo que le interesa al hombre,
por eso, el arte refleja sus ideas, su vida, sus hadbitos, sus
ambiciones y emociones, aunque se refleje en &1 también la na
turaleza.

El arte es el campo que se relaciona por s{ mismo con el -
mundo en su integridad, ayuda a la personalidad a permanecer -
integra y a la cultura y a la experiencia humana a conservar -
su continuidad y permanecer exenta de fragmentacién. Este rasgo
universal del arte lo hace polifuncional, necesario y valioso
para la humanidad a lo largo del curso compléto de su desarro-
1lo a pesar del hecho de que cada sistema social, cada funcibn
del arte tiene un duplicado:"el arte es conqcimiento, pero es-
to es una funcidén de la ciencia; el arte es educacidn, pero --

tambidn existe la pedagogia que se ocupa de ésto; el arte es

15 Arvon, op.cit., p. 44.
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un lenguaje y un canal de informacidn, pero existen los len--

guajes naturales y los modernos medios masivos; el arte es ag
tividad, pero la forma principal de actividad humana en el --
trabajo"16, Los duplicados no son sustitutos para las milti--
ples funciones del arte y, viceversa, el arte no toma el lugar
de alguna forma singular de actividad humana, puesto que las

modela a su propia manera. La clave para entender la naturalg
za del arte estd en aquellas funciones que le pertenecen y le

son exclusivas: sus funciones esteticas y hedonisticas.

16 Borev, Yuri. Estética. p. 100.
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3 LA COMUNICACION IDEOLOGICA A TRAVES DEL MOVIMIENTO
PICTORICO DEL POSREVOLUCIONARIO MEXICANO

Para ubicar el periodo posrevolucionario mexicano que se da
aproximadamenté a fin de 1920, cosideramos importante mencionar
las condiciones que ayudarian a consolidar la formacidén del go-
bierno burgués, que a partir de entonces comenzd a tomar en sus
manos 10s nuevos mecanismos politicos.

El pueblo seguia en iguales condiciones que bajo el gobier-
no de Porfirio Diaz; y Venustiano Carranza, ignorando la consti
tucién de 1917, nombra como sucesor a Ignacio Bonilla. Un grupo
de militares que ya se creian duefios del pais se rebela contra
esta medida tomada por el entonces presidente Carranza y propo-
ne al general Alvaro Obregbn, otro grupo apoya a Pablo Gonzilez
asesino de Zapata.

Adolfo Gilly dice: "El resto de este afio -1919- y la prime-
ra mitad del siguiente fueron un periodo de transicién politica
en el cual, ya sin la amenaza directa de las masas pero impulsa
dos por la persistente resistencia de éstas y aprovechando 1los
daflos irreparables que ellas habian infringido al régimen bur--
gués carrancista, reagrupd sus fuerzas el centro obregonista y
prepard y consumd su ascenso al poder, sellando asi 1la primera
interrupcidén de la revolucidn y abriendo un periodo de estabili
zacién retativa del poder burgués, frente a las masas y su rea-

lizacidn con éstas"l.

1 Gilly, Adolfo. La revolucibn_ interrumpida. p.130.
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Ccarranza trata de involucrar a Obregén en un complot, éste
huye y se levanta en armas contra é1. carranza escapa el 7 de
mayo de 1920 y el 21 es asesinado en Puebla.

A la muerte de Carranza,Villa se rindibé al gobierno provi-
cional de Adolfo de 1la Huerta, quién le regald la hacienda don
de afios después fue asesinado por Alvaro Obregbn. Asi termina
la"revolucién mexicana" que 8610 gand reformas burguesas para
la sociedad burguesa.

"El golpe de estado de 1920 marca el final no democritico
de la revolucibn burguesa y el final burgues de la revolucién
campesina"2,

Mientras que con la figura de Alvaro Obregén el México pos
revolucionario comienza el proceso politico de institucionali-
zacién, las ideas que darfan iugar a una nueva‘etapa de la pin
tura en México, ya habilan tenido un proceso propio de desarro-
1lo (de 1900 a 1920).

José Clemente Orozco en su autobiografia menciona de una -
manera esquemdtica cudl era el pensamiénto que se tenfa en Mé-
xico acerca del arte en 1920: "Eran los dias en que se liegd a
creer que cualquiera podria pintar y que el mérito de las obras
seria mayor mientras mayor fuera la ignorancia y la etupidez -
de los autores. Muchos creyeron gue el arte precortesiano era
la verdadera tradicién que nos correspondia y llegd a hablarse

del renacimiento del arte indfgena. Llegaba a su maximo el fu--

2 Casanova Alvarez, Francisco. Compilador, México, economia, socie-

dad y politica. Prélogo.
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ron por la pléstica del indigena actual. Fue cuando empezbd a
inundarse México de petates, ollas, huaraches, danzantes de
Chalma, sarapes, rebozos y se iniciaba la exportacién a gran
escala de todo esto. Comenzaba el auge turistico de Cuernava
ca y Taxco. El arte popular en todas sus variedades, apare--
cfa ya con abundancia en la pintura, la escultura, la misica
y la literatura. El nacionalismo agudo hacifa su aparicién. -
Ya los artistas mexicanos se consideraban iguales o superio-
res a los extranjeros. Los temas de las obras tenfan que ser
necesariamente mexicanos. Se hacia mas claro el obrerismo, -
‘el arte al servicio de los trabajadores'. Se pensaba que el
arte debia ser necesariamente un arma de lucha en los conflic
tos sociales. Ya habfa hecho escuela la actitud del Dr. Ati,
interviniendo directa y activamente en la politica militante.
Los artistas se apasionaban por la socioclogfa y la historia"3.

Siendo éste el ambiente que prevalecia en los &mbitos cul
turales y politicos de México en 1920, se crean las condicio-
nes propicias para el desarrollo del arte mural, cargando des
de luego con 1a hostilidad que el modo de produccidn capitalis
ta muestra hacia el arte, el propio Marx dice al respecto que
el capitalismo por esencia es una formacidén econdmico-social
hostil al arted.

El sentimiento nacionalista se hace patente en todas las

manifestaciones artisticas del momento. Los artistas querian

3 Orozco, José Clemente. Autobiografia, p. 58.

4 sanchez Vazquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx, p. 203.
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crear obras de arte que fuesen admiradas por todo el pueblo. -
ya que eran precisamente para el pueblo que serfan creadas. Sus
temas girarfan en torno a las caracteristicas y problemas de -
las clases populares.

Este reflejo del sentimiento nacionalista de los pintores
mexicanos de esta época, quedd plasmado en las obras murales, -
cargadas de temas revolucionarios.

Como veremos en este capitulo, cada pintor con su propio es
tilo, dibuja 1la realidad mexicana con gran intensidad. La obra
mural que se inicia en 1920 estd por ello i{ntimamente relacio-
nada con la ideologfa posrevolucionaria de la época, y precisa

mente por esto consideramos innegable su carfcter de proceso i-

deoldgico de comunicacidn.

Los murales, como ninguna obra artistica, son un vinculo -
comunicativo con el pueblo, con las masas.

A ninguna obra de arte podriamos negarle su carécter comuni
cativo porgue si asi lo hiciéramos perderia su esencia. como ya
mencionamos en capitulo 1, el arte estd hecho para satisfacer -
una necesidad humana pero no tendria ningun sentido si la crea-
cién artistica es observada sblo por el propio autor, estid he--
cha para ser vista y gozada, y he aqu{ su carfcter comunicativo.

Esto sucede en todas las manifestaciones artisticas como la
pintura, la escultura, la mfisica, la arquitectura, la literatu-
ra, el cine y la danza; pero en el caso de la pintura es la o--

bra mural quien podrf{a considerarse un medio de comunicacién -

masiva_ .
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El movimiento mural mexicano, que como ya vimos estuvo an
tecedido de un hecho tan importante como lo es la revoluciédn,
tuvo una carga ideolbégica muy importante que comunicar, ya --
que el arte perteneciendo a la superestructura de una sociedad
dividida en clases se halla ligado a los intereses de éstas, -
dando vida a las ideas politicas, morales y religiosas.

De este movimiento plctérico-politico nace ia gran época -
del muralismo mexicano.

En 1922 ya estaba construida la Secretaria de Educacién -
Pliblica, que estaba bajo la autoridad de José Vasconcelos, —-
quien mandd llamar a Rivera, Siqueiros y Orozco para que deco-
raran con sus murales el edificio sede de ésta, asi como la EBs
cuela Nacinal Preparatoria, siendo éste el principio de la pro

duccidn mural de la época posrevolucionaria mexicana.

3.1 Antecedentes del muralismo mexicano posrevolucionario

El arte pictérico del siglo XX en México se puede enmarcar
en tres grandes épocas que son : el prerrevolucionario, el re-
volucionario y el posrevoluciconario mexicano.

Tratando de seguir estos tres periodos en el orden en que ~
se sucedieron, haremos un breve bosquejo de la situacibén que -
guardaba el arte en cada una de estas épocas.

A principios de siglo el arte seguia las disciplinas rigu—'
rosas de la academia europea. Imperaba el criterio académico de

que ya los clésicos habian llegado a la perfeccién y lo {inico
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que quedaba para los artistas nuevos era imitarlos servilmente.

En el final del siglo XIX y a principios del XX, resalta la
participacién del pintor José Maria Velasco (1824-1912), quién
exalta el paisaje del Valle de México y que posee una extraordi
naria concepcibn del cuadro y su transparencia.

Otro artista que fue clave en el nacimiento del muralismo -
en México fue José Guadalupe Posada (1852-1913). "Posada fue el
cronista del mundo fenisecular que agonizaba, convirtiéndose en
el albacea de un México que naufragd en el lejano pasado. De --
sus grabados se destaca vigorosamente el protagonista del drama
que se aproxima ... para &l el grabar y el vivir eran la misma
cosa"S,

Con José Guadalupe Posada queda enmarcada la etapa prerrevg
lucionaria de México, que a su vez prepara el ambiente adecuado
para el desarrollo del muralismo, la méxima expresidén artistica
mexicana del siglo XX

Es preciso aclarar en este renglbén la relacidn que existe -
entre el grabado y la pintura mural; ambos cumplen una funcién
pfiblica que los emparenta, la pintura mural por su extensién y
porque se realiza en lugares plblicos, y el grabado porque se
puede reproducir varias veces.

El grabado se desarrolld siempre ligado al sentir del pue--
blo, como se aprecia en los grabados de Maniila y Posada (Ver -

figura 6).

5 Casanova Alvarez, Op. Cit., prélogo.
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El grabado fue introducido a México por Gerénimo Antonio -
Gil, primero en la casa de moneda y posteriormente en la Acade
mia de San Carlos. A &1 le siguieron José Joaquin Fabregat, --
Jorge Agustin Periam, Luis G. Campa, Emiliano Valadés, José ~-
Guadalupe Posada y 'Carlos Alvarado Lang, entre otros.

Alvarado Lang decfa: "El arte no puede desinteresarse de
los grandes problemas humanos ni de la édpoca en que se produce.
particularmente en México, en donde ha vivido en estrecha conec
cién con el pueblo y ha sido practicado por &l mismo, el graba
do de ninglin modo puede ignorar las preocupaciones y anhelos -
de ese mismo pueblo. Al contrario del cuadro de caballete pro
ducido para propietarios individuales..."6,

A finales del sigle XIX los grabados japoneses se introdu-
jeron en Europa y fueron admirados por los artistas posimpre--
sionistas. Estos trabajos dejaron la idea de recobrar los valo
res de superficie. La posibilidad de estructurar una composi--
cidn sblo a través de planos les dio la sensacién de recuperar
la esencia de la pintura, asi como el administrar colores y --
formas sobre uha tela plana.

El grabado en madera hizo que los artistas recobraran su o
ficio de artesanos, alejado del dibujo.

El primero que grabd en madera en México fue Fernando Leal,
que trabajdé junto con Jean Charlot, artista que se entregd por

completo a la realidad artistica de México.

6 Andnimo."El grabado en México!.En Gaceta UNAM, Num. 2291, p.

a7
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Descubierto por Posada y mis tarde por Manilla el grabado y
el arte con sentido popular habia encontrado su lugar por dere-
cho propio en el arte mexicano7.

En cuanto al panorama econdmico y politico que se vivia en -
la época prerrevolucionaria, podemos decir lo siguiente: 11 mi--
llones de personas vivian como animales, la mayorf{a como peones
en las haciendas o comc indios refugiados en sus reservaciones -
esperando que llegaran 1as tropas de las compafifas deslindadoras
a despojarlos de sus tierras. En 1900 existfan 10 millones de es
clavos en las haciendas y plantaciones y el resto de obreros en
las minas, telares y comercios.

La iglesia estaba de lado de Porfirio Dfaz. Con él1 recuperd
gran parte de lo perdido con Jufrez, tomando nuevamente posesidn
de la educacién, siendo duefia de enormes colegios, miles de con-
ventos, iglesias y casa, ella cumplfa el papel de mantener quie-
to y enajenado al pueblo y estaba formada en su mayorfa por espa
floles e italianos.

En el porfiriato exist{a un solo partido, el partido militar,
cuyos integrantes eran influenciados por los “"cientificos", go--
bernadores que eran empleados del dictador, jefes polfticos loca
les, una policia rural y un ejército entrenado por franceses y a
lemanes. Los periddicos, 6rganos judiciales y sistema educativo
estaban controlados por el gobierno.

La primera oposicibén seria que tuvo el gobierno de Diaz fue
el grupo de los hermanos Flores Magén. En agosto de 1900 apare--

cibé en San Luia Potos{ una "invitacién al partido liberal®, que

7 Manrique, Jorge Alberto. Historia del arte mexicano.
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dio pie a que surgieran en todo el pafs clubes liberales. Los -
Flores Magbén editaron el periddico "Regeneracién" que fue clau-
surado y sus editores encarcelados. Posteriormente editaron el
periédico "El hijo del Ahuizote" que fue clausurado mis de 10 =
veces.

La polftica econémica de Diaz para desarrollar a México fue
venderlo al extranjero, tal y como se sigue haciendo. Como Méxi
co era un pals agrario, sin industria, con malas comunicacio--
nes, un comercio pobre, con un subsuelo explotable, grandes ex-
tensiones de tierra sin cultivar, con un clima subtropical, con
tierras fértiles, bosques virgenes, con riquezas minerales y ma
no de obra regalada era un parafso para los extranjeros inversip
nistas, espafioles y norteamericanos especialmente.

En México se daba una sociedad de tipo feudal porque los --
duefios de las haciendas vivian como sefiores feudales, y los peg
nes y sus familias vivian dentro de las haciendas, con deudas -
de por vida y siendo clientes y acreedores de las tiendas de ra
va siempre. ’

En el perfodo revolucionario la situacién del pals no cam--
bia demasiado; a la calda de pPfaz se da una lucha por el poder
que dura 10 afios, cuyos protagonistas principales fueron Madero,
Zapata, Villa, Huerta, Carranza y Obregéna.

En cuanto al ambiente artistico encontramos que la pintura
comenzd a liberarse del academismo imperante y de la privacidad
precisamente en la época de la revolucidén, cuando el Dr. Atl co

menzd a organizar grupos de pintores de la Academia de San Car-

B Del Rio, Eduardo. La revolucioncita mexicapa. p. 91

ba revoe  uC N e
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los, en 1911, para exigir a 1as autoridades la libertad de pin
tar murales en los edificios plblicos. Este movimiento no tuvo
mayor éxito dada la situacién poilftica que se vivia, no podian
tener eco estas exigencias art{sticas cuando el pais entero se
encontraba convulsionado por la guerra de la revolucidn.

’ Después de la revolucibn, esta se institucionaliza, mien--
tras que la baja de la produccidén petrolera, que es el mayor -
vinculo de México con el mercado mundial, afecta poderosamente
a la economfa del pals (tal y como sucedid en 1985), este pro-
blema econdmico se agudiza con la baja de la plata.

En el periodo posrevolucionario persiste el latifundio a -
gran escala y 10s campesinos son en su mayori{a jornaleros. Si-
tuacién que se agudiza en 1929 como.resultado de la gran depre
sibén que afectd a México a través del sector externo.

En este panorama surge el Paxtido Nacional Revolucionario
con el propbsito de ayudar a centralizar el poder politico en
manos del Estado. Poco a poco se fue consolidando y después de
ser una especie de confederacién de grupos (porque el pais es-
taba dividido en poderes regionales y locales) concentrév gran
poder en sus manos creando una estructura burocritica ideal pa
ra ejercer sus funciones de poder. Las principales caracteris-
ticas del sistema politico actual se gestaron en esa época Y
en ese partido9.

En el arte vemos que fue hasta 1921 cuando se formd el Sin
dicato de Pintores y Escultores, basado en las teorias socia--

listas contemporineas. Este sindicato estaba encabezado por --

9 Ibidem, p. 95.
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Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero. Se pro

ponfa “socializar el arte, destruir el individualismo burgués,

repudiar la pintura de caballete y cualquier otro arte que sa

liera de los circulos ultrainéélectuales y aristécratas, y pro

ducir solamente obras monumentales que fueran de dominio plbili

co y producir belleza que surgiera de la lucha o impulsara a -
el1a10,

Influenciados por el erte precolombino y virreinal los mu-
ralistas mexicanos hicieron, en unos aflos, todo un movimiento
de resonancia universal. David Alfaro Siqueiros, . Diego Rivera
y José Clemente Orozco principalmente influenciados por Gerar-
do Murillo, el Dr. Atl, en la asimilacibn de la experiencia pigc
térica europea, lograron hacer un gran arte para todos, impreg
nado de tradiciones populares, con nuevas técnicas, sin conven
cionalismos y pretendiendo revelar l1la realidad mexicana,

"Los muralistas vivieron una época de deslumbramiento cuan
do las fuerzas soclales se ponian en tensién para dar a iuz un
nuevo México, rodeado de enormes peligros que amenazaban su —-
existencia como nacidn soberana e independiente. Los antiguos
grupos privilegiados -amantes del academismo- o la iglesia em-
pobrecida, no se interesaron por la pintura mural que descri--
bia la gesta de un pueblo que libraba, aislado, una contienda
desigual contra poderosos enemigos"ll,

Los muralistas volcaron su necesidad de comunicacién -tan

grande en ese momento histdrico- en muchas partes. No podian

11 Carrillo A., Rafael. La pintura mural en México. p. 65
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permanecer ajenos a la realidad econbmica, politica y sccial -
que vivieron. Tal como hoy sucede con el "Arte acé de Tepito®,
pues no existe ninguna sociedad sin comunicacién entre sus ele

mentos12.

3.2. Diego Rivera y las incongruencias de un artista

Diego Rivera nacib en 1886 el 8 de diciembre en Guanajuato.
A finales del siglo pasado ingresb a la Academia de San Carlos
en donde fue alumno de José Maria Velasco, Felix Parra y San--
tiago Rebull. En 1907, ayudado por el gobernador de Veracruz, -
Teodoro Dehesa, quien era amigo de su famiiia obtuvo una beca -
para ir a estudiar a Europa estableciéndose en Espafia y tenien-
do como maestro a Eduardo Chicharro; el Dr. Atl lo habia reco--
mendado con é1. Ahi fue infliuenciado por Ignzcio Zuloaga y Solla,
pintores modernistas espafioles. En 1909 viaja a Paris en doﬁde
recibe influencia de Cézanne, Renoir, Gaugin, Matisse y Dufi.-
También hace amistad con Picasso y Braquee por lo que se intere
sa en el cubismo al cual se dedicd hasta 1917.

En 1910 regresa a México y monta una exposicidn el 20 de no
viembre precisamente, la exposicién tiene mucho éxito y ei pin-
tor es considerado como una de las grandes promesas del arte me

xicano.

12 Godet, Jaime. Antologfa gobre la comunicacibén humana, p. 13
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La revolucién mexicana habfa estallado, con la imagen de
Madero a la cabeza, pero ninguno de los acontecimientos socia
les y politicos afecta la decisién de Rivera de regresar de -
inmediato a Europa y en enero de 1911 liega de nueva cuenta a
la Corufia para después volver a Francia, en donde lo esperaba
Angelina Beloff, su primera pareja, pero por supuesto que esta
actitud tiene una explicacién; y la explicacidén es que en Pa-
ris existfan las condiciones necesarias para un artista joven.
Paris era en ese momento la meca del arte, era ah{ donde se --
suscitaban los movimien;os revolucionarios del arte. Ah{ se en
cuentra a Angel Zirraga y Rodolfo Montenegro. En 1913 llega tam
bién Alfonso Reyes y Adolfo Best Maugard. Estos cuatro consti-
tuyen los compafieros de la generacién de Diego.

De 1911 a 1913 realiza diversas obras influenciadas unas ve
ces por el cubismo, otras por el impresionismo, por el Greco o
por el puntillismo de George Seurant.

En 1914 conoce a Picasso, y en ese mismo afio, ya con una -
buena trayectoria en Europa, realiza su primera exposicién indi-
vidual, en donde surgen buenos comentarios hacia su persona en -
la prensa. Es también en ese mismo afio donde aparece 1a'primera
pelea con Picasso. Alfonso Reyes por su parte, le manifiesta a -
Rivera que extrafia sus obras anteriores, las hechas en México.

En el verano de 1914 viaja a Mallorca, junto con Angelina en
donde le sorprende la declaracibén de la guerra. Ahi, en su perma
nencia imprevista, altera el cubismo. A finales de este afio 10
gra llegar a Barcelona en donde gana algfin dinero y se instala -

en Madrid.
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En 1915 regresa a Paris con la intencién de enrolarse en -
el ejército francés, cosa que no consigue.

Por estas fechas siguen llegando emigrantes mexicanos a Eu
ropa, entre ellos Martin Luis Guzmin, exsecretario de Villa vy
periodista, a quien le qaacfﬁ6 }a obra de Rivera.

Para 1916 Rivera logra vender su primera obra cubista "“E}
Marchand", partipa cada vez més en los acontecimlientos cultura
les y afiliado al grupo cubista de "La riviera”, que intentaba
sacar al cubismo dei formalismo en que se hallaba sometido, Ri
vera defiende su “"cubismo de Anahuac", influenciando entre o
tros a André Lhote.

En 1917 inventd un aparato para ver la cuarta dimensién, -
mientras experimentaba con éste, Rivera tiene un enfrentamien-
to con el poeta Pierre Reverdy, partidario de una tendencia --
cubista construida sobre los primeros trabajos de Pablo Picasso.
Una noche se pelean violentamente y los pintores toman partido
unos por Rivera y otros por Reverdy, motivo por el cual "El ---
Marchand® rompe con &1 no compréindole m&s cuadros. En ese mis-
mo afio pinta dos vistas desde la ventana de su taller donde --
plasma la rue du Départ. También en 1917 tiene un hijo que més
adelante muere de frio, mala alimentacién y de la epidemia de
gripe. Es entonces cuando estalla la revolucibén rusa que modi-
fica afin mds el rumbo de los acontecimientos.

Elie Faure, critico de arte, aconseja a Rivera a emplear -
el fresco en los murales que queria hacer en México. Poco des-
pués el embajador de México en Francia, Alberto J. Pani le fa

cilitd el dinero -tras hacerle un retrato a &1 y a su esposa -
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para visitar Italia. En 1920 Diego recorre el norte de Italia

observando y analizando las obras de los fresquistas toscanos

y florentinos; Giotto, Della Francesca, Raphael, Miguel Angel,
etc.. De este viaje resultaron mis de 300 dibujos entre ellos

los de los murales de fLa batalla de San Romano" de Paolo Ve~
110 de Florencia, que influyeron en los frescos que Rivera --

realizb en la escalera del palacio de Cortés en Cuernavaca.

Por este mismo afio llega Siqueiros a Paris y sus ideas en
cuentran en Rivera a un partidario, &sto le ayuda a tomar 1la
decisién de retornar a su patria.

En julio de 1921 Diego llega a México, visita a Vasconce-
los y lo acompaiia a una gira de trabajo. Durante este viaje -
Vasconcelos le propone decorar el anfiteatro de ia Escuela Na
cional Preparatoria. E1 2 de enero de 1922 iniclia los bocetos
que posteriormente se convertirfan en una obra monumental.

Un afio anterior Vasconcelos le habia pedido 3 Montenegro-
y al Dr. Atl que decoraran los muros del antiguo colegio de -
San Pedro y San Pablo, transformado en biblioteca.

Fue hasta 1923 que Rivera define su tendencia pictdrica -
con la decoracién de la Secretarfa de Educacidén Plblica donde
pinta "El ingenio de azucar", "Tejedores", "Mineros" y "La --
maestra rural® (Ver figura 7). Mientras esto sucedia pintores
como Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal, Fermin Revueltas,
José& Clemente Orozco, David Alfaroc Siqueiros y Jean Chariot -
pintan en las escaleras de la Escuela Nacional Preparatoria.

En 1924 los alumnos trataron de interrumpir ia creacibén --

de las obras de estos pintores.
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En este mismo afio Diego pinta el segundeo patio de la Secre
tarfa de Educacibn Pfiblica, en &1 realiza "El bajile de Tehuan-
tepec", "La fiesta de las flores", "La quema de los judas", y
®"El paseo en =21 canal de Santa Anita", entre otros murales.

Cuando Diego decoraba el tercer piso de la Secretarfa de -
Educacién Pliblica es llamado por el ingeniero Marte R. Gémez,
director de la Escuela Nacional de Agricultura, para decorar -
los pasillos y salones de la exhacienda de Chapingo, es por eso
que a partir de 1925 divide su tlempo entre estas dos activi--
dades. En Chapingo plasha la consigna zapatista, “La tierra es
de quien la trabaja”. En la excapilla pinta "Sobre 1a tierra -
fecunda", para 1o que sirve de modelo su entonces esposa Guada
lupe Marin y la fotdgrafa Tina Modotti.

Invitado para los festejos de la revolucibén de octubre via
ja a Rusia en 1927 y permanece ahi hasta 1928.

En 1929 contrae matrimonio con Frida Kahlo, en el antiguo
palacio municipal de Coyoacén. Ella tenia 22 afios y é1 42.

Sin haber concluido los trabajos del Palacio Nacional y el
palacio de Cortés en Cuernavaca, viaja con Frida a San Francis
co, por lo que del 31 al 35 vive principalmente en los Estados
Unidos.

A finales de 1935, Diego regresa a México, encontrindose -
con que el general Lizarc Cérdenas era el nuevo presidente de
México. En esé momento histdrico-politico renace el movimiento
muralista con las reformas presidenciales que favorecieron a
los pintores, encabezados por José Clemente Orozco, Diego Rive

ra y David Alfaro Sigqueiros.
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En 1937 el fundador del ejército rojo, Ledn Trotsky deam-
bulaba de un pais a otro. Diego Rivera convence a Cardenas pa
ra que le dé asilo poiltico. Es entonces cuando Trotsky vive
en la "casa azul de Coyoacidn® con su esposa y secretario, 1lo
que hoy es el museo "Frida Kahlo® ya que fue la residencia de
Diego y Frida.

La visita de André Breton, padre del surrealismo, a Méxi-
co fue apoyada también por Rivera.

Trotsky, Breton y Rivera organizan la Federacién de Inte-
lectuales y Artistas Revolucionarios Independientes (FIARI) y
lanzan un manifiesto, "Por un arte revolucionario independien
te" en oposicidén a la Liga de Escritores y Artistas Revolucig
narios (LEAR), afiliada al Partido Comunista Mexicano, en don
de se encontraban afiliados David Alfaro Siqueiros y la mayo-
rfa de l1os intelectuales y pintores mexicanos.

Las tensiones entre Rivera y los trotskistas se iniciaron
poco después del regreso de Breton a Francia y se acentfian --
cuando Rivera apoya la candidatura de Juan Andrevw Almazdn. Es
to ocurre en 1939 cuando viaja a San Francisco por segunda --
vez.

En 1943 pinta dos murales en el Instituto Nacional de Cardig
logfa. En 1947 realiza un frescc en el hotel Del Prado llamado
nSuefio de una tarde dominical en la alameda" (Ver Figura 8) ,
que provocd un escfindalo mayfisculo porque entre los persona--
jes que describen la vida metropolitana puso a Ignacio Rami--
rez, "El Nigromante", personaje de la guerra de la Reforma vy

el segundo imperio, sosteniendo una manta gque dice "Dios no -

Existe", pero posteriormente quita la frase y la sustituye -~-
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por “"Concilio de Letrén".

En 1949 el Instituto Nacional de Bellas Artes organiza la -
muestra "Diego Rivera, cincuenta ailos de su labor artfsticav, -
y pinta en el primer piso del Palacio Naclonail.

Su Gltima obra monumental fue iniciada en 1951 y es la deco-
racibén de chrcamo del rfo Lerma, en el bosque de Chapultepec. -
El afio siguiente hizo un fresco por encargo de Carlos Chévez, -
que habr{a de representarse en Paris, luego se mandd a China vy
a su regreso no se volvié a saber donde quedd.

A la muerte de Frida Kahlo, en 1953, Diego ya enfermo de cén
cer, se casa por tercera vez con Emma Hurtado, directora de una
galeria que manejaba sus obras. En este afio viaja a Rusia a tra
tar su enfermedad, ah{ permanece hasta el afio siguiente. Después
de su regreso sus amigos le conmemoran sus setenta aflos de vida.
Diego muere el 24 de noviembre de 1957 a la edad de setenta y -
un afios. No le cumplieros su deseo de poner su féretro junto al
de Frida y su atald es despojado de la bandera comunista, por -
orden de su hija Guadalupe Rivera Marin y se envuelve con la ban
dera nacional mexicana.

La trayectoria politica, cultural y artistica de Diego Rive-
ra fue siempre muy explosiva e intensa, sus ideas poifiticas re-
presentaban cambios constantes que por lo consiguiente refleja-
ba en sus murales y que guedaron y que quedaron marcados en to-
da su trayectoria artistica y personal. Rivera, a diferencia de
Orozco y Siqueiros es poseedor de una amplia produccidn escrita,
1o hizo para pariddicos,revistas, tribunas y conferencias. A tra
vés de esta produccidén podemos notar los camblos de posicidn po

1itica que tuvo. Fue leninista, nacionalista, trotskista, anti-
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imperialista, comunista, stalinista y hasta almazanista.

Ingresd al Partido Comunista Mexicano en 1922 y fue expul-
sado de é1 en 1929. Pertenecid a las filas de la Cuarta Inter-
nacinal y fue expulsado de ellas en 1937. Fue entonces cuando -
decidié aunarse a la candidatura presidencial de Juan Andrew Al
mazfn, “era un acaudalado general, candidato presidencial de --
las fuerzas de derecha, I{ntimamente 1igado a los circulos mono-
polistas de los Estados Unidos a quien apoyaban los partidos pg
1iticos y financieros més reacclonarios de México, los cuales -
trataban de liquidar el movimiento democriticor.13

Los constantes cambios en sus ideas politicas condujeron a
Rivera a elaborar murales con una extensa gama de matices ideo-
16gicos que lo situaron como un artista un tanto incongruente.

Pertenecid al Sindicato Onico de Pintores y Escultores. Revg
lucionarios. Es en este perfodo cuando tiene un contacto més --
estrecho con Siqueiros y Orozco. El Machete se convierte en el
bérgano de difusibén del sindicato y en &1 colaboran directamente
estos tres pintores, Rivera y Siqueiros como redactores de artf
culos sumamente radicales y Orozco como caricaturista.

La vida personal de Rivera es un factor decisivo en su pro-
duccibén artf{stica, Pero es quiz4 su unién con la pintora Frida
Kahlo el acontecimiento que mis pesa en su personalidad. En el -
afio de 1929, en el que contrae matrimonio con la pintora, Rivera
pinta el mural del Palacio de Cortés. Se divorcia de ella en 1938,

para unirse en matrimonio por segunda vez con Frida dos afios des-—

13 Tibol, Raquel. Prélodo a Arte y Politica de Rivera, Diego

p. 14
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'pués, en 1940. Lo que los separd, segn el mismo Diego fue: " -«
"Frida no se oponia a mis infidelidades, lo que no pod{a enten-
der es que escogiera a mujeres indignas de m{ o inferiores a --
eilav14,

Carlos Monsiviis dice: "Tiene razbn Rivera cuando ve en --
Frida a la primera o a una de las primeras en pintar sin reser-
vas, la intimidad y la visceralidad femeninas... es la inmersién
en el mundo complejo y sencillo de Rivera, en la asimilacién dji
versa y erritilde de todos los estimulos; el arte pGblice, la vi
da bohemia, el surrealismo, el trotskismo, la gran burguesfs nor
teamericana, el comunismo internacional, la sensacibn de ser mu
jer 1liberada, y mujer esclavizada, alguien que quiere con la in-
tensidad del amor fisico y sblo es capaz de verbalizar un enamo-
ramiento 1irico"13,

Frida Kahlo abre en Diego todo un caudal de sentimientos en-
contrados sobre la vida en comiin, la sociedad, 1a politica y fun
damentalmente el arte.

Es precisamente la unidén Frida-<Diego, donde se forja hasta -
sus extremos el ambiente extravagante que siempre habria de ca--
racterizar la intensa vida del pintor. Siempre se les encuentra
rodeados de los intelectuales de la época mds afamados, naclona-
les y extranjeros, como André Breton, Trotsky., Salvador Novo Y
artistas y actores de fama.

Carlos Monsivéis escribe al respecto: "Lo que toca Rivera -
lo vuelve escidndalo: su celebracién de la antropofagia, su cul-
to por el arte prehispinico (tan importante en la revaloracién
de estas culturas), sus ingresos y expulsiones del PCM, sus sal-

tos y conversiones ideoldgicas, sus amores. Con pasibén la socie-
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dad o la ciudad siguen sus pleitos y romances, con interés que
excede con mucho a la preocupacién poiitica, sin dejar de ser
ideolégico. Rivera no se detiene en el dramatismo de peones y
soldaderas, en el patetismo de magueyes y llderes agrarios en-
vueltos en la tlerra como una semilla. El va de la sintesis --
histdérica al sarcasmo racial, de la representacibdn histdrica -
de Zapata a la exaltacidn del emperador Cuauhtemoc. Ser indige
nista a los veintes, denigrar en los treintas al sifilftico --
Hernfn Cortés, pregonar 1a austeridad moral del sacrificio hu-
mano entre los aztecas &s enfrentar a fondo la convulsa e insg
gura clase media. Por mis de v>inte afios Rivera irrita a la so
ciedad mexicana, es su vanguardia y la conciencia plblica de -
1imites: hasta aqui se puede llegar en el ultraje a lo consti-
tuidon16.

'+ su vida pasional siempre estuvo ligada a la creacidn de su
arte intenso, aunque éste mostrara matices contradictorios y -
andlogos.

Diego Rivera es @l artista que se siente comprometido con
el arte plblico, con las causas reivindicatorias de la sociedad
a la que pertenece y que vive siempre como un burgués gQué rela
cién tiene entonces la vida de Rivera con aquello que sefiala el
materialismo histérico acerca de que "no es la conciencia la -
que determina la vida, sino la vida la que determina la concien

cian 717

16 Ibidem, pp. 26-27.

17 Golden, Jaime. Antologia sobre la Comunicacién Humana. p. 92.

61



En una de.laa visitas de Rivera al estudio de Ignacio Maris-
cal, se reune con Orozco, Siqueiros y Antonio Rodriguez con el -
propésito de crear una revista de arte. Siqueiros propone la do~
nacién de un cuadrovde cada uno de los "tres grandes"”. Rivera se
indigna por la propuesta de’ ' su colega y responde que en tal caso
cada uno contribuya con un millén de pesos (cantidad exagerada -~
en esa &poca). Orozco compredid que la oferta de Rivera equiva--
1fa a su negacién de hacer cualquier tipo de donacién altruista,
a’1o que contestd: "{Ya ve, sefior Rodrigrez, Diego no quiere que
se haga la revistar«18.

A la muerte de Frida Kahlo, en 1954, Diego hace que su férg
tro sea velado en el Palacio de Bellas Artes, institucldn esta--
tal, aprovechando la amistad que tenfa con el director de ella,
Adrés Iduarte, su féretro es cublerto con la bandera del Partido
Comunista Mexicano, acto que provoca que el director del INBA sea
destituido de su cargo.

La vida arti{stica y personal de Rivera fue siempre controver
tida. Rivera da al muralismo ese cardcter humano lleno de afirma
ciones y negaciones, de preguntas y respuestas, de dudas y deci-
siones, calor y frialdad, amor y desamor, esperanza y desesperanza.

"La pintura de Diego Rivera -dice Santiago Ramirez- es la ex-
presién magnifica genial de la hipoman{a y exaltacidn lievada has

ta sus Gltimas consecuencias"19.

-

18 Perujanc Francisca en "Sibado" suplemento de ung mis uno.

pag. 17

19 Ram{rez, Santiago. El mexicano; psicologfa de sus motivaciones.

pP. 17
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Afirma: "La manera de comunicarse es caudalosa y abundante co-
mo un manantial, la necesidad de expresifn es avasalladora. La
necesidad de sintesis, indispensable para dar unidad a tanto -
elemento dispar, es igualmente exuberante, soclamente as{ puede
hacer del caos clsmico y personal una imagen coherente e inte-
grada... A lado de ese cosmos, en el gue rara vez aparece el -
paisaje, el color es brillante y nitido, el blanco da la téni-
ca: blanco alcatraz, blanco caballo, blanco tlinica, siempre --

" fuerte y radiante, acompafia a todo lo que ama: a la vendedora
de flores, a la mujer agobiada por el peso de los alcatraces,
al caballo de Zapata, a la masa de mafz»20,

En conjunto la obra de Rivera abarca por lo general temas
de la realidad de la nueva sociedad mexicana. "La existencia -
primitiva en México, cuyo protagonista es el idio aparece sfibi
tamente en los frescos del pintor (1923), como si emergiera --
del fondo de la tierra. El indio ya no es simplemente un moti-
vo decorativo, sino la figura central de sus pinturas murales,
fijado en las actitudes del trabajo cotidiano que es uno de los
temas dominantes de la obra de Rivera..."2l, .

Rivera trata de dar un lugar preponderante en sus murales,
no sdlo al idio sino a todos los protagonistas de las clases -
oprimid;s como obreros y trabajadores en general. En casi to--
dos sus murales se advierte la intencién comunicativa de proyec

tar la importancia que tienen las clases bajas en la conforma-

20 Ibidem, pp. 174-175.

21 Ramos, Samuel. Diego Rivera. p.19.
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cibén de 1a nueva sociedad mexicana del posrevolucionario.

El anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria., Rivera lo
decora con una obra titulada "La creacién”, gque fue pintada a la
enciustica, en 109.64 m2. En esta obra se deja notar la gran in-
fluencia italiana ~-recordemos que estaba recien llegado de Euro-
pa, (1921)- dentro del tema abstracto de esta obra Rivera hace -
alusién a la composicién de la raza mexicana, desde el tipo au--
téctono puro hasta el castellano, pasando por el mestizaje. En -
el mural queda representada la tlerra, la ciencia, la mbsica, la
danza y en el ala derecﬁa queda plasmada la relacidén del hombre
con su entorno social principal, la mujer.

Los elementos como el agua, la tierra, el fuego y el aire --
quedan también representados en el mural mencionado.

Rivera siempre buscd guardar una relacidn entre el tema del
mural y el lugar de su ubicacién , en este caso se trataba de un
recinto universitario por lo que habrfia de contener todos los --
principios de la sabidurfa, pero trasladados o adecuados a la =--
realidad mexicana, por ello el abuso de rostros ind{genas que le
causd muchas criticas de los intelectuales de su época y princi-
palmente de Siqueiros, quien lo acusé de indigenista.

El carfcter comunicativo del mural "La creacidn" es sumamente
fuerte. La gran variedad de conceptos que se plasman da lugar a -
confusién y diversas interpretaciones.La abrumadora presencia de
rostros indigenas puede dar un concepto contrario a la intencio-
nalidad del autor. Si bien su intencidén era dar el lugar de pro-

tagonistas a los indigenas , en algunos casos se puede advertir
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que Rivera intenta resaltar 1las caracteristicas fisicas de
ellos. (Ver figura 9)

En la Secretarfa de Educacidén PGblica Rivera pinta un total
de 1565 m2, con temas muy diversos como "La liberacién del peén"
(1923), "La ofrenda" (1924), "D{a de muertos" (1924), "La danza
del venadito" (1925), "Canal de Santa Anita" (1925), "los mine-
ros" (1926}, "Los tejedores" (1927), "Autorretrato como arqui--
tecto", “Xochipilli", “"La muerte del capitalista" y "El arsenal"
en 192922,

Dice el propio Rivera al respecto de esta obra: "Siendo 1a -
Secretarf{a de Educacibén Piliplica un edificio del pueblo, el tema
de su decoracidn no podia ser otro mis que la vida de ese mismo
pueblo ; se tratd de condensar ese mismo tema con la arquitectu-
ra que lo decora. Se dividid el patio en : patio de trabajo, pa-
tio de fiestas, y en la escalera se expresd la evolucidn del pai
saje desde el nivel del mar -tropical- hasta la mesa central --
-niveles perpetuas-..."23,

Se tratd pues de representar en el edificio de 1; Secretarfa
de Educacién Plblica al pueblo mexicano en su totalidad,lmostraﬂ
do diferentes escenas de la vida cotidiana o acontecimientos hig
téricos y culturales de diferentes estados de la Repliblica Mexi-
cana.

En el caso de 105 temas que decoran este edificio encontra-
mos que son ficilmente digeribles y que el mensaje que comunica
es totalmente revolucionario. Encontramos escenas como "La libe

racidén del pedn” y "El arsenal" totalmente alusivas a la enton-

22 ibidem. Seccifn de ilustraciones.

23 Rivera, Diego. Textos de Arte. pp B84-87.
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ces recientemente acontecida lucha revolucionaria. En el caso de
“La muerte del capitalista* Rivera no se conforma con lo fuerte

que son ya de por sf{ las imigenes de indfgenas revolucionzrios

tomando la propiedad del capitalista, que aparece dberto en el -
&ngulo inferior izquierdo, sino que en la parte superior pone -
un letrero que da a entender que asi acaba quien explota y que -
se acabd la miseria pasada.

En los frescos "Los mineros" y "Los tejedores",Rivera plas-
ma la enajenacidn del tfabajo. No hay duda que esa es su inten-
cibén al ocultar las caras de los trabajadores pues todos son re
presentados con la cabeza inclinada, dando una.apariencia de —-
cansancio (Ver figura 10}.

En los frescos que hace en 1925, en la Escuela de Agricul-
tura de Chapingo, exalta temas como "El lider", "Los explotado-
res del hombre", “Alianza de obreros y campesinos" y "La germi-
nacibén". El trabajo de Chapingo consiste en la decoracidn del -
zaguén y el hall de la escalera y por otra parte el saldn de ag
tos. En el zaguén y el hall la decoracidn tiene un cardcter popu
lar. Se juega un poco con el tamafio de los personajes, a veces
son de tamafio natural y en otras son més pequefios o mAs gran--
des, no importa que se encuentren formando parte de un mismo -
tema.

Dice Rivera refiriéndose a la decoracién del saldédn de actos:
"El pintor se ha esforzado por comunicar el estilo arquitectédni
co de la capilla -renacimiento espafiol- con una estética genui-
namente mexicana, sin que esto quier? decir pintoresco o arqueg

1é6gico... El asunto que sirve a esta decoracién, floracidén y --
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y fructificacién, fenbémeno que proyecta su s{mbolo natural s@
bre el desarrollo de la vida del hombre productor, CAMPESINO
Y OBRERO".24

En s{ el salén de actos de Chapingo es una sucesién de
imigenes con escenas del pueblo en donde se advierte un amplio
sentido de la abstraccién. ‘

Nuevamente “El lfider", "La explotacibén del hombre® y "A--
1ianza de obreros y campesinos", son murales hechos mds fici-
les de interpretar y tienén, at igual que los murales de la =
Secr~tarfa d-» Educacidn PGblica una fuerte intencionalidad de
reivindié;cién de las clases oprimidas (Ver figura 11).

El el Palacio Nacional Rivera hace una remembranza histd
rica de México, en los murales "El México prehispinico" y "La
historia de México".

El el Palacio de Cortés, en Cuernavaca, Rivera realiza -
el mural “La conguista" que muestra el sometimiento de los in
digenas a los espafioles. También en este lugar hace el mural
"Emiliano Zapata", en donde muestra el cansancio de la lucha
campesina (Ver figura 12).

Los frescos que Rivera realiza en Estadosvunidos, concre
tamente en San Francisco, Ditroit y Nueva York, son un aconte

ciniento importante en la vida profesional del pintor. En ---

24 Ibidenm. p. 89
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ﬁitroit'realizé el fresco "Retrato de Ditroit" en el The ----
'bicfoit Institute of Arts. Es un mural con alusién a la inten
sa actividad industrial del lugar, en este mural hace patente
el carfcter relevante de 1§”fuerza humana sobre las mAquinas,
por mis sofisticadas que éstas sean.

Sus murales hechos en el New Worker's School, en Nueva -~
York fueron destruidos por la polémica que provocaron, pues -
tanto en el mural “La nueva libertad" y “Trabajadores del mun-
do unidos", aparecia 13 cara de Lenin en su composicidén (Ver -
figura 13).

La obra mural de Diego Rivera tuvo siempre una fuerte cap
ga expresionista y sus mensajes fueron por lo general claros. -
No es dificil que un obrero o un campesino interpreten el contg
nido ideolédgico plasmado en sus murales, ya que para ellos fue-
ron creados; los obreros y los campesinos eran los protagonis--
tas siempre.

El cardcter comunicativo de la obra riveriana estuvo siem
pre presente, por lo tanto el objetivo fue cumplido. Y es que
el proceso ideoldgico de comunicacidn que se da en una obra de
arte no necesariamente tiene que culminar en un movimiento so-
clal o politico, es mis, nunca un> obra de arte ha conseguido
provocar un cambio social, aun ias .mis expresivas y revolucio-
narias, como la obra de Rivera, sin embargo, ello no quiere de

cir que no cumplan con su objetivo de comunicar.
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3.3 pavid Alfaro Siqueiros; revolucidén, arte humano y vida

gocial.

Los tres grandes pintores mexicanos plasmaron en los muros
1a lucha y el sufrimiento del pyeblo, siqueiros, el {ltimo en
morir, (1974)Fue un revolucionario en la forma y en el conteni-
do de la plistica porque en sus obras emplea nuevas técnicas --
pictéricas y plasma en ellas su posicibén polf{tica, la que en o-
casiones parece confusa como veremos mis adelante.

Siqueiros fue un hombre que pretendid estar en contra de -
las injusticlas. En 1911, a la edad de 14 afios, perticipa en la
huelga estudiantil de la Academia de San Carlos y ésto da como
resultado su primera encarcelacidédn. Unos aflos después, como --
miembro del ejército constituclionalista es parte del Estado --
Mayor de la Divislén de Occidente, que dirige el general Manuel
M. Dieguez y lucha contra la Divisién deI Horte.

En 1928 dio a conocer los acuerdos del congreso'de Artis-
tas y Soldados, que fueron resultado de 1as pliticas de fesolg
c¢idn del Grupo Bohemio, que tenia miembros como José Guadalupe
Zuno, Xavier Guerrero y Amado de la Cueva.

Come capltin segundo es enviado a Europa, pero llega a =--—
Francia en un momento en que los artistas se rebelan en contra
del arte existente desde antes de la guerra de 1914, pero tam-
bién se rebelan en contra de la sociedad, la economfa y la polf

tica,es quiz4 por ello que se inventaron muchas formas de arte.

69



"De acuerdo con la ley de desarrollo desigual del arte y -
la economfa,en una sociedad econémica inferior el arte puede al
canzar un florecimiento no alcanzado.25

Estos artistas estaban en contra de las formas anteriores
de arte y aunque este movimiento para algunos fue contraprodu-
cente, dejd manifestaciones como el arte futurista creado por -
el poeta italiano Filipo Tomaso Marinetti y la corriente forma-
da por Tristan Tzara y Francis Picabila, llamada DADA.

Pese a la decepcibn que este movimlento causb, algunos --
participantes crearon ;ambios en el arte, Plcasso, por ejemplo.
En este perfodo se hizo arte social abstracto y sUrrealismo.

Mientras tanto, Siqueiros tuvo trato con 1o0s artistas inng
vadores; en 1921 publicd en Barcelona, la revista "Vida America
na", en la que escribid los famosos tres llamamientos de orien-
tacién actual a los pintores y escultores de la nueva generacibn.
En estos llamamientos invita a construir un arte monumental y --
heréico, un'arte humano", un "arte piiblico".26 Esto reafirma 1lo
que dice S&nchez VAzquez acerca de que “aunque el artista no ten
ga conciencia del caracter enajenado de la existencia humana en
el marco de las relaciones capitalistas y menos ain, de su fun--

cionamiento econdmico-social, advierte su vulgaridad, su cosifi-

25 sénchez Vazquez, Adolfo. Las ideas estéticas de Marx.p.159

26 Sep.Sep. Setentas. Siqueiros p.l7
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qaci6n; el arte que hace entonces expresa su inconformidad e -
incluso su rebeldfa".27
En Parfs encuentra a Diego Rivera y viaja con &1 a Italla;
en este viaje conversan sobre la posibilidad de crear un nuevo
arte en México. i
Cuando regresa de Europa, en 1922, es llamado por José Vas
concelos, para que con Rivera y Orozco decore la Escuela Nacio-
nal Preparatoria; realiza ahf{ "Los elementos" y "El entierro de
un obrero sacrificado”.
En 1924 inicia la publicacién de " EL Machete", junto con =--
Xavier Guerrero y Diego Rivera, Teniendo la asistencia de Gra--
ﬁciela Amador, quien escribe la cuarteta lema de este 6rgano:
"El machete sirve para cortar cafia
para abrir las veredas de los bosques umbrfos
decapitar culebras, tronchar cada cizafia,

y humillar 1a soberbia de los ricos impfos".28

Este periédico era el érganoc oficial del Sindicato de Pin-
tores y Escultores, después pasd a serlo del Partido Comunista

Mexicano, tomo se mencioné anteriormente.

27 Op cit Sinchez Vizquez p. 161

28 Monsivais, Carlos. Amor Perdido. p. 107
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En este mismo afio es expulsado al igual que Orozco de --
sus trabajos en la Escuela Nacional Preparatoria, dejando el
fresco "Llamado a la libertad” sin terminar. Posteriormente
se traslada a Guadalajara en.donde trabaja junto a Amado de 1la
Cueva en 1la pintura de las puertas del Aula Mayor de la univer
sidad jalisciense.

En 1925 se dedica a la organizacidén sindical dejando a --
un lado la pintura, Se convierte en el dirigente de la Federa-
cibén Minera y de la Confederacién Obrera de Jalisco. Fue é1 --
quien logrd el movimiento de huelga de los minerales "La matan
za", "E1 amparo" y "Las Jiménez".

Participa como representante de varios congresos obreros;
Moscfi, Montevideo, Buenos Aires y Nueva York. Y pese a todas -
estas ocupaciones, participa en la primera exposicidn colecti-
va de grabadores mexicanos, organizada en 1929 por Fernando --
Leal. En este mismo afio es detenido en la manifestacién del -~
primero de mayo y encarcelado en la penitenciarfa del Distrito
Federal por siete meses. Posteriormente es mandado a la ciudad
de Taxco teniendo prohibido, judicialmente, salir en 15 meses de
ahf. Luego es desterrado en 1930 y expulsado del Partido Comunis
ta, argumentando, el Comité Central de este partido, el descui-
do de la direccidn de la Confederacién Sindical Unida de México
(csuM), el sostener relaciones con Blanca Luz, empleada del De-
partamento Confidencial de la Secretaria de Gobernacién, violar
la resolucidén del Comité Central de romper relaciones con Blan-

ca Luz y poner en peligro la oficina privada del CC y a todos -
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sus compaiieros. Siqueiros aceptd -sostiene el periédico "EL
Machete" de abril de 1930- la proteccidn del cénsul de Uruguay,
la ‘amistad del jefe del Departamento Confidencial, el carifio de
Blanca Luz y la "benevolencia de Portes Gil, que mientras a é1
lo dejb en libertad mantuvo en prisién a Valent{n Campa, miem--
bro del CC del partido y secretario general del CSUM y a 20 com
pafieros mis.29
El hecho anterilor es uno de los cinco puntos que posterior
mente justifican la expulsién de Siqueiros del Partido Comunis-
ta Mexicano. Siqueiros demuestra as{ que no es tan comprometido
4gon su caus; cuando en ella intevienen motivos personales: "Yo
Eho he traicionado a mi patria; tampoco he traicionado a la Re-
volucidén Mexicana. A México y a su Revolucién los han traicio-
nado, los siguen traicionando y -no me cabe la menor duda- los
seguirdn traicionando mis impugnadores, y lo que es mis grave,
encubriendo su doble traicidn con el disfraz de patriotas y re-
volucionarios".30
La primera exposicidn importante de Siqueiros fﬁe en 1932,
Se realizd en el Casino Espafiol y fue patrocinada por Anita -
Brenner, Salvador Novo, Roberto Montenegro, Sergioc Einsestein y
William Spratling. )

Posteriormente, desde Nueva York, Siqueiros ataca a Rivera

calificindolo de Isnob', folclorista, indigenista, arqueclogis- -

ta y chovinista3l, en una polémica entre los dos artistas

29 Ibidem. p. 109
30 Ibidem. P. 115

31 Ibidem, p.111 73



que comienza en 1934 y que para 1935 ya se habfa extendido en
muchos c{rculos.

Uno de sus grandes murales fue pintado en 1939, en el --
Sindicato de Electricistas,Ngomparable a los del hospital de
La Raza, el Centro Médico y el Castillo de Chapultepec, pinta
dos de 1925 al960.

En 1940 se vio envuelto en el asalto a la casa de Trotg
ky; el 24 de mayo encabeza, disfrazado de mayor del ejército,
el comando que asalta 1@ casa de Coyoacén, que dispara sobre
su cama y secuestra y mata al secretario de Trotsky, Sheldon
Harte., Fue detenldo por ésto y puesto en libertad; se refugid
en Chile, donde en la escuela"México! en Chilam, realiza mura
les. En este mismo afio declard que lo que se pretendia cton el
atentado a Trotsky era sblo ejercer presidén psicoldgica para
hacer que desistiera de sus actividades poifticas. Seguramente
hay una justificacién para todo esto, pero (cudl?.

En 1944, ya en México, funda el Centro Realista de Arte
Moderno. De 1945 a 1954 crea diferentes obras, entre ellas -
"El hombre amo y no esclavo de la miquina®, en el Instituto
Politécnico Nacional.pe 1958 a 1960 lucha en contra del régi--
men de LOpez Mateos y viaja a la Habana y a Caracas para boico
tear una gira presidencial y por su posicién politica es dete-
nido en 1960 y puesto en libertad en 1964. En 1968 protesta --

por el conflicto ferrocarrilero y por la represién estudiantil.
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La visita que Lb6pez Mateos hace en la casa de Siqueiros
después de la salida de Lecumberrl y que éste recibe con un -
abrazo, el premio que recibe de Diaz Ordaz, su apoyo incondi-
cional a la invaslidn de Checoslovaquia, su visita al secreta-
rio de la Defensa Nacional, Garcf{a Barragén, después del 2 de
octubre de 1968, su asistencia a lasg urnas en julio de 1970 y
su manifiesta esperanza en el presidente Echeverrfa fueron mo
tivo también para que lo expulsaran del Comité Central del --

Partido Comunista Mexicano:

México, D.F.,3 de noviembre de 1973

Sefior Licencido Luis Echaverria
Presidente de los Estados Unidos Mexicanos
Los Pinos
Ciudad

Por el contenido de sus discursos y enfren--
tamiento a los gravisimos problemas surgidos en este particu--
lar sexenio de su gobierno, es usted, como lo fue el general -
Lazaro CArdenas en su momento histdrico, un gran 1lider moral -
representativo de la linea justa y, en forma integral, de 1los

principios de la Revolucién Mexicana...

El 6 de noviembre le mandd un telegrama :
"El texto de mi mensaje de felicitacibn enviado el 3 de noviem
bre a usted, sefior presidente Echeverrfa, recoge mi simpatfa -
por los actos positivos en grado sumo de su gobierno, pero ol
vida -debo reconocerio honradamente- insistir en mi preccupa-
cién, que es la de 108 mejores hombres de la izquierda mexica-

na, de hacer ver que mientras no se respeten irrestrictamente
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los derechos individuales y colectivos de los tratajadores
-la clase obrera y campesinos- las medidas progresivas que to
me su goblerno no tendrin el respaldo popular organizado nece
sario,..."32

Pese a todo esto &1 af{:.‘maba que era gente del partido y
repetf{a la frase de Diego Rivera “si me echan por la puerta, -
entraré por la ventana y si me echan por la ventana entraré --
por el ojo de la cerradura®.33

La obra mural de D?vid Alfaro Siqueiros est8 llena de ma-
tices. Como ya vimos, el artista relaciond estrechamente su ag
tividad artistica con su actividad polftica y ambas fueron muy
intensas. Nos concretaremos a MenQionar las obras murales que
a nuestro juicio son las mis trascendentes del pintor, ya que
au obra art{stica es en general muy amplia y no sdlo se concre
ta a 1o realizado en México sino que su obra en el extranjero -
as enorme. Realizd murales en Centro y Sudamérica, en los Esta-
dos Unidos e inclusive en Europa.

Como se mencioné al principio del inciso, Siqueiros no se
1imité a ser innovador en cuanto a temas en sus pinturas, sino

que se preocupd también por evolucionar las técnicas pictéricas

32 Op. cit. Sep. Setentas. pp. 24-25

33 Op. cit. Monsivéis., p. 119
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empleadas hasta entonces en los murales y una prueba de ello

es el mural realizado en el Sindicato de Electricistas, en la .
ciudad de México en 1939, que fue hecho con piroxilina sobre -
cemento. El tema, desarrollado en tres paredes, "El proceso del
fascismo: el dictador" es un anfilisis del fascismo, en el que

se ve al dictador dirigiendo un discurso a las masas, en una -
sintesis de Hitler y de Mussolini como un fantoche mecéinico --
conducido exteriormente. Los murales de Siqueiros son siempre -
de fuertes criticas principalmente de carficter politico. (Ver .
figura 14}

"La nueva democracia", hecho en 1944-45 con la técnica de
piroxilina sobre tela, se encuentra en el Palacio de Bellas Ar-
tes. En &1 se muestra la nueva democracla victoriosa, que estd
encarnada en la imagen de una mujer joven que rompe las. cadenas
Yy se asoma impetuosamente sobre los muertos y los desastres al

" futuro. La intencionalidad ideolSgica contenida en este mural -
es fuerte, ya que propone la movilizacibén por sobre todas las -
cosas a fin de llegar a obtener la libertad. (Ver figura 15)

Una de las obras con mayor fuerza dramatica de Siquéiros -
es "El eco del llanto", que fue pintada en 1937 en duco sobre -
masonite Yy que se encuentra en el Museo de Arte Moderno de ----—
Nueva York. En ella el llanto del nifio se difunde de entre las
ruinas y vuelve a escucharse en el eco ampliando la misma voz-ima
gen, signo de un hecho destinado a repetirse y a hacerse m&s -~
grande. En esta obra se manifiesta el sufrimiento de la humani
dad por los hechos bélicos acontecidos en el curso del siglo XX.

(Ver figura 16)
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"La revolucién contra la dictadura porfiriana", hecho en
1957, en vin{lite sobre tela, se encuentra en el Castillo de -
Chapultepec, esta composicidn se desenvuelve sobre paredes con
complejos movimientos que rompen la simetrfa rectangular de 1ia
sala; la figura del caballo due representa la revolucién, ocupa
un lugar preponderante en la obra. Este estilo de movimiento a-
simétrico es el aNtecedente del que Siqueiros més adelante madu
rarfa en su obra del Poliforum Cultural, que lleva su nombre vy
en las realizadas en la UNAM.34 Con este estilo logra dar una -
sensacién de movimiento tremenda, que aumenta la intencionali--
dad de penetracién en el receptor.(Ver figura 17)

El hecho de percibir por medio de la vista una sensacién de
movimiento, influye de una manera mayor en el receptor, ya que
no sblo aprecia formas estfticas, sino que ellas mismas dan la
idea de estar realizando la accibén. Este estilo de movimiento -
presentado por Siqueiros es distinto al de Orozco que més tarde
analizaremos.

En el Instituto Nacional de Bellas Artes se encuentra el -
mural "Nuestra imagen actual" que fue pintado en 1947 y que re-
presenta al hombre con mayor fuerza pero con destino incierto,
as{ lo demuestran sus grandes manos abiertas en primer plano, plés
ticas, definidas, mientras que susrrostro es totalmente incierto.
(Ver figura 18)

Bste es también uno de los murales mis fuertes en el sen-
tido dramdtico de la obra de Siqueiros, en el que el autor deja

notar su desesperacifn ante la incertidumbre del futuro, sentido -~

34 Los Grandes Maestros de la Pintura Universal. p. 111
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éue plasmbé también en su obra ascrita.

En el mural "La mancha de la humanidad", Siqueiros estrena
nuevos materiales quimicos sobre pineles de cemento armados. Si-
queiros explica as{ el tema de este mural: "Grandes masas naci--
das en un pasado remoto de miseria se encaminan a la emancipacién,
al progresc. Este no sblo es un tema mexicano sino de toda la --
América Lat{na®.35 (Ver figura 19)

"La nueva democracia: la victima del fascismo", que comen-
tamos anteriormente, es otro tema que Siqueiros pinta no sblo pa
ra la realidad mexicana sino para toda la América Latina. En é1 -~
transmite la intensa energfa de la raza indigena, autbdctona, que
supera al final toda posibilidad de conflicto que 1leve a la derrg
ta.

La obra mural de Siqueiros, a diferencia de la de Rivera y
Orozco, se puede definir como un conjunto de imigenes con una --
carga ideolbgica muy fuerte, pero siempre lleva un sentido opti-
mista de ver el futuro, aln en los murales mis draméticos existe
1a posibilidad de cambio y de la superacién del pueblo, el triunfo
del hombre sobre el hombre, a superacién de todo conflicto huma
no en aras de la paz y de la justicia.

El hecho de que Siqueiros haya sido un hombre contradicto-
rio no hace més que afirmar la grandeza de su obra plctdrica. ya
que es precisamente contradictorio el mundo y la sociedad.

La personalidad del pintor, como ya hemos dicho,no puede —;
desligarse de su obra artistica. La personalidad de Siqueiros, -

estl por lo tanto, profundamente latente en su obra pictbrica.

35 Ibidem. p.1l15
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4 OROZCO: DEL OFICIO PICTORICO AL COMPROMISO DE SER ARTISTA.

La personalidad de Orozco ha sido muchas veces definida
por artistas, intelectuales, criticos de arte, nacionales y
extranjeros, quienes le hah”otorgado infinidad de adjetivos.

En pocas ocasiones se habla de &1 de manera independien
te. Siempre se le relaciona con los demds muralistas de 1a &
poca del posrevolucionario, o en el mejor de los casos como
uno de los “tres grandes"; sin embargo, cuando ha sido obje-
to de an&lisis especifico, se le han adjudicado muchos cin--
ceptos: "Orozco el hurafio", "Orozco el introvertido", "Oroz-
co el egolsta", "Orozco el mito", "Orozco el humilde", etc.

Ninguno de los calificativos mencionados por sf{ sblo es
vAlido; todos juntos quedan muy pequefios.

Y es que la personalidad de Orozco rebasa todo lo ante-
rior; es imposible definirlo con cinco conceptos. Orozco es
quizis el hurafio porque no acude a muchos lugares plblicos,~
siendo ya un hombre pfiblico; es el introvertido porque no le
gusta escribir o ser entrevistado frecuentemente para los dia
rios; es el egofsta porque cuando trabaja lo hace solo, con
sus ideas, con su propia aprehencidn de 1a realidad: es el
humilde porque el status nunca le importd, y es el mito por-
que todo 1o que podamos decir de su personalidad lo haremos
medlante aproximaciones basadas principalmente en lo plasma-~
do en su obra.

Luis Cardoza y Aragbén nos cuenta al respecto: "Alguna

vez uno de los pintores mexicanos que mds han debatido 1los
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temas de nuestro tiempo discutfa la obra de Orozco. Después
de larga perorata, al verlo entre el pfiblico que llenaba 1la
sala 1o invitd a subir al escenario a responder si algo de
lo expuesto le parecla inexacto y querfa rebatirlo... Oroz-
co se puso de pie, se cald el sombrero y respondib: 'lo que
tengo que decir lo digo pintando'. Y se largb del teatro en
medic de una ovaciénv.l

Y es que ningln documento escrito por &1 podria decir-
nos més que su propia obra. Después de admirar cualquiera de
sus murales, las palabras se nos desaparecen, quizi porque -
se vienen todas de golpe, todas juntas, y no hay un concep-
to que las reuna. ,

£l mismo lo afirma cuando dice, "una pintura es un poe
ma", no hay mis qué decir, qué definir.

Se ha dicho también que de los tres es el menos compro
metido con su momento, porque no colabora en periddicos ra
dicales, porque no encabeza un movimiento sindical o quizi -
porque en sus murales los grandes héroes no son los protago-
nistas principales y cuando aparecen son coprotagonistas.

A pesar de auge indigenista de 1921, Orozco no coloca -
en sus obras a los indios como actores principales, ya que -
para &1 eso serfa marginarlos también, "...si hay un departa
mento de asuntos indfgenas ¢porqué no uno de asuntos mesti--
zos o criollos? E1 de asuntos indigenas suena a departamento

de pobres diablos, departamento de infelices”.2 Este concep-

1 cardoza y Aragbén, Luis. Jogé Clemente Orozco., dos apuntes para

AN rotrato. p. 94
2 Orozco, José Clemente. Autobiograffa. pp 75-76 81



to lo maneja siempre en su obra artistica. No ignoraba a los -
indios, sino que los representa formando parte de una sociedad,

parte importante quizi, pero no olvidando nunca que la sociedad
mexicana no sSlo la conforman ellos.

No es que Orozco no quisiera comprometerse con su momento,
todo lo contrario, se comprometibé de tal modo que su obra ente-
ra es un compromiso permanente, 10 que sucede es que &1 tenfa
una concepcibn muy especial de la funcién del artista, porque
sl bien la sociedad 1o alimenta, el artista tiene que corres-
ponder a ésta pero no éejando de ser &1 mismo, sino vertiéndo
se en esta misma realidad a través de lo plasmado en la obra -
de arte.

No es necesario militar en algln partido polftico, escri-
bir artfculos radicales o enfatizar a los indlos o a los héro-
es en la obra de arte. Lo esencial es interpretarlos, pero for
mando parte de un todo, de una sociedad en conjunto, no aisla-
dos. £l mismo lo dice de esta forma: "Yo no tomé parte alguna
en la revolucidn... La revolucién fue para mi el mis alegre y
divertido de los carnavales, es decir, como dicen que son 1los
carnavales, pues nunca los he visto."3

Y es que no es necesario haber sido villista, zapatista o
huertista para poder empaparse de la realidad mexicana posre--
volucionaria, simplemente formar parte de esa misma sociedad y
sobre todo tener sensibilidad artistica para transformarla en

obra mural.

3 Ibidem. p. 34
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Orozco jamis pensé que su obra artfstica estuviera obliga
da a provocar un cambio social. Es cierto que en la pintura, y
en mayor grado la obra mural se plaema el sentir de la soﬁie--
dad, pero también interviene el sentir del artista.

La pintura da la oportunidad al espectador de ser &1 quien
13 defina, quien la interprete., Y en muchos casos es contraria
a la intencionalidad del artista. De ah{ la dificultad de pro-
vocar, de crear un cambio social a partir de una obra.

Orozco siempre comprendidé lo anterior y por ello no tratb
en sus obras de lograr esta provocacibn, sino de mostrar 1la rea
1idad social del México posrevolucionario,.desde su perspectiva
personal. Claramente lo expresa cuando dice: ";Culndo una pin-
tura o una escultura es capaz realmente de provocar en el que -
la contempla procesos mentales que se traduzcan en acciones re
volucionarias?®.4

Si a todo esto agregamos que Orozco fue un gran caricatu--
rista antes de reallzar su obra mural, tendremos por resultado
su manera sarcistica de tocar todos los temas que pa;a otros se
rfan casi sagrados.

Pasemos entonces a ver c6mo una persona con todas las ca--
racter{sticas anteriores es capaz de pasar del oficio al compro

miso de ser artista.

4 Ibidem. p. 70
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4.1 Orozco: Honestidad intelectual e’ ideoldgica.

"José Clemente Orozco es una figura que se agiganta confor
me pasa el tiempo: es un genio no 5610 de este siglo, sino de -
todos los tlempos, como han dicho de é1 tantas veces sus criti-
cos, ¥y, sin duda, es uno de los grandes artistas modernos. A més
de treinta afios de su muerte. la vida de Orozco parece ligada a
su fama de hombre duro y amidrgo...Pintor de centenares de metros
cuadrados de muros y bbvedas, renovador y continuador de la téc
nica del fresco."5

Nace el 23 de noviembre de 1883 en Ciudad Guzmén,_.antes 2a
potl&n el Grande, Jalisco. Hijo de Irineo Orozco Vizquez y Ro-
sa Marfa Flores Navarro.

Siendo un pequefic de dos afios de edad sale de Ciudad Guzmin
para establecerse en Guadalajara, y posteriormente en el afio de
1890, se trasladan a la Ciudad de México, es precisamente enton
ces cuando ingresa a la primaria anexa a la Escuela Nacional de
Maestros. Por esa época se entera de que en la Academia de Be--
1las Artes de San Carlos habf{a cursos nocturnos de dibujo y a--
siste en calidad de alumno extraordinario.

En 1897 ingresa a la escuela de Agricultura de San Jacinto,
para estudiar la carrera de perito agricola, gque termina en 1901
y poco tiempo después ingresa a la Escuela Nacional Preparatoria

con el propdsito de estudiar arquitectura, carrera que nunca

5 Paz, Octavio. Protagqonistas del arte mexicano. p. 2
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llega a cursar por la gran atraccidn que sentfa hacia 1a pintura.
‘ Orozco siempre fue un gran estudiante. En 1903 recibié una
medalla de oro de manos del presidente de la repQiblica por sus
altas calificaciones en au permanencia en la Preparatoria.

Sin embargo, sus estudios formales de pintura los inicia en
la Academia de San Carlos hasta 1906, los cuales duran hasta -
1914. Segin el mismo Orozco a su ingreso a la Academia de San Cagr
los vivia sus mejores momentos con el impulso que le dio Antonio
Fabrés, pintor espafiol poseedor de habilidad y conocimientos tégc
nicos pictéricos que causaron sensacién entre los artistas e in-
telectuales del México.

En 1903 el Doctor Atl regresaba de Europa y organizd una ex
posicibén que tuvo gran éxito. En ella se habld sobre la necesidad
de renovar el arte mexicano en su expresién; era necesario darse
cuenta de que el mexicane tenfa personalidad propla. Hasta ese -
momento se pensaba que en cuestlones artisticas todo estaba di-
cho, los artistas europeos ya habian alcanzado 1la perfeccidn Y
no habfa mis que coplarles, hacer la mejor copia era lo m&s que
un artista mexicano podfa aspirar. E1 doctor Atl inyecta'a los —-=
artistas del momento ese sentimlento naclonalista que posterior-
mente se pone de moda.

Los festejos del centenario de la Independencia tenfan en su
programa una gran exposicién de pintura espafiola. Un grupo de ar-
tistas mexicanos encabezados por el Dr, Atl, Joagquin Clausell, O=
rozco y otros se manifestaron en desacuerdo con esta exposicidn -

de obras espafiolas ya que se sentian agredidos por la marginacidn
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de los artistas mexicanos que esto impliicaba. Hicieron una pro-
testa ante la Secretar{a de Educacién Plblica y consiguieron --
que se les dieran tresmil pesos para un grupo de cincuenta pin
tores y diez escultores. Esta suma fue repartida con el compro-
miso de que cada uno debf{a presentar dos cuadros con dibujos, -
esculturas y grabados inéditos en un plazo de dos meses. La ex-
posicién de estas obras para el aniversario cien de la Indepen-
dencia superd a la espaﬂpla.

La exposicibébn de 1910 dio lugar a que el Dr. Atl organiza-
ra una sociedad llamada "Centro Art{stico* que pretendfa comen
zar una pintura mural en el anfiteatro de la Escuela Nacional -
Preparatoria, pero este proyecto se vino abajo por los conflic-
tos de la revolucidn.

Sin embargo, la creatividad y el entuciasmo de los jbvenes
artistas habfa despertado y ée encontraba en ascenso.

No se podia soportar mds las ideas y sistemas de ensefianza
que trataban de imponer los profesores de Parf{s, entonces estalld
la huelga por parte de los estudlantes de la Academia de San --
carlos, que durd dos afios, de 1911 a 1913. Esta huelga pedia 1a
destitucibdn del director de esta institucibdn, Antonio Rivas Mer
cado, de algunos profesores y un cambio radical de los progra--
mas de estudio.

Fue precisamente a causa de este problema que Siqueiros e -
Ignacio Aslinsolo fueron a dar a la cércel por primera veg.

El sentimiento de cambio que se vivia en todo México a cam
sa de los movimientos revoluclonarios tocd también a los artis-

tas, es por ello que Raquel Tibol dice que * la revolucidn cul-
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tural y polf{tica se gestaron simultaneamente"® Y es que el arte
ho podia permanecer ajeno a la situacién politica y social que-

- ga vivia, como ya se analizd en el capitulo 2, el arte se nutre
de su propia sociedad,

Orozco fue caricaturista de 1910 a 1918; para mantenerse -
trabajaba en "El Imparcial"”, "El Hijo del Ahuizote" y "La Van--
guardia". Pero en sus ratos libres hacfa dibujos y acuarelas. -
Es importante destacar que en esta época y en otras anterlores,
Orozco muestra una gran predilecclén por los temas femeninos, -
mujeres en la edad de la pubertad o prostitutas, principalmente
son el eje de su inspiracibén. Al respecto José Juan Tablada es-
cribe:r "...Ahora recuerdo ciertas caricaturas politicas en el
Ahuizote llenas de intencibén, de energia, de crueldad." "En el-
taller un pequefio cuarto con los accesorios indispensables para
el trabajo y para la vida... dentro de los portafolios todas --
las pinturas, acuarelas, pasteles y dibujos que constutuyen por
ahora la obra de Orozco... De todas estas obras la mpjer era el
tema constante y mil cuerpos ataviados y sobre esos cuerpos sen
das miscaras de pasién pasaron por mi vista, comunicéndome el
fluido sentimental y ardiente que de ellos se desprendia. .en a-
quel serrallo de arte s6lo dos tipos de mujer reconocibles en -
sus mliltiples variedades tienen cabida. La colegiala, la nifia -~
puber transformindose en mujer, afirmando las caracterfisticas -
de su sexo... y la mujer de 'la vida' en cuyo semblante de alba.
yalde y berbellén sangriento, de ojos que arden dentro de la --

ojera como una brasa en un carbdn, de peinado aparatoso y llama

6 Tibol, Raguel. Prefacio a José Clemente Orozco, Una vida para
el arte.
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tiva indumentaria, cabe todo 10 que la mujer pueda tener de -
pintoresca plasticidad y de psicologfa, pasional y tristfsima".?

Orozco tratd de tomar el tema de la mujer no de una manera
somera, sino que quiso ser profundo y lo logrd. Tanto la niffa -
en la edad de la pubertad como la prostituta, que en algiin mo
mento pueden parecer puntos extremosos, forman en conjunto un
concepto totalmente amplio de lo que es la sensibilidad femeni-
na, la atrapan por completo.

Octavio Paz dice: "Sus tema son los de la realidad cotidia
na de los barrios bajoé de la ciudad; no son obras realistas: -
son visiones satiricas y grotescas, con influencia terrible. vi
siones negras. La serie de las acuarelas es iﬁpresionante. Esce
nas de burdel: salas destartaladas, cuartuchos con camastros y
roperos enormes, purgatorios de mujeres de carnes flicidas Y
huesos prominantes, semidesnudas, cubiertas por andrajos desvaf
dos 0 chillones, acopladas o en concifbulo con tipos flacuchos
de bigotito, en paiios menores pero con calcetines".8

Por algfin tiempo pareclera que Orozco se olvida de su afi-
cibén por los temas femeninos, sin embargo siempre se encuentra
latente y sin esperarlo lo plasma de repente en muchos de sus -
murales posteriores, como en "La catarsis", en Bellas Artes. O-
bra que José Luis Cuevas comenta as{ : "...Sus grandes obras no
8610 me estimulaban art{sticamente, también afectaron mi mis --

profunda intimidad. Asocio "La catarsis", el mural de Orozco en

7 Tablada, José Juan. en J.C.O.,Antologfa Critica .Por Del Conde
Teresa pp 15-17
8 Paz, Octavio, Revista Vuelta. _Ocultacifn y descubrimientn de.

QOrozgo. p.17
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Bellas Artes a mi despertar sexual: Frente a la gigantesca cabe-
za de la prostituta que rie con las piernas ablertas sent{ el -~
primer deseo sexual incontenible, que se tradujo también en mi -
primera experiencia solitaria..."9,

Tanto en Tablada, Paz y Cuevas se deja ver esa profunda emo
tividad que les causa la obra de Orozco. La mujer es pues, uno -
de sus grandes temas no sdlo en su época de caricaturista, en --
donde hizo acuarelas y pasteles, sino un tema que siempre se ma

ﬁifesté en é1.

4.2 La influencia de sus conpemporineos en la conformacién de

su oficio pictérico.

Los primeros encuentros que Orozco tiene con el mundo del -
arte y la pintura son al llegar a la capital de la Repfiblica Me-
xicana, cuando es inscrito a la primaria anexa a la Normal de Ma
estros, en la calle de Lic. Verdad, ya que a pocos pasos de la -
escuela se encontraba la imprenta de Venegas Arroyo, en donde --
trabajaba al aire libre José Guadalupe Posada. Esto afirma el —-
propio Orozco en las piginas de su autobiograffa: "Yo me detenfa
encantado...a contemplar al grabador...y algunas veces me atre--
via a entrar al taller a hurtar un poco de las virutas de metal
que resultaban al correr del burril...Este fue el primer est{mu-
lo que despertd mi imaginacién y me impulsdé a emborronar papel -
con los primeros mufiecos, la primera revelacién de la existencia

del arte de 1a pintura®.!0® (ver figura 20)

9 Cuevas, José luis en Orozco, iconografia personal. p.14

10 Op. cit. Orozco, J.C. p. 14 89



Al ingresar a la Academia de Bellas Artes de San Carlos, -
por segunda vez , en 1906, que se encontraba bajo la autoridad
del maestro Fabrés, Orozco se vio sometido a una enseflanza muy
estricta y rigurosa que seguia las pautas de la Academia de --
Europa. A través del maestro Fabrés, Orozco se introdujo en lo
que vendrfa a ser su finico y real oficio, la pintura, porque
con &1 conocib el arte de pintar y sobre todo las corrientes -
artisticas europeas.

El contacto con el Dr. Atl fue otro acontecimiento impor-
tante en la vida del pintor ya influirfa en su forma de ver el
concepto y fin del arte y fue en l1a Academia de San Carlos,don
de el Dr. Atl tenia su estudio y Orozco acudia a las clases de
pintura nocturnas. Orozco comenta: “...mientras trabajébamos,
é1 nos contaba con su palabra ficil, insinuante y entusiasta,
sus correrfas por Europa v st vida :n Roma..."ll. posteriormen
te como ya comentamos, forma.el Circulo Artistico que se propo
nia pedir al gobierno la libertad de pintar en los mures pibli-
cos. Es por ello que al Dr. Atl se le considera el creador inte
lectual del movimiento artistico mis importante del siglo, que
como ya vimos, obtiene sus frutos hasta 1922, con la creacibn
del Sindicato Onico de Pintores y Ecultores. La influencia de
Atl en Orozco es por ello de gran relevancia, no sblo en el sen
tido pléstico, donde Atl era innovador incluso de técnicas pic-
téricas -como sus colores secos a la resina- sino en el sentido

intelectual, polftico y estético.

11 Op. cit. Orozco, J.C. p. 19
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Posteriormente su participacién en "El Machete" como dibu-
jante solamente, a diferencia de Rivera y Siqueiros que lo hicig
ron como escritores de artfculos radicales , es otra experiencia
que va a pesar en la conformacidén de su oficio pictérico. En la
época como dibujante para este drgano, Orozco madura la idea de

vincular estrechamente la transmisibén de conceptos_ideolbgicos -

escritos vy qr&ficos al mismo_tiempg, es decir, se afina en &1 1la

idea_de liqar para siempre el arte y la conclencia polftica.

Sin embargo, la 1fnea artistica de Orozco nunca es rota ta-
jantemente, alin cuando su maduracién pictérica es influenciada -
por diferentes cambios de espacio, y sus conceptos intelectuales
sobre la pintura, la politica o la sociedad van cambiando. Esto
lo podemos notar por ejemplo si comparamos los murales realiza--
dos antes y depués de su estancia en los Estados Unidos, concre
tamente en Nueva York (1927-34). Tanto 1los murales realizados en
la Escuela Nacional Preparatoria (1922-27), el de la caza de los
azulejos (1925), y los de la Escuela Industrial de Orizaba, que
son los hechos antes del viaje, tienen la misma inteéionalidad -
comunicativa que los de Guadalajara y Michoacin. Esto no‘quiere
decir que su madurez pictérica no se reflejara, ciaro que sf, —--
sélo que su intencidén de transmitir a través de sus pinturas sus
sentimientos nacicnalistas, siempre, desde los murales de la Pre
paratoria, estuvo presente.

Es oportuno comentar ahora las experiencias que el pintor -
vivié en el extranjero. En 1927 viaja a Estados Unidos con la a-
yuda de don Genaro Estrada, entonces ministro de Relaciones exte

riores. Ah{ conocié a Alma Reed que vivia en compafifa de la sefig
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ra Bva Sikelianos en un ambiente titerario-revolucionario. Este
lugar era muy concurrido por griegos que viv{an en Nueva York o
que estaban de visita allf. Tanto la sefiora Sikellianos como Al-
ma Reed mostraron gran interés por la obra de Orozco, principal
mente en los temas que se referfan a la revolucién mexicana, vy
decidieron exhibirlos en las paredes de su sala. En esta época
Orozco pinta el “Prometeo" en la universidad de Pomona, en Cali-
fornia, y los murales del New Worker's School for Social Research,
en Nueva York. Se puede decir que este perfodo sirvié para con--
firmar y cristalizar ideas y objetivos pléisticos que ya se habian
manifestado en los murales anteriores.

Jacqueline Bernits dice al respecto: "Tanto 'Prometeo’ co-
mo los murales hechos en la nueva escuela muestran innovaciones
importantes que culminan en los frescos de 'Dartmouth College' y
que afectaron el tratamiento futurc que Orozco darfa a las super
ficies de los muros”.l2

A este perfodo se ha dado en llamarle la época del 'Ashram'
porque éste era el nombre que Alma Reed y Eva Sikelianos le da--
ban a su salén de reuniones.

En esta época Orozco tiene contacto con intelectuales y ar-
tistas que vivian en Nueva York o que se encontraban de paso vy
que solfan reunirse en el 'Ashram'. Entre los invitados figura~
ban Jalil Gibran, Syud Hossain y el Dr. Paul Richard, que era un
filésofo france$§ intérprete de la mentalidad oriental y autor de
varios libros. Orozco tuvo especial interés en cultivar ia amis-

tad del Dr. Kalimacos, quien era patriarca de la iglesia orto---

12 Barnitz, Jackeline. En Orozco, una relectura. p. 103
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doxa en Nueva York y la de un poéta holandés, Leonard Van ---
Noppen, a quien Orozco describfa como "un poéta de genuino ta
lento pero t{mido y pusilénime».l3

Algunas veces se trataban en estas reuniones temas de polf
tica o de religién, y en otras ocasiones s6lo se lefa poesia.

varias de las pinturas de caballete en este periodo refle
jan la impresién de Orozco sobre Nueva York y en especial del
medioc ambiente en que se desarrollaba. Existen muy pocos temas
mexicanos. Todo el ambiente gque rodeaba al artista no podfa -~
permanecer ajeno a su bersonalidad y reflejarse en su creacién
que en ese momento se alimentaba de nuevos elementos que &1 -~
hacfa suyos para posteriormente transformarlos.

Con esto ratificamos de algfin modo lo que opindbamos en el
capfitulo 2 con respecto a que el artista se nutre de su socie-
dad. Aunque Nueva York no es la pdtria de Orozco, en ese momen
to se convierte en su medio ambiente. No es gque Orozco haya ol
vidado por algin tiempo sus origenes mexicanos, todo.lo contra
rio, el viaje a Nueva York afirma sus sentimientos nacionalis-
tas, lo que sucede es que la sociedad que 1o rodeaba en ese mo
mento tenfa forzosamente que reflejar su entorno cultural, so-
cial y pol{tico inclusive.

La simetrfa dindmica, gque no es sdlo guardar la armon{a -
en ambos lados de la obra artistica, sino dar también en la o-

bra una sensacidn de movimiento, Orozco la puso en préctica en

13 Ibidem. p. 105
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la New School y quiz&s un poco menos intensa en Pomona; no -
podia gepararse de los otros aspectos derivados de los con--
ceptos de origen griego en su obra, de 10s que se nutrié en
el ‘Ashram', y en su obra se advierten claramente.

Podrfamos decir que su permanencia en Nueva York es un -
bello complemento espiritual para el ser de Orozco; el estre-
cho contacto con gente de arte o de letras, sus mismas anfi--
trionas, conforman en &1 una amplia aprehensién de los concep
tos de belleza. No queremos decir con ello que su arte fuera
menos bello antes, sino‘ que su panorama se amplid enormemen-
te. La simetrfa dinimica de los murales en Nueva York as{ 1o
confirman.

Definitivamente Orozco no podfa seguir siendo el mismo --
despGes de Nueva York., sin embargo, esa carga tremenda de ex-
presividad siempre estuvo presente, en las acuarelas de las -
prostitutas, en las colegialas, en el "Prometeo" de la univer
sidad de Pomona, y mAs tarde en su obra maestra "El hombre de
fuego" del Centro Cultural Cabaiias de Guadalajara.

El sello personal que Orozco imprime en toda su obra de
arte es precisamente esa fuerte expresividad y en muchas oca
siones agresiva.

Los mfisculos tensos, las masas de gente no muy bien defi-
nida, las llamas abrazadoras, l1os colores confusos e intensos,
Yy sobre todo la perspectiva, la sensacién de movimiento, son
caracter{sticas propias diffciles de imitar.

Tarea dificil confundir un Rivera o un Siqueiros con un -

Orozco.
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5 LA COMUNICACION IDEOLOGICA DE LOS MURALES DE JOSE CLEMENTE

OROZCO A TRAVES DE LA INTERPRETACION DE SU OBRA.

“El hombre pentaffsico es el propio Orezco...
el autorretratado, como una de las cinco ca
rag del hombre, 12 registroa de esa fascina--
cibén peiigrosa como 12 signos de un zodiaco
de asombrarse, nuevo Narciso, sobre las pro--
fundidades de un rodtro enigmitico. 11 éleos
y una tinta donde dejé inscrita la sentencia
snscrita: 'Yo soy ese'."

Raymundo Ramos.

Para justificar la necesidad de explicar el contenido de la -
obra de Orozco, con el fin de entender un movimiento artistico que
da como resultado la visién particular de cada uno de los partici-
pantes respecto a la sociedad mexiecana y al mundo en general,-—--
creemos pertinente transcribir un fragmento de Octavio Paz: "El -
muralismo fue un movimiento complejo, contradictorio, irreducti--
ble a una sola direccién... El muralismo estuvc siempre en lucha
consigo mismo. De ah{ su vitalidad. Sin embargo, en los filtimos -
treinta afios, se ha reducido su historia al desarrollo de una B0~
1a idea, una sola estética y un solo objetivo. ®

*Las obras que no caben en la tendencia simplificada de los
cflticos, historiadores e ideologfa oficlal son eliminadas u oscu
recidas". "Como en el caso de Orozco es imposible negar la impor-
tancia artistica de su obra, se ha intentado, con éxito, velar su
siqnificado. Se exaltan clertos aspectos de su pintura pero se eg
camotean otros, los mis polémicos. Para justificar este juego de
manos basta con esta o aquella frase. Por ejemplo decir que Oroz-

co es un gran artista pero que es andrquico y contradictorio. Con
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esto se insinGa que hay que aceptar 1la violencialde Orozco a
condicidn de purgarla de sus elementos subversivos y demonia--
cos.Lamentar las contradicciones de Orozco es olvidar que la -
contradiccidén es el corazén mismo de casi todas las grandes -~
creaclones art{sticas y literarias de la época moderna. Miguel
Angel es contradictorio, lo es Rembrandt, lo es Goya y lo son
casi todos los grandes poétas y pintores del siglo XIX y Xxv.l

Lo anterior nos introduce a una personalidad gque, por su -
parte, Raymundo Ramos ve asf{: "Orozco se asoma al espejo de te
l1a y pinta su autorretrato. ;Pero qué es 1o que ve? No la belle
za sino la verdad. Al hombre prisionero de su destino, al ser

. temporal gue se debate en la desesperanza y afln en la desespe~
racibén: quiere fijarlo en el rellmpago de unas pinceladas y em
puila sus pinceles radiogrificos que llegan al fondo del objeta

(del sujeto que es él1) y lo arman con estructuras verdes, con
lineas fuertes que esqueletizan el alma y la vuelven de puro
hueso: las carnaciones estriadas son machetazos sobre la tela:
el espejo le devuelve la mirada fiera y la pinta en actitud de
pintar. Orozco dijo alguna vez 'El arte es un instrumento para
ver la verdad'."2 Porque la obra de arte es un fragmento de la
sociedad, de la vida.

La creatividad de los artistas ha sido objeto de numerosas
discusiones por parte de los psicoanalistas en los Gitimos —--
afios. Entenderemos por creatividad:"una forma de pensamiento -

orientado hacia un fin, dirigido al descubrimiento de nuevas -

1 Paz, Octavio. QOcultacién v descubrimieno de Orozco .En revis

ta Vuelta. p. 16 y 28
2 Ramos, Raymundo. Yo soy ese. Art. publicado en unomasuno. p. 9
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" soluciones a antiguos problemas o a nuevas formas arti{sticas -
de-expresién®.3

Es a la psiquiatrfa a la que corresponde determinar qué -
es 10 que contribuye a aumentar la creatividad. En opinién de
algunos psiquiatras, como Ernest Krist, la neurosis y la psico
‘sis aumentan el nivel de creatividad. La opinién de la mayoria,
donde se encuentran hombres como Carl Jung y Lawrence Kubie, es
que el Optimo estado fi{sico del individuo da lugar a una mayor
creatividad. Lo que s{ se sabe a ciencia cierta es que las en-
fermedades han afectado el trabajo creativo de personajes como
Goya, que padecid una psicésis téxica crénica por los elementos
que utilizaba al pintar; su estado mental se fue deteriorando y
su productividad disminuy$6, 1o que ocurre a muchos artistas que
sufren alguna enfermedad mental progresiva.

Otro caso que siempre se menciona como ejemplo en que la -
esquizofrenia y depresién afectaron la creatividad y productivi
dad de manera negativa es Vicent Van Gogh, quien después de in-
gresar a un manicomio se suicidé.(Ver figura 21) '

La psicologfa y la psiquiatrfa conteporfneas han aceptado
que la enfermedad mental afecta la creatividad del individuo,
en muchos casos positivamente. Nosotras nos atrevemos a decir
que seguramente hay muchos casos de artistas en los que la en--
fermedad mental (si existe) no tiene ninguna relacibn con el au-
mento de la creatividad, y més alin, que no existe algﬁ% rasgo -

de enfermedad mental en las personas sumamente creativas. El --

3 Freedman, Alfred M. et al, Compendio de Psiquiatrfa,. p. 793
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problema de la relaciédn ‘creatividad-enfermedad mental' radi-
ca en‘que la locura y la cordura para los psicblogos es en --
gran parte una cuestién de estadisticas.

El caso concreto que nos ocupa es el de un pintor del Mé-
xico posrevolucionario, que por ser mexicano, en principio, de
be tener una especial "paicologf{a“ dado que el ser humano no -
es un ente aislado o independiente en el tiempo. La historia -
de los mexicanos es la historia de México o viceversa, al res-
pecto Octavio Paz nos stcubre a Orozco el mexicano: " La his-
toria de México es la del hombre que busca su filiacién, su ori
gen. Sucesivamente afrancesado, hispanista, indigenista, ‘'po-

. cho', cruza la historia como un cometa de jade que de vez en
cuando relampaguea. En su excéntrica carrera iqué persigue? --
Van tras su catdstrofe: quiere veolver a ser sol, volver al cepn
tro de la vida en donde un dia -¢en la Conguista o en la Inde-
pendencia?- fue desprendido. Nuestra sociedad tiene las mismas
rafces que el sentimiento religioso. Es una orfandad, una oscu.
ra conciencia de que hemos sido arrancados del todo y una ar--
diente blisqueda: una fuga y un regreso, tentativamente por reg
tablecer los lazos que nos unfan a la creacién".d

Por su parte Santiago Ramirez afirma: "México, como nin--~
gfin otro pais, intenta adquirir conciencia de su personalidad
y manera de ser, al través de sus diferentes manifestaciones: -
Arte, pensamiento, ciencia y autoobservacién; todo ello se movi

liza ante el temor inminente de perder la identidad" "La necesj

4 Paz Octavio. El Laberinto de la Soledad,tomado de Ramirez

San¥iago, El mexicano psicologfa de sus motivaciones. p. 99
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dad del mexicano de hacerse valer, de afirmar su posieibn, ha-
cen que pueda ser erudito, magn{fico pintor, esplendoroso cé-
mico, hombre suave y profundo. Tiene un motor para buscar la
afirmacién que dificilmente otros pueblos tienen. Ciertamente
el mexicano ha vivido dentro de una serie de inestabilidades,-
cosa que le da una gran seguriqad, la cual lo hace (cuando és-
ta se proyecta positivamente) sobrerrealizar su trabajo para
ag{ afirmarse.. ,.si pintor, incorpora la técnica extranjera co
mo_el mejor, para después, una vez adquirida esa sequridad, e-

sa posibilidad de identificacién con 1o culturalmente conside-

rado fuerte, expresa sus sentimientos e ideas®.5* Cosa que su-
cede con los cinco grandes de la pintura mexicana; Velasce, 0-
rozco, Rivera, Siqueiros y Tamayo, pero principalmente con los
tres conocidos muralistas.

José Clemente Orozco, para nosotras el méds grande, pinta
al hombre como motivo central de sus obras y hay psicoanalis-
tas que afirman que pone especial atencidén a las manos, como -
consecuencia del accidente donde perdié la mano izquierda, cosa
que este capitulo pretende desmentir ya que si bien es clerto
que este hecho debié tener alguna implicacién psicolbglca, co-
mo es natural en un ser humano normal de 17 aiios, esto no quig
re decir que Orozco ponga demasiada atencién a las mancs. Tam-
bién hay quienes afirman que ésto lo ve como un pretexto para —
poder dedicarse a la pintura y asi poder realizar la liga emo-

clonal inconciente con su madre que es la persona que le influye

5 Ibidem. pp.99-100

* El subrayado es nuestro.
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parte de su gustd por la pintura. Pero ¢no lo gustos estén deter
minados en todas las personas por todo aquello que le ha rodeado?.
Orozeo, como dice Octavio Paz, no sabe refr ni sonrefir, fue
un hombre verdaderamente libre. Jorge Gonzdlez Camarena afirmd :
"0rozco reflejd la lirica frendtica de su vida, la denuncia cons °
ciente de lo que ocurria a su alrededor. Pintaba con juicio erf
tico, amargo y sat{rico, pero lleno de verdad."6 Esto es en par-
te 1o que diferencia a Orozco de los otros dos muralistas impor-
tantes. La visién de las mismas cosas es diferente en cada uno -
de ellos. "Sus temas so; los mismos: la historia de México, 1a -
revolucidén, los grandes conflictos sociales del siglo XX. Sin em
bargo, su actitud casi siempre es distinta a la de Rivera y Si--
queiros. Incluso, muchas veces, es la opuesta. Su verdadero tema
no es la historlia de México sino lo que esti atrfs o debajo, 1o
que oculta el acontecer histérico. El pasado, el presente y el -
futuro son una corriente temporal que fluye, pasa Yy regresa, una
sucesibédn engafiosa y enigmitica que el ojo del artista o del pro-
feta penetra: adentro aparece otra realidad. La historia no es
* para &1 una épica con héroes, villanos y peblos, un proceso tem-
poral dotado de una direccién y un sentido; la‘historia es un ~-—
misterio, en la acepcidn religiosa de la palabra...0rozco no -=--
cuenta ni relata; tampoco interpreta: se enfrenta a los hechos,

los interroga, busca en ellos una revelaciébn». 7

6 Protagonistas del arte mexicanc. José Clemente Orozco, labora-
torios Silanes. p. 2

7 op. Cit. paz Octavio. p. 20
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aAsf{ es: "Nada més distinto al Cortés de Rivera que el de
Orozco. El de Rivera es un ser deforme y entecoc; ante esa fi-
gura uno se pregunta cémo ese lisiado pudo pelear, montar a -
caballo, mandar hombres, atravezar selvas y desiertos, quemar
poblados, enamorar mujeres. El Cortés de Rivera es un retrato
de las pasiones mezquinas de ese gran pintor, la confesibén de
un resentimiento pequefio. El1 de Orozco es guerrero cubierto -
de hierro y una terrible profesfa de la edad mecinica".

En virtud del previo acercamiento a la personalidad de -
Orozco cabe ahora iniciar el estudio directo de la obra de eg
te pintor, quien con un arte expresionista y simbblico dejb
una visibén pesimista de la vida y del pueblo mexicano princi-
palmente.

Como se sabe el elemento expresivo de la pintura provie-
ne principalmente de 1a modificacién de la apariencia de las
cosas, es decir, de los signos, simbolos e {conos que el pin-
tor emplea y no tanto de su habilidad para reproduciy el mundo
con exactitud. Para que &sto quede claro es necesario mencio-
nar que nosotras entendemos que signo es todo aquello que ac-
tia como un estimulo, es decir, nos hace pensar en otro algo,
el simbolo tiene un referente (la cosa gue rep;esenca):bande—
ra=nacién y no existe relacidén directa con 1o que representa.
El fcono es un signo motivado que s{ tiene relacién con lo --
que representa, toma parte de la realidad. Es decir, son gsig-

nos cuya representacidén contiene elementos de la_realidad, --

8 Ibidem p. 21
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sfmbolos de la realidad, porque contienen en sf mismos elemen-
tos de la realidad.

Todos 108 elementos menclionados se emplean para simbolizar
en arte. Esto se debe a que el ser humanc, por estar inmerso en
una socliedad, desarrolla de una manera natural la capacidad de
simbolizar. Al adquirir una lengua el ser humano adquiere un --
sistema de signos y constantemente asimila un cédigo de s{mbo--
1o8. Es claro que no todos los individuos tienen el mismo cédi-
go, aunque hay simbolos que son universales.

Los s{mbolos, llaéémoslos as{, que Orozco emplea en su o--
bra son concientes e implican un conocimiento del arte y una --
técnica formal. De tal modo que, puede no haber una respuesta -
natural a los valores psicoldglicos de los colores (podemos afir
mar que no la hay), las lineas y las formas. Por eso Orozco pin
ta espadas, botas, camas, cruces, banderas... que son signos, -
simbolos e {conos sustentados en sus teorfas técnicas.

Segln afirma José& Clemente Orozco en los cuadernos edita--
dos por la SEP, con motivo del centenario de su natalicio: "La -

pintura es la determinacién de los valores; de las relaciones -

exactas entre formas, colores, espacios, dimensiones, expresio-
nes.
"Un cuadro es a 1la vez una superficie real y un _espacio --

ficticio: pero real para la conciencia del espectador. Lueqgo --

tiene que estar compuesto, es decir, ordenado, tanto en la super

ficie como en el espacio.
"Cada elemento de una composicidén tiene que estar compues

to en sf mismo de la misma manera, en el mismo ritmo que el tg
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tal. Como unaz parte del cuerpo humano con relacibén al todo,

*“La pintura es la forma.

“La forma es el ritmo.

"La pintura, la forma y el ritmo son la proporcién.

“La proporcidn es un sistema definido de relaciones entre
varios cuerpos, varias partes de un mismo cuerpo, cuerpos y es
pacios, partes y espaclos, espacios y espacios.

"Luego: La pintura es la proporcidén o un sistema definido
de proporciones".? Tal es la definicién, si es que deba haber
aiguna, de la pintura en palabras de Orozco.

Respecto a la estructura en la pintura, Orozco dice lo si
gulente: "El estilo es la estructura. El estilo es bueno o ma
lo seglin la estructura lo es. Una pintura no es mis fuerte, --
plistica o intensa que su propia estructura, lo demis es secun
dario.

"Estructura es composicibén, textura, colur, forma. Estruc
tura es ajuste acorde de partes."lo

Para Orozco los elementos estructurales son fue.r:za s cuer
po y apoyo, que respectivamente corresponden al mﬁsculo,'hueso
y articulaciones.

Como a nosotras nos interesa hablar del color en la pintu

ra de Orozco mencionaremos, también algo de 1o gue &1 egcribid:

9 Orozco, José Clemente. Cuadernos. P. 25

10 Ibidem. p. 31,
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"Color: mezcla de opuestos produce gris. Mezcla de otros
dos cualquiera produce el color intermedio m&s una cantidad -
de ' gris y la proporcién de gris aumenta con la distancia entre
ellos.

"Toda mezcla produce gfis.

"Dos colores cualesquiera pueden ser armonizados mis o me
nos por medio de su mezcla, en proporcién de sus intensidades
relativas.

"La oposicién de intermedios tiene diferente carlcter que

la oposici6n de esenciales".l}
Armonias de aiternos °

Alternos de esencialesi

Rojo Anaranjado
Amarillo Verde
Azul Violeta

Alternos intermedios;

Rojo anaranjado

Amarillio verdoso

Azul violado (SIC)

Amarillo anaranjado

Verde azulado

Rojo violdceo

Con respecto a 1os contrastes, Orozco en los Cuadernos --
menciona la ley de contrastes simultdneos y dice que: "Color -
rodeado de negro parece mis claro que color rodeado de blanco:
cambia el tono pero no el color.

“"Color rodeado de un alterno: cambia tono ligeramente Yy
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color intensamente. Cada color tiende hacla el opuesto del otro
- "Color rodeado de lo opuesto: cambia tono y color.
vArmonfa es correcto balance o equilibrio de los colores.

El gontragte {desigualdad) crea la proporcibn, crea el ~--

drama, crea el movimiento.

“El arte es orden." 12

El mensaje que Orozco logra comunicar en cada una de sus o
bras, no es quizés, en muchos casos, el que el propio pintor hu
blera deseado; sin embargo, en innagable que el objetivo comuni
cativo se lojra en la mayoria de los recepcores. Dicho en otras

palabras, el objetivo comunicativo del arte se lofqra_ siempre --

gue una obra es capaz de transmitir en el que la contempla {re-~

ceptor) una sensacidén_espec{fica en cada caso, positiva o naga-

tiva, pero produce un sentimiento.

Sin la necesidad de que el auditorio maneje los conceptos -
tedricos con que Orozco se conducia al pintar un mural, las obras
logran la transmisién del mensaje (un sentimiento X).

José Clemente Orozco, dice el periédico Le Monde en 1979, -
cuando se exhibid su obra en la ciudad de Paris, "Era el pintor
de la mexicanldad, pero no del folklore, y también un pintor ---
contemporineo cuya obra estd inscrita en la historia del arte. -
Para €1, m&s aiid de las imigenes, la pintura es primero un pen-
samiento plistico, la suma compleja de mensajes no expresables -

en palabras... La obra de Orozco muestra una belleza convulsiva

12 Op. Cit. Orozco. p. 254
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que no est& hecha para agradar, sino para expresar un tempera-
mento y organizar un magistral lenguaje plistico dictado por -
una poderosa vitalidad creadora®. 13

Para nosottas es importante mencionar la impresién que -~
causa la obra de Orozco en %}ancia porque es ah{ donde han na-
cido las ideas que han reformado a Latinoamérica como las sur
gidas en la Revolucién Francesa.

Por otro lado, ha sido la cuna de muchos cambios cultura
les tales como; la ilustracidn en el siglo XVIII, el romanti-
cismo francés del sigle XIX (manifiesto en todas las artes) y
que da vida al modernismo de América Latina.

No es 1o mismo una buena opinidn proveniente de Francia
que de cualquier otra parte del mundo.

El critico de arte francés, Jacques Lassigne escribid:
"Orozco logra lo mejor en las gamas sombrfias en que el dibujo
pasa, Pero a veces se deja arrastrar por colores flamboyantes
que favorecen la distorsidén de la 1inea. En los numerosos edi
ficios que ha pintado en Guadalajara, su ciudad natal, se sir
ve con la mayor audacia de los colores para plasmar evocacioc-
nes histéricas y alegor{as sociales ... A propdsito de estas
obras seguramente se puede evocar el Renacimiento, pero no --
se trata de ninguna manera de un retorno al ayer, sino de una
gran ambicidn por crear, sobre las bases cientificas y pura--
mente plisticas, una iconograffia moderna. El pintor quiere elevar
la pintura a la altura de 1as ideas, pero no importa que su -~

descripcién sea realista y simbdlica, quiere que la obra mural

13 Folleto del INPA, hecho para aniversario XXX de la muerte de

Orozco.
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sea pictéricamente valiosa®.l4

Es cierto que la obra de Orozco es realista, simbblica y
de gran valor pictérico. Es decir, es una composicién totﬁlmeg
te crativa en color, forma, linea, armonfa y simbologfa.

Es una obra de arte porque cumple con todos estos aspec--
tos técnicos de la pintura, luego entonces, es una obra que in
tenta y logra comunicar.

Logrando la armonia se logra también el fendmeno comunica
tivo del arte. Si al arte le negamos su cardcter comunicativo
estarf{amos negfndole también su esencia misma, el arte es ar-
te en cuanto es admirado por otro individuo, de otra manera no
lo es.

Ahora bien, si le otorgamos al arte la facultad comunica-
tiva que como ya explicamos es innegable, tendremos que acep--
tar también su caricter jideolégico, ya que ninguna comunica---
cibn es ajena a esta cuestidn.

Al respecto Germin GOmez Pérez afirma:"Puesto que la acti
vidad cienti{fica no puede existir al margen o exenta‘de condi-
cionamientos de clase...Si bien la ideologfa es el dominio de
lo valorativo en el pensamiento humano-social, ello no equiva-
le a considerarla como el reino de 1os julcios morales, pues
aunque la ideologfa es ciertamente un conjunto de valores so--
bre la realidad, éstos son de clase". La obra de Orozco es en-
tonces una expresién ideolégica que no puede estar al margen -
de un sentimiento de clase, y este sentimiento de clase en ningu
no de los casos se puede referir al sentimiento de la clase -

burguesa porque &l no se desenvolvid en ésta. " La lucha ideold

14 fbidem. Misma pdgina. 107



gica es un espacio mis de las confrontaciones entre las clases,
que consiste en la disputa por orientar ideas, creencias y ac-
titudes...La lucha ideoldégica pasa también por la disputa del
significado de los conceptos manejados en cualquier campo del
pensamiento,..Segfn nuestra“bosicién no hay actividad libre de
ideologfa®. 15

Es entonces obvio entender que la ideolgfa que José Clemen
te Orozco quiso plasmar en su obra fue la que corresponde a la
clase proletaria y para‘afirmar lo anterior sélo basta descu--
brir el tema de sus murales.

En las obras murales que se encuentran en Guadalajara en-
contramos muestra de lo anterior. Encontramos que la gente que
acude a ver los murales de Orozco, gque es un pblico heterogé-
neo(gente especialista en arte y gente totalmente desconocedo-
ra en ese terreno) generalmente expresa haber recibido una deter
minada emocidén que en la mayorfa de los casos va totalmente en
contra de lo que los gufas tratan de explicar. En el momento -
que admiramos unas grandes cadenas, éstas pueden expresar fuer
za, esclavitud, dependencia, rigor, ocdlo o 1o que a cada quién
se le ocurra, pero jamis dejan de expresar algo y esto es comu-
nicacién. (ver figura 22, 23 y 24)

José Luis Aranguren comenta al respecto: "En la comunica--
cién artistica el receptor conserva una gran libertad respecto
al emisor, en cuanto a la decodificacién del mensaje... lo co-

municado es la comunicacidén misma, lo emitido es la recepcién

15 Gémez Pérez, Germn. La polémica en_la ideologfa. pp. 204,209
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y nada mis. Dicho con otras palabras: la obra de arte no existe
sino en cuanto es recibida por una reducid{sima élite, por una
minorfa o por el gran pfiblico. Y por lo tanto es susceptible de
decodificaciones o interpretaciones diferentes".16

La Escuela Nacional Preparatoria es el iniclo de la carrera
como muralista de Orozco, en 1922 y hasta 1927. El edificio co-
lonial presenta grandes problemas por sus condiciones arquitec-
ténicas. Orozco decord los tres pisos. Cada fresco es mis o me-
nos auténomo, enmarcado por las columnas y el arco.

Luis Cardosa y Aragbén dice: "En el gran patio colonial ei -
conjunto nos hace sentir su orden particular por 1las escalas, la
austeridad de 1a composicién y por el uso sensible de gamas Y
por 1la composicién en tres dimensiones siempre, al contrario del
muralismo plano y piramidal de Rivera, derivado de la decoracibn
primitiva y de la decoracién de primitives italianos". 17

En la planta baja sobresalen los tonos de las tlerras rojas
mientras que en la escalera los tonos grises son los mis impor--
tantes. Los azules pilidos y 10S rosas son los colofes principa-~
les de la planta alta. .

En la Escuela Nacional Preparatoria se puede apreciar al --
miximo su sentido picaresco y su gran elocuencia pictérica para
mostrar la sabiduria popular. Apunta Cardoza y Aragbn con respec
to a los frescos de la Escuela Nacional Preparatoria: "De golpe.

hizo afiicos en México la escala de valores."!8 (ver figura 25)

16 L. Aranguren, José. La comunicacidn_humana. p. 70
17 Cardoza y Aragdn, Luis. Orozco. p. 125

18 Ibidem. p. 126
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En los frescos de la Preparatoria CGrozco se estrena no ---
8610 como muralista, sino también como creador de una expresién
propia en donde, como dice el maestro Cardoza, la escala de va-
lores del México de los veintes se desarticula, para mostrar una
sociedad sin caretas, cruda y en muchos casos agresiva.

Pagemos ahora a analizar con detalle el mural "La trinche
ra" realizado en 1924 y que ocupa la planta baja de la Escuela
Nacional Preparatoria. Se trata de un fresco realizado con el -
tema de la revolucidn. .

Esta obra, como la mayor parte de su trabajo artistico, es
una composicidn que exalta de una manera tajante el color, la -
linea y 1a forma, la geometria dinfmica. El tema no es tan sim-
ple como una escena de combate en la revolucidn, va mucho ms -
all4. Muestra los milsculos fuertes y tensos de los indigenas, -
cayendo unos sobre otres. Son tres los protagonistas en franca -
situacibn de derrota, no obstante las gruesas carrilleras que --
portan, la fuerza agresora es superior. Es oportuno recordar que
en 1924, los recientemente pasados hechos histbéricos se veian co
mo un triunfo total e inviolable de las fuerzas revolucionarias,
no cabfa lugar alguno para critica de los héroes y de los cafdos.
La visibén de Orozco acerca de la revolucién es otra, difiere mu-
cho de la versibn oficlal, la triunfalista, difiere también de -
la propia versién de los revolucionarios gue narraron en sus co--
rridos 86lo triunfos, s6lc hombres valientes. Orozco plasma en -
el fresco de “La trinchera” otra realidad, la realidad de 'la rg
volucién interrumpida' de Adolfo Gilli, 1la realidad de 'La revo-

lucioncita mexicana ' de Riug, sblo que Orozco lo hace cincuen-
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ta aflos antes. Para &1 la revolucién fue un intento fallido, --
fue una derrota del pueblo mexicano, que s8lo logrb afianzar al
estado burgués e institucionalizar el sistema politico de México,
su aprehensidn de la realidad es entonces extraordinaria.

Los colores que Orozco utiliza en este mural, no son el rojo
encendido que significa fuerza, sino que prefiere el ocre que es
mucho mds débil. acompafiado de gris en varlas tonalidades. (Ver
figura 26)

El mural "La catarsis" es un fresco reallzado en el Palacio
de Ballas Artes en la ciudad de México. Es un fresco muy impor--
tante, ya que es el primero que Orozco realiza después de llegar
de los Estados Unidos, en donde permanecid desde 1927 hasta 1934.

como ya habfamos mencionado anteriormente, Orozco presta mu-
cha atencién al tema de la mujer. Para &l los dos extremos repre-
sentativos de ella lo son la mujer en la edad de la pubertad, 1la
adolescente ¥y la mujer de la vida galante, la prostituta. Estos
temas los encontramos frecuentemente en su época de caricaturis
ta, en las acuarelas y dibujos a tinta o 14piz, pero nunca se des
vanecen ya que los encontramos posteriormente no sélo en "La catar
sis" sino también en “Cabaret popular", que es un Sleoc pintado.-
en 1942; y dentro de su tema general del "Apocalipsis de San Juan"
que es un fresco realizado en el Hospital de Jes@s en México, D.F.,
en 1944, sdlo cinco aflos antes de su muerte.

El mural "La catarsis" es quizas una de las obras mis impagc
tantes de Orozco. Nuevamente nos encontramos con multitudes amon-
tonadas que muestran diferentes expresiones, en su mayoria res--

tros demacrados, casi acabados, masas agitadas alzando el pufio
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en el extremo izquierdo, para aparecer en el lado derecho ani-
quilados, con todos sus valores saqueados y con el rostro de
Lenin casi aplastado.

otra vez la forma es mis fuerte que el fondo. Los colores
son sumamente intenaés, predominan como siempre, el rojo pro--
fundo y eh todas sus tonalldades los azules que se van degra--
dande hasta caer en los grises que colorean a las masas.derro-
tadas.

El término 'Catarsis', que quiere decir suceso inesperado,
alteracién nerviosa, estado de crisis, estd perfectamente defi
nido en forma plistica, Nuevamente el arte pﬁplico y la socie-
dad se enéuentran formando un solo concepto.

Sin duda el primer plano de este mural estd dedicado a 1la
mujer. Aparecen tres, la m&s importante es la prostituta desnu-
da abriendo las piernas y riendo irdnicamente recostada sobre -
rifles y apoyando los pies sobre un cafibn bélico. Después a su
lado derecho, un a anciana con risa dolorosa y posteriormente -
el rostro de una mujer en edad madura en franca carcajada.

Esta trilogfa es sumamente significativa si tomamos en cuen
ta que ocupan el lugar mis importante dentro de la composicién.
Para Orozco la mujer juega un papel muy importante dentro de la
sooiedad en crisis o en estado de catarsis.

Es la mujer el ser mis fuerte, la que se sobrepone a todo -
estado de crisis. No es la madre o el ama de casa abnegada el --
concepto que Orozco le otorga a la mujer, aunque en la sociedad
de 1940 no pueda asignirsele ningfin otro rol. Para Orozco la mu

jer juega un papel totalmente diferente y lo ilustra sin reser-

vas. (Ver figura 27)
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Pasemos ahora a hablar de una obra que Orozco llamd "Lo ba
' rroco" por ser una de las obras que menos atencién ha recibido.

El tema de este mural es una tendencia artistica que cuida
mis la forma que el fondo, es decir, la esencia, mensaje y con-
tenido. Tal parece que el tema de este mural para Orozco es la
burla hacia este arte infitil en el sentido que la arquitectura
teme los espacios vacfos y es un arte artificloso y rebuscadé. -
Cabe aclarar que la ostentacidn va de la mano con la vanidad, --
con la hipocresfa. Sustantivo contrario a 10 que se podia espe--
rar de Orozco como individuo.

En general el tema de la pintura esté realtizado por las for
mas y los colores que el autor da, por la relacibén que estable-
cen entre ellos, a ésto se le llama composicién, lo cual es el -
factor individual més importante en el carfcter expresivo de una
pintura. '

Dicho 1o anterijor cabe aclarar.que el verdadero significa--
do pude estar lejos del tema aparente. Por lo tanto, lo que esta
mos afirmando acerca de la obra "Lo barroco” puede ser cuestiona
do.

El mural que nos acupa, pintado en el Centro Cultural Caba-
filas, en Guadalajara en 1938-39 est8 realizado en varias tohalidgi
des de gris, -solamente ese color-, el mural es la imagen de una
fachada que pretende ser simétrica y es intencionalmente asimétri
ca, es suntuosa y esa suntuosidad forma una estructura saturada
de elementos, que quizis Orozco'quiso enfatlizar como estfipidos.
£1 hizo una imitacién intencionalmente burda de 1o que es el ba-
rroco, incluyendo la movilidad. Existen varios elementos que dan
al mural la impresibén de estar en movimiento interno: adornos, -

columnas... Orozco critica y se burla siempre de lo ostentoso, -
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de 1o suntuoso, ya que para &l 1o sencillo es lo bello, aunque
no hay que confundir lo sencillo con lo simple, pues lograr --
que 1o sencillo sea bello no es un proceso simple.(Ver figura 28)

Cuando uno ve una pintura de José Clemente Orozco es casi
imposible no tener una reaccidn o emocién. EL grado depende de
lo que el autor nos proporcione y de nuestra capacidad de res-
puesta. Pero el goce natural de una plntura, puede convertirse
en goce intelectual lo cual hace que el arte esté, ocasionai--
mente, a mercer del esnobismo. Nosotras estamos tratando de --
ver, sentir e interpretar una obra de arte, aunque muy posi--
blemente ésta sea una de tantas interpretaciones. Con ellec no
quisieramos ofender la memoria del que Justino Fernéndez lliamd
‘Genio de América‘.

Después de estas aclaraciones continuaremos hablando del -
fresco del Centro Cultural Cabafias (Guadalajara 1938-39) titu-
lado "Cortés". Ya antes se habia hecho mencién de el en compara
cibén con el "Cortés” que pinté Rivera. En el de Orozco,Hetnén -
Cortés parte en dos a un indigena que por 1la posicién de los elg
mentos se ve mucho mis chico que Cortés, junto a su pilerna iz--
quierda se encuentra el cuerpo de un hombre de espalda y boca a
bajo que no tiene piernas, es decir, ha sido mutilado por el --
conquistador. Tras sus plernas ha dejado sangre, perc nho es una
sangre que cause terror, ni asco. La espada que porta en la ma-
no derecha no est& llena de sangre, sdlo el pufio. Por sobre su
cabeza llega volando el &ngel de victoria y le da un beso en la

frente. Los dos vestidos de color gris mtélico con tonos azules.
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Herndn Cortés mis que parecer un a bestia o un desaimado, -
parece ser un superhombre, un tanto robotizado que solamente es
un enviado, un embajador que augura el futuro metalizado.

Oorozco no lo justifica, pero tampoco actfia apasionadamente,
razona, no lo condena, solaﬁente acepta que es &1 el que se lle-
vb la victoria. No lo quiere y no 1o odia. No se olvida tampoco
de la suerte de los indios. Porque Orozco se sabe espafiol (Ibero,
romano, fenicio, godo, etc.), se sabe indigena. Se sabe hijo de
Cortés y de 1a Malinbzip.

No se olvida de la sangre roja o naranja. Rojo opaco, el --
rojo de los tonos secundarios. En este mural aparece el verde sg
co, el amarillo y el café, siempre opacos, mate pero no mondto--
nos. En general éstos son los colores de la mayoria de sus obras,
los gque una vez que forman figuras toman fuerza, energia y movi-
miento. Pero ésto es singularmente aplicable al rojo. El fuego ~
de Orozco es hermoso porque es rebeldia y violencia sin ser agre
sibn. {(ver figura 29)

La comunicacién ideolégica queda de manifiesto en la obra -
de Orozco en tanto que podemos afirmar que logra despertar dife-
rentes sentimientos a los receptores,dependiendo del marco de re
ferencia del receptor: si hay afinidad se produce una empatia.

Una obra de arte es verdaderamente un vehiculo de comunica--
cién o para ser mis técnicos diremos un canal de comunicacién en
cuanto es capaz de emitir diferentes niveles de informacién (di-
ferentes mensajes), 0 lo que es lo mismo, habla a todos 1l0s hom-

bres aunque no a todos les diga lo mismo.
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El hecho es que el canal comunicativo (mural) cumple su fun-
cibén asignada y es capaz de transportar un mensaje {(cualesquiera
que sea) a 1os receptores.

El emisor (Orozco) tiene obviamente una intencibén comunica-
tiva que como ya dijimos no puede ser ajena a una ideologfa in--
trinseca, formada por su entorno, alimentada por su momento his-
térico.

Esta intencién comunicativa la emite por medio de su canal
de comunicacién, que en este caso es la obra mural.

Los receptores que son quienes admiran la obra, no siempre
reciben el mensaje con 1a idea que el autor quiso comunicar, pg
ro lo reciben y esto basta para afirmar que el arte es comunica
cibn. La retroalimentacién reside en la polémica, el comentario
y en el remover la ideologia subyacente del receptor.

La ideologia manifiesta de Orozco en sus murales se identi
fica mejor con la ideologifa proletaria, y aunque el mensaje no
sea recibido asf, esta cumple su funcibn. No es facil captar --
para todos, pero se debe recordar que Orozco es exp;esionista -
y esta corriente artistica establece canales de comunicacién --
més sencillos de decodiflicar.

El arte siempre comunica en tanto es arte, pero sus nive--
les de informacibn pueden ser clarocs o difusos como en el caso
del arte moderno o del surrealismo.

La obra mural de José Clemente Orozco es altamente comuni-.
cativa, aunque la intencionaiidad del mensaje se ‘distorsione' .

por medio de 1la aprecliacién del receptor.
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El carfcter ideoldgico que Orozco intenta plasmar en su o-
bra puede decodificarse siempre, afin cuando el receptor sea 1i-

bre de dar la interpretacidn que quiera al mural que observe.
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Conclusiones

La obra mural de José Clemente Orozco es un vehiculo de -
comunicacién entre el artista y los individuos que la reciben. La
creacibén de este.pintor, en tanto ob;a de arte, es un hecho so---
cial y pertenece como todas las artes, a la filosoffa, la moral,
1a religidn, la clencia, la conciencia juridica y politica y a -
las formas de conciencia social.

En 1la conciencia soclal se refleja la existencla social y, -
en general, la realidad objetiva. La pintura de José Ciemente O--
rozco es por ello, una forma de reflejo de la sociedad.

Una obra de arte al ser reflejo es conocimiento porque es -
una forma de apropiacidn de la realidad. Segln Marx y Lenin el -
reflejo, con respecto a la realidad reflejada, no es pasivo sino
activo.

Por un reflejo no se dehe entender que la vida, realidad, se
reproduzca como en un espejo de madera frfa e indiferente. El crea
dor, al plasmar la vida toma determinada actituda ante ella, es-
decir, cada obra tiene en s! un juicio sobre la vida. Este se ma-
nifiesta de una forma u otra, implfcita o explicitamente, por ejem
plo en el hecho de no solamente tomar una parte de la realidad --
cualquiera para reflejarla en su obra, sino escoger sélo un hecho
o un fenémeno determinado. Aquello gque el autor selecciona le pa-
rece importante o interesante y al hacer esta consideracién se es
t4& juzgando.

Por eso todo 1o plasmado en 1a obra de Orozco no es indife--
rente a la realidad sino gue expresa siempre, en alguna forma, 1la

actitud del pintor hacia 1a vida, su juiclo sobre ella.



pe &sto gurge la significacién social del arte como forma de
conciencia social, el arte esti inseparablemente unido a la ~
sociedad. La pintura no existe fuera de la sociedad y no puede
romper su relacién con ella.

En una sociedad dividiéé en clases antagbnicas, el refle
jo de 1a vida que otorga la pintura lleva consigo el distinti
vo de las ideas e intereses de clase de su creador; por eso se
puede afirmar que la obra de Orozco participa, a su manera, -
en la lucha de clases, que es una lucha ideoiégica.

La participacién del pintor o del artista, en general no
es siempre consciente, abilerta y directa y a veces hasta es -
totalmente escondida, pero ello no quiere decir que no exista.

En el caso de Orozco, la participacién con las ldeas de -
la transformacidn social es directa y consciente. A fin de cuen
tas la pintura no es socialmente indiferente, es decir, es ten
denclosa , en el buen sentido de la palabra. La "tendenclosi--
dad"de 1la pintura puede ser, como ya dijimos, ablerta o velada,
consciente o inconsciente. La da José Clemente Orozco es abler
ta, consciente y progresista, por ello afirmamps que se trata
de pintura comprometida y mds aln, como expresa intereses del
proletariado revolucionario e ideas polfticas de vanguardia, -
se podrfa calificar de partidista. Esta conclusibn reafirma lo
planteado en la hipbtesis de la invesfigacién.

La pintura como arte es una de las formas de aproplacién

de la realidad. El hombre se vale da2 sus caracteristicas para



relacionarse con el mundo y ensefiorearse de &l. Percibe el mun-
do, lo somete a un examen racional, adopta frente a &1 actitue-
des emocionales, obra, fabrica y se hace duefio de la naturaleza.
Frente a esta apropiacidén préctica del mundo, el hombre adopta
una postura estética cuando valora y juzga la naturaleza en ---
cuanto a su belleza. La actitud estética hacia la realidad no -
se manifiesta s6lo en las vivencias, sino también en la actitud
creadora del hombre.

Con 13 percepcidn de una obra de arte participamos en una
aproplacién estética y sl deseamos y podemos entender la inten
cién artistica del autor entonces podremos saber las significa-
ciones ocultas de la obra, y no sdlo las que son perceptibles -
f4cilmente. Y aquello que nos comunique serd nuevo para nuestra
vida social e individual y las relaciones y valores humanos. -
El arte humaniza al hombre porque crea contacto con el mundo.

La obra de José Clemente Orozco, como arte pilctbérico que -
es, ensancha nuestra experiencia vital, enriquece nuestra culty
ra sensorial, sentimental e intelectual, nos ayuda a‘formar nueg
tra propia idea de la sociedad de su tiempo, a entender ia si--
tuacién del mexicano del posrevolucionatio, a captar la esencia
y el sentido de distintos aspectos y manifestaciones de la vida
y: eventualmente, influye en nuestro comportamiento. Por lo an~
terior, los murales de Orozco, como todo arte, no es algo de lo

que podamos prescindir, aigo infitil; es una necesidad humana.



El arte comunica la apropiacién estética por medio de re-
presentaciones sensibles, &stas poseen la facultad de conducir
a conclusiones sobre el hombre y el mundo.

Finalmente no es ocioso decir que toda la obra de Orozco
es - un paquete de mensajes. Un conjunto de conceptos, ideas, no-
clones y representaciones, es decir, un pagquete ideolégico. --
Por eso los murales, en tanto ideologfa, son un reflejo de la -
existenclia social y expresan y defienden los intereses de las -
clases en lucha. De ahf que no se pueda negar la tendencia del
arte, y toda concepcibén acerca de que el arte es indiferente a
la ideologia y a los valores fundamentales de la sociedad es in

fundada.
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