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INTRODUCCION

David Alfaro Siqueiros (1896-1974) pint6 en México, en el afio de 1939, una
serie de cuadros destinados para el publico norteamericano. Las obras se expusieron
en la Galeria Pierre Matisse (PMG), ubicada en Nueva York, desde el 9 de enero
hasta el 3 de febrero de 1940." En esta muestra se incorporé la percepcion del artista
con respecto al mundo indigena, que es el principal interés del presente ensayo de

investigacion.

Con la meta de impactar a un publico extranjero, Siqueiros cred una serie
compleja, llena de explosiones, escenas de guerra, y lo que se ha denominado “temas
mexicanos”, por contener paisajes nacionales e imagenes de indigenas. De todos
estos contenidos decidi seleccionar la representacién del indigena en la obra de este
artista, porque es una tematica en la que no se ha profundizado. Existen algunos
estudios, dentro de los cuales vale la pena mencionar el de Christopher Fulton,
historiador del arte, quien centra su investigacion en la figura de Cuauhtémoc,
personaje indigena presente en la obra de Siqueiros a lo largo de varias épocas. ?
También es importante mencionar a Xavier Moyssén, quien se percaté de que a
principios de la década de 1930, Siqueiros elaboré varios cuadros en los cuales se
encuentra la conjuncion de lo indigena con la critica social.®> Al respecto de esa serie
se ha realizado mas investigacion en torno a la tematica indigena, contenida en la
mayoria de los cuadros que elabord el artista cuando se encontraba en Taxco viviendo
en libertad condicional bajo fianza (entre 1930 y 1931). Obras que, junto con algunas
producidas poco antes dentro de la penitenciaria (1930), conformaron la primera

exposicion de Siqueiros en el Casino Espanol (1932).

Las investigaciones existentes, sobre la imagen del indigena en la pintura de

Siqueiros, se han centrado en la obra de comienzos de la década. Sobresale la

Phillip Stein, Siqueiros: his life and works, Nueva York, International Publishers, 1994, p.111.

Cfr. Christopher Fulton, “Siqueiros against the Myth: Paenas to Cuauhtémoc, Last of the Aztec
Emperors”, Oxford Art Journal, Nueva York, vol.32, num.1, marzo de 2009, pp.67-93.

Cfr. Xavier Moyssén, David Alfaro Siqueiros. Pintura de Caballete, México, Fondo Editorial de la
Plastica Mexicana, 1994, pp.18-20, 75-76.



investigacion realizada por James Oles para elaborar las fichas catalograficas de la
exposicion Retrato de una Década presentada en el Museo Nacional de Arte en la
ciudad de México en 1996, pues ademas de la serie de Taxco incluye a la de 1939,

que pocos estudios abordan.

Por esta razén, mi intencién es analizar la manera en que Siqueiros abordo la
tematica indigena sélo en la serie expuesta en 1940, y dentro de esas obras,
elementos compartidos que hacen de esta serie una etapa de transicion en su forma

de pintar dicha tematica, claramente abordada de distinta forma que en 1931.

Intentaré exponer, partiendo del supuesto que estas obras estaban destinadas
hacia el publico extranjero, la manera en la que Siqueiros manejé esta tematica en su
obra tras un periodo de cambios intensos en su vida. Para ello, seleccioné un conjunto
de pinturas de la serie expuesta en la PMG, que he relacionado directamente con

cuestiones indigenas.

En primer lugar, Etnografia, donde Siqueiros plasma en una sola figura la union
del indigena prehispanico con el indigena contemporaneo. Es la imagen de un
campesino con el rostro cubierto por una mascara, la cual esta inspirada en un

vestigio arqueoldgico.

En segundo lugar, dos obras que representan diferentes miembros de un
posible nucleo familiar con ascendencia indigena: Nifio Tarahumara y La patrona;
donde se encuentran los rostros de un infante, y de una mujer que posiblemente sea

la madre.

En tercer lugar, Maguey, pues a través de esta pintura Siqueiros exploro la idea
del paisaje que le “pertenece” a este grupo social y su contacto directo con el campo

como su principal fuente de trabajo.

Y finalmente introduzco a El Caracol que a primera vista parece no estar
relacionado con el tema, pero que formalmente tiene su inspiracién en un modelo

teotihuacano.

Se estudio estas obras solamente como parte del conjunto en el que fueron

creadas, y se observaron los cambios que hubo con respecto a la tematica indigena



de épocas anteriores en la produccion de Siqueiros, con la intencién de delinear la

propuesta la imagen del indigena que el artista introdujo en su pintura.

Es posible pensar la pintura de Siqueiros de 1939 como “parteaguas” en su
manera de pintar, y para comprobarlo fue necesario hacer la comparacion con las
imagenes de indigenas en series anteriores, una relacion con muchas otras obras que
forman parte de la misma serie, e —indudablemente— incluir el tema del artista como
militante politico, pues tanto el arte como la politica fueron dos aspectos de su vida a

los que dio importancia de forma permanente.

Asi, el primer capitulo detalla la informacion al respecto a la serie expuesta en
la PMG, vy las caracteristicas generales de la imagen con la que Siqueiros represento

al indigena en una serie anterior.

En el segundo capitulo se esboza el contexto personal y sociopolitico en el que
se encontraba el artista cuando pinté la serie para la PMG. También se muestra la
manera en que algunas ideas y emociones emergidas en dicho contexto son

representadas en su pintura de 19309.

En el tercer capitulo, se interpretan las obras seleccionadas para esta
investigacion, estableciendo relaciones entre los elementos de cada obra, y entre
varias de la obras de la misma serie, siempre a la luz del contexto y comparando con
obra de una época anterior para encontrar los cambios que Siqueiros realiz6é en la

forma de representacion del indigena en su pintura de 1939.



CAPITULO I. LA EXPOSICION DE SIQUEIROS EN LA PIERRE MATISSE
GALLERY

La trascendencia de la exposicion comenzé desde su gestacion con la ayuda
de la Galeria de Arte Mexicano (GAM). Inés Amor, directora de la galeria y una vieja
amiga de Siqueiros, relatdé una serie de anécdotas donde encuentro el interés de los

involucrados por elaborar este evento.

A continuacion cito una parte de estas historias, donde se muestra el punto de
vista de la sefiora Amor con un tono de reproche hacia Pierre Matisse por no haber

sido del todo respetuoso durante la colaboracion entre galerias:

[...] legd a México Pierre Matisse que tenia una finisima galeria en Nueva York. De
todo lo que vio en México, lo que mas le interesé fue Siqueiros, después Tamayo.
[...] A ellos dos les unia el interés comun por exhibir con Matisse. La Unica
exposicion que se llevé a cabo en la galeria de Matisse después de aquella visita
fue la de Siqueiros. [...] Yo fui a la inauguraciéon en Nueva York; no asi Siqueiros,
que no tenia visa por entonces. Matisse, que se las sabia todas, se llevo la parte
del lobo y a mi me pagd mal unas diez pinturas y me regreso el resto afios
después. Es mas, me llegé a mentir diciendo que no habia vendido determinada
pintura, cuando que [sic] yo conocia a la persona a quien se la habia vendido. Esto
hizo que yo no volviera a tener tratos con él [...] Tengo fotos preciosas, con Tamayo
y Siqueiros, de excursiones que hicimos a Tula, Teotihuacan y otros sitios,

acompanados por Pierre Matisse.*

Siqueiros fue favorecido gracias al interés del galerista por su arte, y también debido a
la intercesion de su amiga de la infancia. Esas fueron las razones para elegirlo en
lugar de Tamayo, durante los primeros tratos entre ambas galerias. Ademas, fue
benéfico para el artista en varios sentidos: el econémico, el renombre, y el publico al

que estaba destinado la exposicion.

Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano: Memorias de Inés Amor,
México, Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM) — Instituto de Investigaciones Estéticas
(lIE), 2005, pp.74-75.



Al respecto del beneficio econdmico, el relato de Inés Amor revela la
determinacion del pintor y de los galeristas para mantener una buena relacion hasta
cerrar los tratos concernientes a la exhibicidon. Si bien, es natural que haya sucedido
de esta manera por la conveniencia financiera para todos los involucrados, las
ganancias no fueron igualitarias al resultar mas rentable para la PMG que para la
GAM. Tal vez para Siqueiros, era importante exhibir en una las galerias mas
prestigiosas de Nueva York,® pues podria obtener una buena remuneracion por su
trabajo artistico, principalmente tras suspender su trabajo como pintor por casi dos

afnos debido a su participacion militar en la Guerra Civil Espafiola.

En cuanto al reconocimiento que obtendria con esta exposicién, estoy
considerando un nexo con la visibilidad que tuvo su Taller Experimental Siqueiros
(Siqueiros Experimental Workshop) entre 1936 y 1937, en Nueva York. Esto es porque
el crecimiento de un posible reconocimiento artistico entre los espectadores
norteamericanos se mengud cuando desaparecio de la prensa, durante su militancia
en Espana; al menos, hasta la oportunidad de 1939. Por otra parte, posiblemente
Matisse prefirid a Siqueiros y a Tamayo cuando vino a México, debido a su previa
exposicion a los medios de comunicacion norteamericanos, ya que ambos habian

permanecido en Nueva York ofreciendo talleres y conferencias sobre pintura.®

Es probable que Siqueiros buscara exponerse nuevamente al publico
estadounidense. Reutilizaria los experimentos de su taller para lograr un resultado
diferente, pues su pintura ya no era la serie “apocaliptica” que realizdé alrededor de
1936, cambid en color, en luminosidad y en temas. Es decir, ademas de confirmar sus
postulados técnicos, actualizé sus criticas al respecto de las nuevas guerras, de

México y de los problemas sociales que lo habian rodeado en ese tiempo.

Con respecto al prestigio de la galeria V. Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-
1940, David Alfaro Siqueiros, México, Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), Museo Nacional de
Arte (MUNAL), 1996, p.61.

En 1936 Tamayo también viajé a Nueva York para participar en el American Artist's Congress
(perteneciente al frente popular del partido comunista de Estados Unidos), que era un vehiculo para
unir las artes graficas en proyectos con el objetivo de combatir al fascismo. En ese mismo afo,
Siqueiros dio una conferencia la American School of Art, también en Nueva York, la cual se referia a
la educacion de los profesionales del arte y a la educacion artistica de las masas, segun comenta el
artista en una carta dirigida a Angélica Arenal. Cfr. Raquel Tibol (comp.), Textos de Rufino Tamayo,
México, UNAM, 1987, p.141. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”, Nueva York, 5 de
junio de 1936, en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, México, Fondo de Cultura Econémica,
1996, p.150.



Los obstaculos de la exposicion

A pesar del apoyo de Amor, y de las expectativas en el proyecto, la exposicion

tuvo varios contratiempos, y la recepcion en la prensa norteamericana fue tibia.’

Parte de esas adversidades fueron causadas por el propio Siqueiros quien, tras
la derrota en Espafa, aumentd su participacion politica en México —puso particular
atencion en el asilo politico de Trotsky— y descuid6 su actividad artistica nuevamente.
La galerista también relaté sobre las distracciones del artista, quien le dijo literalmente
“Enciérrame con esta llave durante cuatro meses y te pinto la exposicion quiere Pierre
Matisse”.2 Amor estuvo reticente a hacerlo, pero en dos o tres ocasiones la reclusion

fue efectiva.

Mackinley Helm (1896-1963) —escritor y coleccionista norteamericano—
supervisd al artista durante la realizacion de los cuadros.® Helm se encontrd
frecuentemente con Siqueiros durante los Gltimos seis meses de 1939, pues tuvo
que presionar a Siqueiros cada vez que abandonaba su estudio para irse a descansar

a Taxco.

Helm relaté los problemas relativos a la cantidad de obras y a la diversificacion

de intereses del pintor:

Como una de las tres personas responsables de preparar el montaje de la

exhibicién de Siqueiros mostrada en la Galeria Pierre Matisse en febrero, de 1940,

Hay algunos articulos, pero la mayoria de ellos son pequefios y alaban principalmente el colorido de
esta serie en comparacion con trabajos previos del autor. Cfr. Ray King, “Fine Exhibit of Siqueiros
Paintings”, Daily Worker, Nueva York, 24 de enero de 1940. Cfr. “Exotic and the groups”, The New
York Times, Nueva York, 14 de enero de 1940.

Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Memorias de Inés Amor..., op.cit., p.75.

MacKinley Helm estaba en una buena posicidon para escribir sobre los artistas mexicanos de las
décadas de 1920 y 1930, puesto que entre sus amigos durante este periodo fueron Inés Amor, Alfred
Barr, Henry Clifford, Federico Cantu, y William Spratling.

El propio Helm lo menciona varias veces en su libro: “Durante algunos meses cuando lo vi casi
diariamente (en 1939-1940) [...] Vi a Siqueiros frecuentemente durante los ultimos seis meses de
1939, mientras él trabajaba preparandose para la primera exposicion de sus pinturas en muchos
afios, y observé el progreso diario de su técnica”. Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican Painters,
Nueva York, Dover Publications, 1974 (1ed. en 1941 por Harper & Brothers), pp. 89, 94.



yo estaba particularmente ansioso debido a mi gran admiracion por el pintor,
porque deberia ser imponente tanto en tamafio como en calidad. [...] Por unas
pocas semanas después de su establecimiento en un estudio bien alumbrado en
un tranquilo suburbio de la ciudad de México, Siqueiros produjo una pintura por
semana. Después tomo vacaciones en Taxco. El tiempo para la muestra de Nueva
York se acercaba rapidamente, y aun el numero de piezas que se habian acordado
estaba lejos de ser completado. Mandamos mensajes urgentes a Siqueiros,
pidiéndole que regresara a casa y se pusiera a trabajar. Cuando regresé, recibio
una comision inesperada de pintar murales con Duco en el sindicato de
electricistas. El nos dijo que podia terminarlos en diez dias y aun tener tiempo
suficiente para terminar las cinco o seis pinturas faltantes. Al final de los diez dias
descubrimos que los electricistas aun no habian ni cableado la escalera para
colocar la iluminacion, y Siqueiros aun no habia empezado su trabajo. Perdimos la
esperanza de obtener alguna pintura adicional y mandamos a Nueva York las que

ya teniamos en mano."’

El propio Helm mencion6 que fue una exposicion menos prodigiosa de lo esperado

por la reducida cantidad de las obras. Ademas de comprar algunos de los cuadros de

la exposicion, se ocupd de la promocion en Estados Unidos. A pesar de las

complicaciones que se venian acarreando desde la produccion en México, Helm logré

colocar varios de los cuadros entre las colecciones del Museo de Arte Moderno y

tiempo después entre las del Museo de Filadelfia. *?

Mackinley Helm escribié: “As one of the three people responsible for assembling the Siqueiros
exhibition shown at the Pierre Matisse Gallery in February, 1949, | was particularly anxious, because
of my great admiration for the painter, that it should be imposing both in size and quality. He had been
too long absent from the public eye. For a few weeks after his establishment in a well-lighted studio in
a quiet suburb of Mexico City, Siqueiros produced a picture a week. Then he took vacation in Taxco.
The time for the New York show rapidly approached, and still the number of pieces for which we had
contracted was far from complete. W sent urgent messages to him, asking him to come home and get
back to work. When he returned he received the unexpected commission to paint Duco murals for the
electrical syndicate. He told us he could do them in ten days and still have ample time to paint the five
or six missing pictures. At the end of the ten days we discovered that the electricians had not yet so
much as wired the staircase for lighting, and Siqueiros had not yet begun his work”. La traduccién es
mia. Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, Nueva York, Dover Publications, 1974 (1ed. en
1941 por Harper & Brothers), p.97.

Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit., p.63.



De cualquier manera, la exhibicion de Siqueiros no pudo competir con las

multiples ferias internacionales, y exposiciones de artistas de fama mundial, que se

encontraban durante ese momento en los Estados Unidos.™

Los colaboradores del proyecto, aun con los problemas que enfrentaron,

estaban fascinados por la calidad de las obras que elabor6é Siqueiros en tan poco

tiempo. Amor mencion6 que gracias al “encierro” de Siqueiros surgid “la prodigiosa

exposicion de Pierre Matisse con pinturas como Etnografia, El sollozo, La nifia

dormida, Caracol y otras catorce o quince mas”." El artista pintd sélo en ese otofio del

39, diecisiete cuadros (Véase Anexo)."

También Helm hizo una descripcion de la serie exhibida:

Las pinturas que produjo en ese afno —que fueron exhibidas a principios de 1940 en
Galeria Pierre Matisse en Nueva York— fueron hechas en Duco sobre una tabla de
triplay patentado. Iban de fantasticos paisajes —dado que la técnica se permitia a si
misma la fantasia— a estudios de figuras recordando las guerras espafiolas o

pintadas de modelos tipicos de la vida comun de la gente de México."®

Habia grandes acontecimientos culturales ocurriendo por todo Estados Unidos incluyendo Nueva
York. Fue una época llena de ferias y exhibiciones artisticas, de manera que la exhibicion de
Siqueiros estuvo un poco descuidada en la prensa. Desde 1939 se encontraba una feria Internacional
en Nueva York llamada El mundo del futuro, y en el mismo afio se encontraba la gran feria de San
Francisco, Golden Gate. Ademas, la exposicidon de 20 siglos de Arte Mexicano se planeaba también
para 1940, aunque pocos meses después, ya estaba en boca del publico y de los artistas
participantes, como Covarrubias (involucrado tanto en la Golden Gate como en 20 siglos de Arte
Mexicano). A principios de 1940 también Picasso celebraba una exposicion en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York. Cfr. “Picasso en Nueva York, Espafia Peregrina, México, vol.1, num.2,
marzo de 1940. Cfr. “Le monde de demain”, L'ilustration, Paris, num.1, 10 de junio de 1939.

Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Memorias de Inés Amor..., op.cit., p.75. Inés Amor llama a
la obra El suefio como La nifia dormida, describiendo el propio cuadro para referirse a la pintura.
Ademas el total de cuadros de la exposicidn fue de diecisiete aunque ella cuenta un nimero mayor.
Estas aclaraciones las hago, porque, al ser tomadas de un libro de memorias escrito en base de
anécdotas contadas muchos afios después del momento en que sucedieron las cosas, es logico que
haya inexactitudes. La mente humana no es perfecta, pero no por ello quita el valor a la informacién
que proporcionan esas memorias, en este caso los estoy retomando para esta investigacion por la
relacion fraternal que existia entre Siqueiros y Amor, que facilitd la creacion de las obras
seleccionadas.

Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit., p.61.

Helm escribié: “The paintings produced in that year—they were shown early in 1940 at the Pierre
Matisse Gallery in New York—were made in Duco on a patented three-ply board. They range from
fantastic landscapes—the technique lends itself to fantasy—to figure studies remembered from the
Spanish war or painted from models typical of the common life of the people of Mexico”. La traduccién
es mia. Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.94.



Este autor, como coleccionista norteamericano, hace una descripcion centrada en los
materiales y en los temas que fueron utilizados por el artista. La rapida compra que
hizo Helm del cuadro La Patrona, antes de siquiera terminar la preparacion de la
exposicion, me da unos pocos indicios del gusto norteamericano del momento y del
publico al que Siqueiros enfoco su exposicion de la PMG. Asi, es posible esbozar el
perfil del espectador como alguien similar a Matisse y a Helm, personas que viajaban
constantemente entre ambos paises, que gustaban de los temas “mexicanos” por sus
recorridos, coleccionistas conocedores del trabajo de muchos artistas americanos,'’ y

que ademas podrian sentirse atraidos por las técnicas experimentales del artista.

El principio y el final de una década para Siqueiros

En 1939, Siqueiros no reprodujo la representacion del indigena que habia
incorporado a su pintura a principios de la década de los treinta, aunque muchas de
las pinturas de esa época habian tenido buena aceptacion entre compradores
norteamericanos. El artista no reutilizé aquella formula ya probada para colocarse en
el mercado estadounidense, y estudiar las diferencias entre ambas pueden brindar

informacion para encontrar el porqué.

Al respecto de las obras de Taxco, Anita Brenner (1905-1974), destacada
fotdgrafa y reportera que particip6 en la organizacion de la muestra de Siqueiros en el
Casino Esparol en 1932, dijo lo siguiente: “[...] fueron experimentos de técnica. [...]
mezclando con sus colores copal y otras materias que dan calidad viscosa y una

sensacion de volumen y peso [...] Empieza el artista a utilizar, en vez de tela, gruesos

v En aquella época aun existia un gusto por lo llamado “primitivista” o “exético” asi que a lo largo de

toda América existian artistas que buscaron inspiracion en los pueblos originarios. De hecho, en la
ensefianza de las Escuelas de Pintura al Aire Libre (1920-1937) se manejaba la idea de un genio
innato, tanto en el nifio como en el indigena, a partir de una ideologia romantica del “buen salvaje” y
de una exaltacion del espiritu primitivo (primigenio). Se decia que seres, como los nifios, los locos y
los indigenas, que escapan ontolégicamente a las influencias malignas de la sociedad, son artistas
potenciales desde su misma conciencia. Asi pues los grandes coleccionistas de la época también
estaban inmersos en un mercado del arte que demandaba y ofertaba de una u otra manera con lo
primigenio, lo exdtico y los pueblos originarios de América. Cfr. Olivier Debroise, Figuras en el
trépico, plastica mexicana, 1920-1940, Barcelona, Océano, 1984, pp. 1-19. Cfr. Barbara Braun, Pre-
Columbian Art and the Post-columbian World: Ancient American Sources of Modern Art, Nueva York,
Harry N. Abrams Inc. Publishers, 1993, pp.10-13, 21-49.



tejidos de henequén [...] que dan al cuadro la calidad de muro”.*® Ademas, Jesus S.
Soto —escritor, poeta y gobernador de Guanajuato de entre 1923 y 1924- dijo al
respecto de la exposicién que “esta llena de noble simplicidad; los colores bafados de
sombra, son patéticos, en perfecta armonia con el motivo desarrollado, [...] se
convierte, no en la expresién de un individuo sino en el dolor de una multitud, de una

raza, de una clase”.’

Estos autores que fueron espectadores contemporaneos a la serie, la
describieron ampliamente. Cuando se suma esta descripcién al estudio de Xavier
Moyssén, se concluye que fue una serie obscura, donde figura la imagen del indigena
—muchas veces en grupo— con una piel texturizada a la manera de la piedra, y
cuerpos basados en esculturas prehispanicas. El ejemplo mas conocido es Accidente
en la mina (fig.1), ampliamente mencionado entre las publicaciones que tratan la
pintura de Alfaro Siqueiros a lo largo de su vida y en las que se menciona el tema

indigena.

En esa época Siqueiros hizo un estudio profundo sobre el indigena basandose
en los materiales, la representacion del cuerpo, los colores de las escenas, y la
composicion. Esas caracteristicas s6lo son compartidas entre los cuadros de la serie
de Taxco, y muy pocas de ellas perduraron en la imagen del indigena en la serie de
1939. En la serie para la PMG los materiales cambiaron, pues utilizé aquellos con los
que experimentd en su taller. Ademas, el cuerpo ya no es representado como una
escultura prehispanica, las obras tienen colores mas brillantes, y hace acercamientos
a los rostros. Estos cambios se debieron a la distancia temporal, y a una vision

internacional que probablemente se consolido por los viajes que Siqueiros realizo.

18 Anna Brenner, “La exposicion de David Alfaro Siqueiros”, Conferencia de inauguracion de la

exposicion de Siqueiros en el Casino Espafiol, Ciudad de México, el 25 de enero de 1932.
Consultado en Angélica Arenal, Vida y obra de David Alfaro Siqueiros. Juicios Criticos, México, Fondo
de Cultura Econdmica (FCE), 1975, p.27.

Jesus S. Soto, Exposicion Siqueiros: Casino Espafiol, México, enero de 1932. Folleto publicado con
motivo de la clausura de la exposicion de Siqueiros en el Casino Espafiol, con una sintesis de opinion
de su obra. Consultado en Angélica Arenal, Vida y obra de David Alfaro Siqueiros. Juicios Criticos,
op.cit., p.32. Ademas al respecto de los términos que Soto utiliza, recordemos que en aquella época
todavia hay una marcada diferenciacién de los grupos sociales, refiriéndose a cada uno de ellos
como razas. Cada grupo con sus caracteristicas positivas y negativas. Es también aquella época
donde ya se ha difundido la idea de fundamentar la nueva nacionalidad mexicana -y
latinoamericana— en la combinacién de varios pueblos, diversidad de caracteristicas aportadas de la
tradicién tanto europea como indigena con lo que Vasconcelos llamé “raza césmica”. V. José
Vasconcelos, La raza césmica: Mision de la raza iberoamericana, Madrid, Aguilar, 1967.
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Fig. 1 David Alfaro Siqueiros, Accidente en la Mina, 1931, dleo sobre tela de yute ixtle, 139 x 224 cm,
Coleccion del Museo Nacional de Arte (INBA), Ciudad de Meéxico. Obtenido de
http://munal.mx/munal/?page_id=900&pza_id=2768
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CAPITULO II. SIQUEIROS ENTRE EL ARTE Y LA GUERRA

Desde febrero de 1937, el conocido artista, suspendié sus interesantes
practicas del Siqueiros Experimental Workshop de Nueva York para trasladarse al
campo republicano de la guerra espafnola. El pintor llegé a Espafa para apoyar la

causa antifranquista desde sus posibilidades con los medios artisticos.

Al respecto, su esposa Angélica Arenal, escritora y periodista, detallé en un
escrito el propdsito que lo animé a enfilarse en la guerra: “entregar al pueblo espafiol,
en lucha contra el fascismo coaligado, las experiencias y practicas de su Taller

Experimental sobre todos los aspectos del arte de propaganda. Pero su propdésito no

se realiza”.?®

El objetivo de Siqueiros de crear obra artistica que fuera difundida como
propaganda de accién social se modific6 al poco tiempo de encontrarse en la
contienda republicana. Para conocer mejor las razones de este cambio, cito a
continuacion, una carta que el pintor mandé a su esposa donde aparece cierta

informacion al respecto:

Yo vine a trabajar en el arte de propaganda, pero el aspecto fisico de la lucha es
tan terminante que me fue imposible eludir el ingreso a las filas del nuevo ejército.
[...] se inici6 una importante ofensiva de nuestras fuerzas para liberar del enemigo
la carretera de Madrid a Valencia. [...] Vivi una manana espléndida en medio de los
duelos de la artilleria, bajo los terribles aeroplanos que bombardearon nuestras
columnas en marcha. [...] Esto es maravilloso como hecho histérico, como
espectaculo y como problema. Ya cerca, se ve la lucha como cosa humana [...] Al
principio, la enorme cantidad de terribles problemas te angustia, pero después

sirven sélo para acentuar la determinacion de victoria, [...]21

2 Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”, en 70 i.e. Setenta obras recientes

de David Alfaro Siqueiros: Exposicién, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, Museo Nacional de
Artes Plasticas, 1947, p.22.
z David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”, Madrid, 17 de febrero de 1937, en Raquel Tibol
(comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., pp.152-153.
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Se advierte en la carta, la importancia que le daba Siqueiros a la Guerra Civil
Espanola. Esa valoracion se convirti6 en una de las motivaciones para cambiar “el
pincel por la pistola”. Ademas al escribir “nuestras fuerzas”, se revela un compromiso

de participar activamente en la guerra al grado de sentirla como propia.

En la Guerra Civil Espafola, entré en contacto con algunos intelectuales que
serian importantes para su desarrollo artistico y politico. Entre estos personajes
destacan la escritora espafola Maria Teresa Ledn (1903-1988) y su esposo el poeta
Rafael Alberti (1902-1999). Siqueiros la conoci6 en junio de 1935, mientras su marido
efectuaba una gira mundial en favor de los mineros de Asturias masacrados tras
haberse levantado en la huelga general revolucionaria de Espafa, en octubre de
1934.

En esta relacién de amistad entre activistas politicos, habia intereses comunes
que dejaron huellas en las acciones y en la obra de Siqueiros. De hecho era Alberti
quien le ayudaria a realizar una exposicién en Madrid que tenia planeada para 1937
como parte de una serie de exposiciones simultaneas internacionalmente.? Por el
momento puedo decir, citando a Raquel Tibol, que Alberti y Maria Teresa
convencieron a Siqueiros para que se incorporara al Ejército Popular de la

Republica.?® Asi fue como decidié participar como militar.

Arenal indicé que “una vieja inclinacion militar —y quizas algo de romanticismo—
lo hacen incorporarse al Ejército Popular Espafiol”.** Este embeleso por la guerra que
menciond su esposa, pudo haberse iniciado en su primera participacion militar: en la
Revolucion Mexicana. Se mencioné en las memorias de Siqueiros sobre los

beneficios que esta revuelta les trajo: multiples conocimientos de geografia, de las

22 En una carta Siqueiros escribio: “[...] deseo salir para Europa con objeto de organizar exposiciones

en Paris y Madrid. [...] y Alberti, que estimé extraordinariamente mi obra en su reciente viaje a
México, me ayudara en lo que respecta a Espafia”. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Carta a Blanca Luz
Brum”, Nueva York, 9 junio de 1936, en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.146.
B David Alfaro Siqueiros, “Carta a Maria Teresa Léon”, 27 de abril de 1938, en Raquel Tibol (comp.),
Palabras de Siqueiros, op.cit., p.158. La autora nos explica como se conocieron Siqueiros y Maria
Teresa Ledn como una breve introduccion a la transcripcion de una carta donada por Alberti al
archivo Sala de Arte Publico Siqueiros — La Tallera (SAPS). El artista escribe esta carta en el frente
de guerra, como respuesta a una carta enviada por la escritora espafola.
A Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”, en 70 i.e. Setenta obras
recientes..., op.cit., p.23.

13



virtudes humanas que la guerra desentrana, la importancia de la disciplina y muchos
25

mas.

El romanticismo del que habla Arenal se observa en una frase dentro de una
de las cartas que recibio desde Espafa: “Tengo una alegria inmensa de saber que
puedo ser util en esta inmensa lucha por la libertad de todo los pueblos del mundo”.%°
Pero estas palabras del artista con respecto a la guerra civil espafnola, mas alla del
romanticismo, dejan ver que el pintor era una persona ambiciosa con sus ideales, y
que poseia una ideologia extraterritorial, previamente observada por Alicia Azuela.”’
Pareciera que Siqueiros buscaba participar activamente en la resolucion de problemas
sociales mundiales, ya fueran especificos dentro de cada pais o compartidos
internacionalmente. Probablemente abordaba de la misma manera la problematica de

los pueblos indigenas, tanto en México como en el mundo.

También es probable que, entre sus motivaciones para ayudar a las clases

1,28 relacionado con

trabajadoras de México, hubiera también un interés a nivel mundia
muchas de las organizaciones comunistas y algunos movimientos obreros mexicanos

que ya eran parte de la red internacional iniciada por la Unién Soviética.

% David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el coronelazo (Memorias), México, Biografias Gandesa, 1977,

pp.105, 128-131. Angélica Arenal, su esposa, informa en la introduccion al libro de memorias de
Siqueiros, que la mayor parte de las historias ahi encontradas fueron dictadas a Julio Scherer,
periodista, cuando el artista se encontraba en Lecumberri (1960-1964). El periodista iba de visita
diariamente al penal con su maquina de escribir portatil, de tal forma que el libro nacié6 de una
recopilacion de anécdotas contadas en desorden y ordenadas por Arenal y otras personas para ser
publicado. Los datos que he tomado de esta publicacidon péstuma a Siqueiros, pueden no expresar
directamente los pensamientos de Siqueiros, puesto que no fue él quien personalmente lo escribio;
pero son cuestiones que introduje a esta investigacion debido a que la persona que se encargd de
hacer dichas memorias de Siqueiros fue su esposa, personaje que conocia sus intereses, y deja ver
por lo menos su opinién al respecto de Siqueiros; ademas de haber un rastro de verdad debido a la
recopilacién de las anécdotas de propia voz, aunque hayan sido adornadas y unidas por los autores
de dicha publicacién.

% David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”’, Madrid, 17 de febrero de 1937, en Raquel Tibol

(comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.153.

z Alicia Azuela, “Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros...”, op.cit., p.143.

% Desde muy tempranamente parece interesarse por una “internacionalizacion” en el arte. En el
manifiesto de Vida Americana expresa al respecto: “Desechemos las teorias basadas en la
relatividad del “arte nacional”; juniversalicémonos!, que nuestra natural fisionomia racial y local
aparecera en nuestra obra, inevitablemente. Para 1938 es un concepto que incorpora no solo a su
ideologia artistica, sino también a la politica. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Tres llamamientos de
orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva generacién americana”, Vida Americana,
Barcelona, Espafia, mayo de 1921, en Raquel Tibol (comp.), Textos de David Alfaro Siqueiros,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1974, p.22.
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Bajo los principios de la Internacional Comunista, se consideraba que todas
las clases trabajadoras del pueblo mexicano (siendo indigenas, campesinos, obreros
y cualquier sector social que no pudiera considerarse plenamente libre) debian
mantenerse unidas bajo la bandera comunista. Participar en la liberacion mundial se
podria hacer s6lo una guerra a la vez, en esa ocasion divisd potencial en ayudar a

Espana, primero con el arte y finalmente con las armas.

Siqueiros al finalizar su participacion en la Guerra Civil Espafiola

En contra de sus intenciones, la participacién del artista en Espana durdé muy
poco, fueron menos de dos anos. Siqueiros estaba totalmente estimulado por
participar en esa lucha social, pero su retorno a México fue demasiado pronto
comparado con sus expectativas, por lo que cambiaron sus animos desde su llegada

a principios de 1939.

Ademas, fue un regreso obligatorio e involuntario. Siqueiros comenz6 con
expectativas de victoria pero “se vio forzado a dejar ese pais dado el avance de las
fuerzas franquistas”.?® En este caso es necesario explicar que aunque la derrota era

inevitable, Siqueiros se negaba a aceptar dicha situacion.

Uno de los indicios de su estado de animo, salié a la luz durante un mitin
organizado por agrupaciones de obreras de filiacidon cetemista que se encontraban en
Monterrey, N.L. para recibir a Siqueiros y otros tres excombatientes de la guerra
espanola, el 21 de febrero de 1939. En este acontecimiento, el artista afirmé: “la lucha
del pueblo espanol no se ha terminado [...] la guerra no esta perdida [...] no caigamos
en el error de esta creencia y por eso dejar de ayudar al pueblo espafiol [...] de
ustedes depende que no falte el pan [...] la victoria de los espafoles sera nuestra
victoria”.*® En la ultima frase, es perceptible aquella empatia proveniente de su

® Alicia Azuela, “Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros...”, op.cit., p.139.

%0 Consultado en los articulos “Anoche llegd un grupo de excombatientes de la guerra de Espana” y
“Qué el Gobierno de Azafia no ha perdido la guerra, que México debe seguir enviando dinero, dijo

Siqueiros”, Diario El Porvenir, Monterrey, N.L., México, 21 y 22 de Febrero de 1939.
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postura politica internacionalista y sus ambiciones con respecto a la union de

organizaciones obreras mexicanas con otras a nivel mundial.

En el articulo “Qué el Gobierno de Azafa no ha perdido la guerra; que México
debe seguir enviando dinero, dijo Siqueiros”; Diario El Porvenir; del 22 de Febrero de

1939, se menciona lo siguiente:

Continta en el uso de la palabra el pintor David Alfaro Siqueiros, preguntando cual
es la diferencia que existe entre los voluntarios que fueron a un lado de Azafna y los
que estuvieron con Franco [...] explica que unos fueron a Espafia con sus propios
recursos, los primeros, y los otros enviados por Alemania e Italia de sus propios
ejércitos, pagados [...] Salieron de Espafia los voluntarios por respetar el tratado
que se firmé de no intervencion. EI Gobierno de Espafia retiro a todos los
voluntarios; pero Alemania, Italia y Portugal de manera “cinica” continuaron
enviando refuerzos [...] “Italia para taparle el ojo al macho”, retiré 10,000 de sus
voluntarios; pero estos eran elementos cansados y enfermos que no estaban en

condiciones de continuar, pero después envid sus barcos con refuerzos.”’

Asi pues, el artista no pudo aceptar la derrota y probablemente se encontraba
frustrado por no haberse quedado en Espafia debido a la obligatoriedad de la retirada
de los voluntarios extranjeros exigida por el tratado de no intervencion. Siqueiros no
planeaba regresar a México sin haber ganado, pues ya habia acentuado su
determinacion de victoria,* pero tenia que acatar el acuerdo aceptado por el Gobierno
de Espana. No pudo ignorar dicho acuerdo respetando el honor y la palabra de la

fraccion azanista.

Enfatiz6 desde su llegada a México que sus intenciones eran permanecer en

Espafna: “Nuestro regreso no es una escapada, nosotros no hubiéramos vuelto a

3 “Qué el Gobierno de Azafia no ha perdido la guerra, que México debe seguir enviando dinero, dijo

Siqueiros”, Diario El Porvenir, 22 de Febrero de 1939.
32 Recordemos el primer texto citado en este apartado, donde Siqueiros habla de acentuar la
determinacién de victoria. La victoria se habia convertido en su mas grande ambicién de ese
momento de su vida, habia dejado de lado otras de sus actividades, incluyendo la artistica, para
hacerla realidad. Pero debido a situaciones fuera de su control, no pudo ni siquiera continuar en
Espania, fue practicamente obligado a retirarse y aquella sed de victoria se convirtié en una intencioén
truncada. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”, Madrid, 17 de febrero de 1937, en
Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.153.
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México sin antes vencer o morir”, * pero tenian que acatar el acuerdo aceptado por el

Gobierno de Espaia. Me parece interesante que frente a las agrupaciones obreras
destaco que el acatamiento al acuerdo era por respeto, no por cobardia. Supongo que
no sélo no podia aceptar la derrota, ademas, al considerarse un ejemplo de

excombatiente, no podia presentarse como alguien que huye, y por ello lo resalto.

Otra cosa que también subrayé fue la injusticia tras la obediencia del tratado.
Acuso a los fascistas de no haber respetado el acuerdo, colocandolos en el papel de
villanos, por no cumplir como los azafistas lo hicieron. Foment6 con esta division de

‘buenos” y “malos” que las organizaciones continuaran con el apoyo a la lucha.

Con esto, aunque le fue imposible permanecer al frente, al menos podria
hacer que desde México se enviaran alimentos e insumos para socorrer a los que
dejo atras. Es decir, una forma alterna de mostrar su apoyo, de continuar con aquello
que estaba haciendo y de movilizarse nuevamente en la participacion aunque fuera

desde la lejania.

Hasta ahora he citado de manera extendida porque son palabras donde se
aprecia parte de la frustracién con la que llegd de regreso a su patria. Textos donde he
encontrado una serie de emociones, ideas y actitudes que se congregan, dando una
imagen de la situacién en la que se encontraba el pintor al momento en que realizé la

serie de cuadros que conciernen a este estudio.

Tanto en sus palabras como en su pintura, se percibe que estaba cansado y
desilusionado por los afios de guerra que no lo llevaron a la victoria. Uno de los
ejemplos que mas se ajusta al animo de sus palabras, es la obra llamada Postrado
pero no vencido (fig.2), pintura que realiza en México en 1939 pero que no fue
expuesta en Nueva York a principios de 1940, como las obras seleccionadas para

este estudio.

Esta no pertenece al corpus de la investigacion debido a que la seleccién de
obras fue realizada por una mutua relacién en torno a la tematica indigena y a la

exposicion en el extranjero. Postrado pero no vencido no comparte el tema y al haber

s “Qué el Gobierno de Azafia no ha perdido la guerra, que México debe seguir enviando dinero, dijo

Siqueiros”, op.cit.
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sido adquirida rapidamente por Luis |. Rodriguez **

no estuvo destinada para
exponerse en el extranjero junto con la serie que fue enviada a la Galeria Pierre

Matisse.

Irene Herner comentd esta imagen como “una alegoria de la lucha del pueblo
de la Republica Espariola”.®® Por otra parte, James Oles dice que podemos intentar
otra lectura de la misma si pensamos que es un autorretrato carente de la agresiva
confianza en si mismo, que habia mostrado en los anteriores a este.*® En la obra se
alcanza a ver que la figura central es semejante a Siqueiros, y presenta el estado
emocional en que se encontraba el artista, por o que coincido en interpretarlo como

un autorretrato.

Al observar la imagen lo primero que salta a la vista es el pufio cerrado que
forma una espiral con la mano porque la presiona con gran fuerza. Ese mismo gesto
es el que se observa en alguien que expresa su enojo e intenta controlarlo. Hay una
demostracion de intensa frustracion en la figura humana al cerrar sus pufios y fruncir

el cefio mientras mira hacia abajo.

También atrae la corporalidad de la figura. Es un estudio del cuerpo. Debido al
escorzo, el tamafo de los hombros es enorme; el efecto es el de un hombre fornido.
El perimetro de los musculos es dibujado tajantemente con tonos obscuros para
remarcar la fuerza. Un hombre derrotado a pesar de contar con la fuerza y poder

corporal.

El escorzo también hace desaparecer los brazos, estan presentes pero se
ocultan por el peso del cuerpo. En la manera en la que yo lo veo, los brazos son lo

unico que evita que el cuerpo y la cabeza toquen el piso. Es un hombre que se resiste

34 En ese momento, era el lider del Partido Nacional Revolucionario, y habia sido el secretario del

presidente Lazaro Cardenas. Se dice que Rodriguez compré dicha pintura como mecenas de
Siqueiros gracias a Cardenas, quien apoyo oficialmente a la causa republicana. Cfr. James Oles,
“Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit., p.194.
% Irene Herner, Siqueiros/Pollock:Redes. Catalogo para la exposicion Siqueiros/Pollock
Pollock/Siqueiros en la Kunsthale, Dusseldorf, Alemania, 1995, p.94.
36 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,
p.194.
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a caer. Un hombre que hace fuerza con brazos y pufios, motivado por la negacion de

la derrota.

Asi, toda la carga del cuerpo se encuentra aplastando a esos brazos, un peso
que los vuelve inmoviles. Atrapados en esa posicion, es como Si sSus manos
estuvieran atadas, y aunque no lo estén, no puede hacer mucho. Es como el
Siqueiros que no pudo hacer nada en contra del tratado de no intervencién, pero que

intenta ayudar aun alejado de la lucha.

Ante la inmovilidad, es de esperarse que el hombre en la pintura demuestre su
frustracion apretando sus pufos. Con la fuerza con la que sostiene todo el cuerpo, se
resiste a caer, pues es como si estuviera esforzandose por mantener en alto también
la cabeza, por lo menos, lo mas arriba que pueda en esa posicion de impotencia. Otro

movimiento ligado a la tensidén en sus manos.

Probablemente, con la elaboracion de esta pintura sella su participacion en la
guerra de Espana. No puede ganar esa batalla, pero eso no signific6 que dejara de
participar en otras batallas sociales. Esto lo volvera a hacer a través de su arte, pero

sin dejar las armas: decide hacer las dos cosas a la par.
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Fig. 2 David Alfaro Siqueiros, Postrado pero no vencido, 1939, piroxilina sobre mansonite, 103 x 79 cm,
Coleccion Particular. Sin Firma. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940,
David Alfaro Siqueiros, op.cit., p.194.




Siqueiros y su regreso a la pintura

Después de su participacion en el Ejército de la Republica Espafola, la
consecuencia mas interesante que se observa, es la motivacion para retomar su
practica artistica al mismo tiempo que intervenia en otras luchas sociales. Esto es lo
que se deduce del hecho de que, a finales de 1939, Siqueiros pinta toda una serie de

obras, pero en mayo de 1940, se ve involucrado en el asalto a la casa de Trotsky.

Al haber experimentado el fracaso en esa lucha donde cambi6 el arte por las
armas, era de esperarse que su nueva actitud tratara de evitar aquella decision. Asi
pues, para no tener que elegir una actividad sobre la otra, Siqueiros exploré multiples

formas de repercutir en el ambito artistico y politico a lo largo de 1939.

Por ejemplo, mientras pintaba la exposicion para la PMG, llego a distraerse por
su participacion en el lanzamiento de piedras hacia los edificios de ciertos periodicos
conservadores,*” aunque en algin momento lo haya negado.®® Sobre esta situacion,
Helm mencioné que Siqueiros era “victima de una naturaleza violenta, un hombre de
incontrolables excesos”.* Lo traigo a consideracién porque para demostrarlo habla al

respecto de su activismo politico de esa época: “tiraria sus maquinas de pintar en

s Entre el 4 y 5 de abril de 1939, varios grupos de trabajadores afiliados a la CTM entre quienes iban

mezclados elementos comunistas capitaneados por Siqueiros, lapidaron el edificio del Casino
Espafiol, a “Excelsior” y a otros periddicos de la calle de Bucareli. Lanzaron balazos al aire, y
armados de piedras hicieron aficos varios de los ventanales de los edificios, razén por la que
Siqueiros fue consignado. Cfr. “Un gran escandalo en el centro de la Ciudad de México”, Diario El
Porvenir, Monterrey, N.L., México, 5 de abril de 1939. Cfr. “El famoso ‘Coronel’ Siqueiros esta en la
penitenciaria”, Diario El Porvenir, Monterrey, N.L., México, 7 de abril de 1939.
% En una nota de redaccion de su publicacién Documental, Siqueiros se defiende diciendo que fue el
quién retiré a la multitud y evité un choque de mayores consecuencias, y que nada tuvo que ver con
“la pedriza punitiva que los jévenes revolucionarios propinaron a las casas que los mercaderes del
periodismo tienen en la calle de Bucareli’. Cfr. David Alfaro Siqueiros [et.al.], “Nota de Redaccién”,
Revista Documental, México, 18 de mayo de 1939, p.4. Consultada en el Archivo de la Sala de Arte
Publico Siqueiros (SAPS).
% Helm escribio: “But Siqueiros is the victim of a violent nature, a man of uncontrollable excesses”. La
traduccion es mia. Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.91.

21



cualquier momento para salir de prisa a la calle a hacer una demostracién, o arrojar

piedras (de acuerdo con los periédicos) a ventanas capitalistas”.*

Desde comienzos de ese afo, antes de comenzar a pintar la serie ya se
involucraba en marchas y mitines politicos,*’ lo cual continu6 como una distraccién
para su actividad artistica de ese ano, pues en la biografia de Siqueiros que escribid
su esposa Angélica Arenal se destaca para esas fechas que “alterna sus actividades
antifascistas con la produccién artistica”.*? De hecho a finales de ese afio, en
diciembre, hay incluso una protesta del artista hacia el presidente Cardenas por

reprochar ciertas acciones por parte del gobierno ruso.*?

En 1939 también comenzé con sus trabajos del mural del Sindicato Mexicano

de Electricistas (SME),44 y publicd su propia revista de propaganda politica llamada

45
l.

Documental.™ Es decir, todo su tiempo y sus acciones girando completamente en

40 Helm escribio: “He will throw down his panting-machines at any moment to rush out into the street to

make a demonstration, or throw stones (according to the newspapers) at capitalistic windows”. La

traduccion es mia. Cfr. Ibid.
“ Cfr. “Himno Nacional y marcha en honor a los derrotados, una asamblea comunista en Bellas Artes”,
Diario El Porvenir, Monterrey, N.L., México, 6 de marzo de 1939. En dicha asamblea Siqueiros es uno
de los oradores. El artista supone que al poco tiempo de esa reuniéon probablemente surgiera un
movimiento fascista y militar en México, para lo cual propuso fomentar que las organizaciones
obreras y campesinas se convirtieran en las reservas del ejército nacional listas para atacar a los
fascistas cuando surgieran.
42 Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”, en 70 i.e. Setenta obras
recientes..., op.cit., p.23.
43 Cfr. “Protestas comunistas contra Lazaro Cardenas”, Jueves de Excélsior, México, Distrito Federal,
14 de diciembre de 1939. Lazaro Cardenas reprocha a Rusia su ataque a Finlandia, y por ello una
cierta faccion comunistas donde esta incluido Siqueiros, protestan en contra del presidente por dejar
de apoyar a Rusia, pues esto les parecia ser el fin de sus acciones en contra de los regimenes
capitalistas. Otra publicacion conservadora le reprocha a Siqueiros el haber protestado en contra del
presidente, poniendo en duda du nacionalidad mexicana al haber militado bajo banderas extranjeras.
Cfr. “Los pobrecitos rusos", Sucesos para todos, México, Distrito Federal, 19 de diciembre de 1939.
4 En este mural plasma toda una teoria del movimiento y del arte revolucionario, creando un universo
aparte, con sus propias complicaciones, donde intervienen las preocupaciones de Siqueiros,
problemas con las técnicas y materiales, con el espectador activo y la critica a la pintura de caballete.
En dicho trabajo tuvieron que ajustarse las multiples voluntades del grupo de artistas que lo llevaron
a cabo, y como obra colectiva dirigida hacia el publico sindical, sacrificaron la individualidad. Destaca
la participacién del espafiol Joseph Renau, quien relaté los problemas a los que se enfrentd por ser
un mural de elaboracién colectiva. Cfr. José Renau, “Mi experiencia con Siqueiros”, Artes Plasticas,
México, num.25 (nueva época), enero-febrero de 1976.
45 Esta revista tuvo un fin propagandistico, se cre6 de tal manera que cada pagina de la revista pueda
ser desprendida y repartida como volantes de denuncia politica. Desde las paginas de este 6rgano,
Siqueiros “da la batalla cotidiana en favor de sus camaradas del Ejército Popular Espafiol”. Cfr.
Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”, en 70 i.e. Setenta obras
recientes..., op.cit., p.23.

22



torno a una revolucion artistico-politica. Asi, no es extrafio también suponer que, su
participacidén en el asalto a la casa de Trostky fue planeada desde finales de 1939 o
quiza a principios de 1940. Una vez liberado del trabajo de las obras de caballete, tal
vez mientras se exponian en Estados Unidos, Siqueiros se encontraba en México y
pudo concentrarse completamente en el mural del SME y en su activismo politico

contra Trotsky.

Reiterando los obstaculos a los que Helm se enfrentdé para preparar la
exposicidn, probablemente las vacaciones que tomé en Taxco, fueron para planear el
asalto a la casa de Trotsky que —segun Siqueiros— tenia como motivo fundamental
robar unos documentos que pondrian en evidencia al politico ruso como enemigo de
Meéxico y delataria su participacidon en una supuesta conspiracion de una potencia
imperialista para matar a Stalin, faltando asi al compromiso de no hacer politica

mientras residiera en México como refugiado.*®

Segun Helm, cuando regresé de Taxco, Siqueiros fue comisionado para
pintar el cubo de la escalera del Sindicato de Electricistas. Cuando Mackinley Helm e
Inés Amor decidieron mandar a Nueva York solo las pinturas que ya tenian, se debi6 a
que Siqueiros no habia siquiera empezado el mural y los organizadores perdieron la

esperanza de obtener alguna obra mas.*’

Joseph Renau explica como fue la distribucion de las tareas del mural del
SME,*® pero destaca que Siqueiros se limitaba a hacer observaciones generales o a

completar algunas secciones cuando visitaba el edifico, pues se ausentaba a menudo

48 Cfr. “Sheldon Abrié la puerta a D. A. Siqueiros”, Novedades, 16 de noviembre de 1940. Cfr. David
Alfaro Siqueiros, El Asalto a la casa fortificada de Ledn Trotsky, octubre de 1940. Declaracion judicial
de D. A. Siqueiros acusado de complicidad en el caso del asesinato de Ledn Trotsky, donde expone
las razones de su participacion. Documento nim. 11.2.187. Consultado en el Archivo SAPS. Cfr.
David Alfaro Siqueiros, Ampliacién de mi declaracion indagatoria ante el C. Juez Mixto de 12 Instancia
en Coyoacan, 1940. Documento num. 11.2.146. Consultado en el Archivo SAPS.

47 Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.97. Al tomar vacaciones en Taxco pudo obtener

la oportunidad de planear bien el atentado contra Trotsky, situacion que seguramente fue ideada

desde muy temprana su llegada a México, porque el descontento de Siqueiros por el recibimiento del
lider politico ruso habia comenzado desde que estaba en Espafia, donde sus compaferos le
recriminaban que su gobierno recibiera a dicho personaje, situacion que relata como parte de su
declaracion judicial tomada en octubre de 1940, por motivo de la investigacion del asalto a la casa de
Trotsky y de su asesinato.

48 Cfr. José Renau, “Mi experiencia con Siqueiros”, loc.cit.
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por motivos no especificados, que Lawrence P. Hurlburt atribuye quizas a actividades

politicas.*®

Helm menciona que estuvo trabajando activamente con los otros pintores en la
primavera de 1940, pero todavia no estaba terminada la obra mural cuando Siqueiros
tuvo que huir a otro estado, pues al parecer un participante en el asalto armado a la
casa de Trotsky confesé y denuncié a Siqueiros como uno de los conspiradores.>

Cuando esto sucedid, se oculté de la policia disfrazandose de campesino en Jalisco.
(fig.3)

Fig. 3 Autor Anénimo, Como Macario Romero c/Angélicas Arenal en la Sierra de Jalisco, 1940, 4.2 x 5.6 cm,
plata sobre gelatina. Se obtuvo copia digitalizada de la fotografia con num. AAA4271 en el Archivo Sala de
Arte Publico Siqueiros (SAPS).

49 Laurence P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en estados unidos, México, Editorial Patria, 1991,
pp.249-250. Gracias a una entrevista que hizo a Roberto Berdecio en 1975, el autor encuentra que
las experiencias vivida en Espafa tienen que ver con la agresién contra Trostsky, pues al parecer
volvi6 cambiado, ya como todo un estalinista. El autor encontr6 dos facciones comunistas
contradictorias del artista, una en su activismo y la otra en su plastica; la primera estaba relacionada
con el ataque armado a la casa de Trotsky, un acto de devocién arriesgado para recuperar la
estimacion del Partido Comunista que lo habia censurado, y ejecutado por varios hombres que
habian combatido bajo su mando en Espafia, época en la que se relaciond, con la GPU.

S0 Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.97-98.
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Fue una época muy activa para Siqueiros, sobre todo politicamente, pero
nunca dej6 el arte por completo. Pareciera que no queria sentirse derrotado por la
guerra perdida moviéndose entre ambas esferas, sin preferir una por sobre la otra.
Por este motivo, destaca que participd activamente en el mural del SME, pero en
ocasiones se ausentaba por razones politicas. Era un trabajo importante porque
marcaria el comienzo de un nuevo movimiento para el muralismo mexicano,”’ pero
compartié su tiempo con otras actividades, situacion que pudo haber fomentado, aun

mas, el interés por hacerlo de manera colectiva.*?

Es en algunas de las cartas enviadas desde el frente a Angélica Arenal donde
se nota su intencion de retomar la practica artistica, provocada por la suspension de
dicha actividad durante el periodo de guerra. En una carta Siqueiros escribio: “Tengo
hambre horrible de pintar, muchos anos, muchas cosas. Nunca estuve mas seguro de
la exactitud de mis ideas. En México, sin sentirme derrotado en la guerra, nuestra
guerra de Espafa, pelearé por mas grandes murales y por maquinas, muchas
maquinas, y haré equipo con los que quieran”.>® Su deseo por pintar se acrecentd,
pero también su motivacién por usar maquinas para su pintura —como fue la pistola de
aire que ya habia probado antes— y lograr un mayor tamano de murales mediante la

accion colectiva.

Ademas, en el texto citado Siqueiros expresd su intencion de no sentirse
derrotado por la guerra mientras aumentaba su produccién artistica, haciendo una

especie de correlacion entre el arte y la guerra.

o Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.98. Helm menciona que sus ayudantes y los

otros pintores participantes en el mural del SME lo veian como una revolucién en la manera de hacer

murales.
52 En un documento que Siqueiros elabora con respecto al mural del SME, menciona que el trabajo
colectivo es un reparto de muros dentro de un plan conjunto. Me parece un documento que trata de
justificar todos los aspectos involucrados en este mural sobre todo la manera colectiva de realizar el
trabajo, pues tres rubros no desarrollados indican que hubo problemas de individualismo en la
produccién artistica desde los primeros bocetos, hasta las aplicaciones en el muro. También
establece que por problemas en la unidad integral salen del trabajo dos de los artistas: Luna y Prieto,
cuestiones que se pueden poner en duda pensando en el activismo politico que realiza al mismo
tiempo que pinta este mural, pues la mayor parte del equipo de pintores eran exiliados espafioles y
personas que también participaron en la Guerra Civil Espafola. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Tesis
auto-critica sobre la obra ejecutada por el Equipo Internacional de Artes Plastica en el Edificio Social
del Sindicato Mexicano de Electricistas”, fechado 1939, Consultado en el Archivo SAPS.
53 David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal’, Paris, 12 de diciembre de 1938. Cfr. Raquel Tibol
(comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.154.
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La fusion arte/politica en una pintura internacional

Asi pues, la pintura que realiza en 1939 estaba banada con las intenciones de
fusionar el arte y la politica. El artista queria evitar que se repitiera la derrota en otras
partes del mundo, buscod la manera de incluir las experiencias de la guerra civil
espafola en su arte. Al respecto Siqueiros dijo: “considero que mi participacion en esa
contienda trascendental para el mundo entero, fue una valiosisima ensefianza para mi
profesion de pintor [...] La patrioteria, en arte, equivale a pintoresquismo, a pequefas

y ridiculas histerias plasticas”.>

En aquellas palabras Siqueiros denota lo importante que fue el haber
participado en la guerra para su profesion artistica, que repercutio en temas,
tecnologias, intenciones, etc. Ademas ahi encuentro la idea de cambiar la pintura de
caballete por una de interés multinacional, pues segun el artista, hasta ese momento
habia sido tan solo pintoresca —en el sentido de repetitiva y extravagante— que
terminaba siendo un patriotismo sin sentido; por ello, tengo la impresion de que
también confirma su postura internacionalista en el arte, complementando su postura

antifascista “internacionalista” del ambito politico.

Puede ser gracias a esa postura también, el que haya decidido retomar aquel
proyecto suspendido de exponer con Matisse en Nueva York. Pienso que Siqueiros
estaba confirmando su postura previa sobre las exposiciones simultaneas
internacionales,> asi como las diminutas figuras humanas incrustadas en un paisaje
gigantesco que surge durante 1936 en su Taller Experimental de Nueva York (fig.4),
porque en ese momento estaba seguro de la exactitud de sus “viejas ideas” —como las
llam¢ a finales de su participacién militar— sobre las herramientas materiales y formas

modernas.”®

5 Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”, en 70 i.e. Setenta obras

recientes..., op.cit., p.23.
% David Alfaro Siqueiros, “Carta a Blanca Luz Brum”, Nueva York, 9 junio de 1936, en Raquel Tibol
(comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.146.
%6 David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”, Paris, 29 de noviembre de 1938; Paris, 12 de
diciembre de 1938, en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., pp.156-157.
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El pensamiento internacional es un concepto que podemos encontrar en las
obras de 1939. Siqueiros también hace una referencia escrita en una de sus cartas,
retomando las proporciones que inicié en 1936: “[...] me han dado un nuevo sentido
de las cosas al darme un nuevo sentido de la escala y las proporciones en el espacio
y en el tiempo. Una nueva escala me ha roto todos los elementos puramente

imaginativos, ideales diriamos, del paisaje global del mundo, dejandome en cambio un

recuerdo terrorificamente objetivo”.”’

Fig. 4 David Alfaro Siqueiros, Suicidio Colectivo, 1936, Laca sobre madera con secciones aplicadas, 124.5 x
182.9 cm, Coleccion Museo de Arte Moderno (MoMA), Nueva York. Donado al museo por el Dr. Gregory
Zilboorg, catalogado con el numero: 208.1937. Fotografia: Artists Rights Society (ARS), New York / SOMAAP,
México. Obtenida de 1la base de datos en linea de las colecciones del MoMA en
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79146

Esta sensibilidad, similar a la de 1936, se refleja en las pinturas donde figura el
paisaje como Los gigantes (1939) y Selva Eléctrica (1939). Lo nuevo es la inversion

en la escala: hacer acercamientos al cuerpo humano. En la serie de 1939 fracciona el

57 David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal”, Paris, 2 de diciembre de 1937, en Raquel Tibol

(comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., p.154.
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cuerpo humano para agrandar cierta parte que normalmente se ve de un tamano
pequeno. Por ejemplo, al realizar un acercamiento presenta un ojo inmenso en
comparacion con la escala “normal” con la que presentaba el cuerpo en las series de

caballete anteriores (fig.5).

Fig. 5 David Alfaro Siqueiros, Autorretrato (Siqueiros por Siqueiros), 1939, piroxilina sobre mansonite, 43 x 61
cm, Coleccion Particular. Firmado angulo inferiros izquierdo “39”; angulo inferior derecho “Siqueiros por
Siqueiros”. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro Siqueiros,
op.cit., p.194.

Considero que por estas nociones sobre la internacionalidad, mas adelante en
su vida dice que “so6lo un concepto universal, cosmogonico —si cabe el término—,
puede crear un arte poderoso’,”® intentando defender su arte como una pieza

importante para crear cambios politicos a nivel mundial.

%8 Angélica Arenal, “Biografia Profesional de David Alfaro Siqueiros”’, en 70 i.e. Setenta obras

recientes..., op.cit., p.22.
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Fig. 6 David Alfaro Siqueiros, Etnografia, 1939, piroxilina sobre Mansonite, 82 x 122 cm, Colecciéon Museo de
Arte Moderno (MoMA), Nueva York. Obtenido de Xavier Moyssén, David Alfaro Siqueiros. Pintura de Caballete,
op.cit., p.77.
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CAPITULO Ill. LAS OBRAS CON TEMATICA INDIGENA EN LA SERIE DE 1939

En el capitulo anterior, mencioné someramente algunas cuestiones relativas al
retorno de Siqueiros a la pintura. Expuse la idea de una nueva escala en la pintura,
una serie de reflexiones sobre la relacion arte-politica, y el probable estado emocional
del artista después de su participacion en la Guerra Civil Espafiola. En el presente

capitulo, retomaré aquellas ideas, a la luz de las imagenes seleccionadas.

El enaltecimiento del indigena

De toda la serie de 1939, es en Etnografia (fig.6) donde encuentro mas
elementos para ahondar en la cuestién del indigena campesino. La obra contiene, al
centro, la figura de un hombre, imagen que abarca casi todo el cuadro, como si fuera
un acercamiento a su cara y torso; y al fondo, se ve el horizonte, quizas, mostrando
un terreno montafioso en el cual aparece un pequefio edificio blanco a la derecha, y
una serie de hendiduras a la izquierda. El hombre lleva puesta una mascara, que
recuerda las esculturas prehispanicas, un sombrero de ala muy grande y redonda,
probablemente de paja, y ropa holgada en color blanco. Rodeando a la figura se

encuentran una serie de veladuras que dan la apariencia de humo.

Por el ropaje blanco del hombre en la pintura, se evoca a un personaje mas
antiguo, probablemente al indigena que participé en la Revolucién, aquel personaje
heroico que se alzd en armas para liberarse y defender sus tierras.”® En este sentido,

la pintura se volvié una glorificacion de este sector social por las aportaciones que los

% La idea del indigena revolucionario estaba presente en la década de los 30’s. Aunque no hubo real

homogeneidad entre las comunidades indigenas que se sumaron a la Revolucion, esta claro que
para la mayoria de los indigenas del pais, fue un episodio importante, pues fue una coyuntura mas
que se enmarcaba dentro de su afieja, secular resistencia para preservar su identidad, su forma de
ser, sus costumbres, y sus tierras. Cfr. Felipe Avila Espinosa, "Los indigenas en la Revolucién", en
Miguel Leon-Portilla y Alicia Meyer (coords.), Los indigenas en la Independencia y la Revolucion
mexicana, Tomo lll, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones
Historicas/Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2010, pp. 475--477.
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grupos indigenas dieron a la nacion durante la Revolucién Mexicana, y para hacerlo

incluyé el imaginario colectivo de la época.

Itzel Rodriguez Mortellaro ha escrito sobre dos representaciones que sintetizan
la idea que se tenia del destino histérico del indigena mexicano: “el artesano vy el
campesino son los tipos fundamentales de la identidad social asignada al indigena en
la retorica del México nuevo”.®® Etnografia es parte del conjunto de imagenes que
ligan a la idea de campesino con la del contexto indigena, incluido el ambito
arqueolégico, como hace pensar el rostro de la figura en la obra. Ademas, vistio al
personaje en lo que parece ser ropaje de manta blanco, repitiendo el imaginario

legado por las imagenes de la revolucion (figs.7 y 8).

La ideologia dominante en México establecié una cercania esencial entre el
indigena, la expresion artistica, la tierra de cultivo y el pasado prehispanico. Siqueiros
intentdé con esta pintura enaltecer al indigena de manera “diferente” pero conservo los
mismos elementos que la visibn hegemonica. La expresion artistica y el pasado
prehispanico estan presentes en la mascara de piedra, habilmente labrada —ya sea
por sus ancestros o por si mismo— que recuerda las esculturas prehispanicas. La
relaciéon con la tierra de cultivo se encuentra en su vestimenta, sobre todo en el
sombrero de ala ancha que recuerda la proteccidn que llevan los trabajadores del
campo; aunque también a la construccion blanca que puede hacer referencia a una
hacienda de la época del Porfiriato, donde los campesinos indigenas trabajaban como
peones; esto es lo que me indica que se quiere demostrar que el personaje era de ese
grupo social utilizando las caracteristicas que se habian condensado en el imaginario

colectivo.

60 Itzel A. Rodriguez Mortellaro, “El eterno indigena. Actualidad y presencia del pasado prehispanico en

la representacion del México revolucionario”, en Alicia Azuela (coord.), La mirada mirada:
Transculturalidad e imaginarios del México Revolucionario, 1910-1945. Colegio de México-
Universidad Nacional Auténoma de México, 2009, p.144.
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Fig. 7 Emiliano Zapata en el cuartel general de Tlaltizapan, ca. 1915. Fotografia: Archivo Casasola/ Fototeca
Nacional INAH, Reg. 6109. Obtenida de: http://www.inehrm.gob.mx/Portal/PtMain.php?pagina=exp-arcadia-
zapatista-galeria

o 2

Fig. 8 Campesinos trabajando la tierra con un arado de bueyes, ca. 1917. Fotografia: SINAFO/ Fototeca
Nacional INAH, Reg. 458431. Obtenida de: http://www.inehrm.gob.mx/Portal/PtMain.php?pagina=exp-arcadia-
zapatista-galeria
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Me parecié acertado retomar un apartado de sus supuestas memorias, que
ubica a Siqueiros, dentro del mismo contexto del cual dice salir en varios de sus
textos, porque incluye a la expresion artistica dentro de su propio imaginario del
indigena. En el Colegio Franco-Inglés de hermanos maristas al que asistié Siqueiros
cuando era un infante, habia sido alumno destacado de la clase de dibujo. Al parecer
habia comenzado a practicar de manera autodidacta desde que se habia fascinado
con la pintura que unos artistas llegaron a realizar en el cielo raso de su casa. Cuenta

que llego a ser el alumno mas destacado en su escuela diciendo:

Solamente competia conmigo, y débilmente, un muchacho muy morenito, quiza de
raza puramente india, y que por ello era despreciado por todos los demas alumnos
de la escuela, rubios en su mayoria por hijos de franceses, o blanquitos
mexicanos, pues no hay que olvidar que tal tipo de discriminacion fue caracteristico

del ultimo periodo del general Diaz.”'

En éste texto se buscaba enfatizar la destreza de Siqueiros, pero la habilidad artistica
de su companfero es atribuida a la herencia indigena. Esta cita también me hace
pensar en las razones por las cuales queria enaltecer al indigena, sobre todo frente al
publico norteamericano. Al parecer habia presenciado la discriminacion del indigena
por su fisionomia. Los visitantes extranjeros de esa época venian a México con la idea
de observar a los indigenas, casi a la manera de un objeto o atractivo turistico, de
manera que Siqueiros propone una nueva imagen del indigena, los representa con la
dignidad que no se les concedia socialmente. Para el pintor, esta clase social era un
punto clave en su discurso artistico-politico, equivalente a la clase obrera, el sector
mas numeroso de la poblacién mexicana, y por tener —segun el artista— una “tradicién

miliciana” y “vigor constructivo en su arte”.%?

61 David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el coronelazo (Memorias), op.cit., p.49.

62 Sus comentarios sobre la tradicidn miliciana y el vigor constructivo estan presentes en algunos
articulos de su revista Documental. Cfr. David Alfaro Siqueiros, Revista Documental, México, 18 de
mayo de 1939, pp.1, 11. Consultada en el Archivo de la Sala de Arte Publico Siqueiros (SAPS).

Por otro lado, la idea de vigor constructivo ya habia sido nhombrada por Siqueiros desde su primer
manifiesto artistico en 1921. Cfr. David Alfaro Siqueiros, “Tres llamamientos de orientacion actual a
los pintores y escultores de la nueva generaciéon americana”, Vida Americana, Barcelona, Espafia,
mayo de 1921, en Raquel Tibol (comp.), Los Textos de Siqueiros, op.cit., p.22.
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Sin embargo, en la resefia de Angélica Arenal, quien estuvo siguiendo de cerca
la produccion, encontramos otra relacion entre el arte y el ambito agrario. Ella

menciond lo siguiente:

Etnografia es, sin duda, una obra maestra. [...] un indio mexicano vestido a la
usanza de la Meseta Central, que cubre su rostro con una mascara; una mascara
sobre otra mascara, la de madera que forjaran con sus primitivos cinceles los
grandes artistas de la antigiedad mexicana, quizas previendo el futuro de su raza,
mascara que Siqueiros a reproducido con exaltadora maestria, y la que forjaran
cuatrocientos afios de opresion y de angustias sobre la carne del indio, hasta

tornar tensos, estoicos e impenetrables cada uno de sus gestos...*

Al describir la obra, Arenal habla de la liberacidn de este grupo social oprimido, lo cual
seria justo el tipo de lucha social que Siqueiros buscaria introducir en su arte. La
descripcion de la mascara parece confirmar que en el imaginario de la época se ha
afianzado la idea de que los indigenas han heredado genéticamente la maestria
artistica. Algo que ha llamado mi atencién al respecto —aunque me salga un poco del
tema- es que Angélica Arenal valora la habilidad artistica de su esposo justo después
de mencionar la del indigena, como lo hizo en las memorias, donde Arenal busco
exaltar a Siqueiros en todo momento. Es una defensa para aclarar que —a diferencia
de otros artistas— no esta utilizando la tematica indigena como un pintoresquismo
turistico. Considero que la habilidad artistica indigena permitié a Siqueiros justificar la

incorporacion de la imagen indigena a su pintura.

En esta cita Arenal hace suponer que es la imagen del indigena sometido por
siglos de opresion. Pero también es posible interpretar esta imagen —aunque haga
referencia a la opresion que ha soportado— como la del indigena enaltecido. La
postura es el primer indicador que hace pensar en ello: se alza imponente ante la
vista, como si el espectador lo estuviera observando desde abajo. No existe un

registro de la altura a la que pudo haber sido colocada la pintura durante la

&3 Angélica Arenal, “Siqueiros, pintor”’, Hoy, México, nim.161, marzo de 1940, pp.58-59, 102. Este

documento es la critica que hace la esposa de Siqueiros a la exposicion de la PMG. En el principio se
menciona también sobre el enriquecimiento que Arenal encuentra en la pintura de Siqueiros gracias a
la guerra, participacion que no es de extrafiarse para los que —dice incluyéndose— conocen a fondo
al pintor, como politico y como militar. Es por esta cercania de su esposa en todo dmbito que
considero a este documento uno de los documentos centrales en la presente investigacion, por lo
que lo seguiré citando en apartados posteriores. Ademas existe un borrador incompleto de este
articulo, en el archivo de Siqueiros SAPS-La Tallera.
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exposicion, pero partiendo del supuesto que era la obra central, por tamafno y precio,

—segun el listado de la GAM- considero que la obra se debid haber mostrado en un

punto clave, donde al verlo, se proyectaria el respeto que deberia recibir, toda la

grandeza indigena en alto desde la mirada del espectador.®*

Fig. 9 David Alfaro Siqueiros, Etnografia, 1939. Detalle. Lado inferior derecho.

64

Aprovecho esta oportunidad para aclarar las menciones anteriores del concepto de “raza”. Es un
concepto que Arenal, Siqueiros y la mayoria de los intelectuales de la época aun estaban usando,
puesto que el momento histérico estaba cargado aun de las ideas que conforman el paradigma de las
razas. Las denominaciones como “blanco”, “negro”, e “indio”, etc., como categorias de
representacion, eran lo que aun se estaba utilizando en el momento para referirse al espectro de
clases sociales. De hecho utilizan también la palabra “indio” para referirse a cualquier miembro
(precolombino o contemporaneo) de los grupos étnicos existentes en México y América Latina sin
importar si era de distinto origen étnico y diversa fisonomia. Aunque no responde a ninguna
homogeneidad, porque cada grupo es diferente, se homogeneizaron ambos conceptos debido a una
realidad politica con consecuencias socioeconémicas. Cfr. Manuel Gamio, Hacia un México Nuevo:
problemas sociales, México, D.F., Instituto Nacional Indigenista, 1987.

En el presente estudio he estado utilizando el concepto de “indigena” con un sentido ligeramente
diferente al etimoldgico, que viene del latin indigena y significa “nativo” u “oriundo”. Aunque el término
sigue cargado histéricamente y politicamente por una discriminacién, lo utilizo como por la época.
Dentro de esa categoria se nombraba a las colectividades que asumian una identidad étnica con
base en su cultura, sus instituciones y una historia que los define como los pueblos autéctonos del
pais y descendientes de las sociedades mesoamericanas, que hoy en dia es denominada con el
término “pueblos originarios”.
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Ademas hay otros detalles que dan indicios al respecto de este elogio a los
pueblos indigenas. En la esquina inferior derecha se encuentra la pequefa estructura
arquitectonica blanca con una columna tipo obelisco que sobresale (fig.9). Es un
edificio cuadrangular con el espacio para un patio interior y que parece tener arcos o
una serie de ventanales en el lado mostrado al espectador. Existe una circunferencia
pintada alrededor que puede representar una cerca o delimitacion del terreno
perteneciente al edifico. Se trata de una vista aérea, y en contexto con el individuo de
vestimenta campesina, podria ser una hacienda establecida justo al centro de sus
tierras de cultivo con una torre de capilla, en un color bastante comun para una

hacienda porfiriana (fig.10).

Fig. 10 Antigua Hacienda El Sauz, Mpio. Pedro Escobedo, Querétaro, ca. 1884. Fotografia: Anénimo.
Obtenido de Enciclopedia de los Municipios y Delegaciones de México en: http://www.e-
local.gob.mx/work/templates/enciclo/EMM22queretaro/municipios/22012a.html

Esta pequena estructura muestra el cambio en el concepto de escala al que

hace referencia Siqueiros en sus cartas a Angélica. Una escala donde un sélo
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individuo no puede nada hacer frente a la monstruosidad del paisaje.65 Ahora es al
revés, la pequefa estructura es diminuta en comparacion con aquel hombre
campesino de proporciones colosales. Cualquiera pensaria que este efecto se debe a
la lejania, un edificio que se ve en el horizonte, diminuto por la distancia desde la cual
es percibido, pero posiblemente tiene una significacion diferente. Podria referirse al
sistema “feudal” del pasado, del hacendado poseedor de las tierras, que no puede
hacer nada frente al indigena, legitimo heredero de la tierra con derecho a recibir los
frutos de trabajarla arduamente. Es el indigena que luché por su propia liberacién y

esta dispuesto a seguir trabajando la tierra, siempre y cuando sea propia.

Este hombre glorificado, a la manera de un excombatiente victorioso —en
comparacion con el cuerpo tirado e inmovilizado de Postrado pero no vencido— esta
cargado de nuevos problemas que soporta en su rostro, problemas que de hecho son
parte misma de su grandeza. La tierra ya es suya, pero en la nueva época
posrevolucionaria surgié lo que se conoce como “problema indigena”,®® donde la

sociedad del nuevo estado revolucionario no sabe como incorporar al indigena.

El problema indigena es importante porque explica el fendbmeno que vemos

[ug ]

representado en la obra de “Etnografia” de Siqueiros. Es decir, el héroe indigena
revolucionario sostiene la carga del pasado mientras se despoja de su ropaje de peodn
para incorporarse a la nueva nacion. A casi dos décadas de haberse terminado la

Revolucion Mexicana, el reparto de tierra atin no era efectivo.®” Los nuevos problemas

65 Cfr. Sandra Zetina, La explosion como dispositivo simbdlico y pictérico en la obra de David Alfaro

Siqueiros: Explosion en la ciudad y su materialidad [tesis de maestria], México, Facultad de Filosofia

y Letras de la Universidad Nacional Autonoma de México, 2012.
66 En Forjando Patria, Gamio plasmo su propuesta de integracion social, econémica y politicamente de
los indigenas en la sociedad mexicana. Posteriormente, Gamio hizo una recopilacién de su
experiencia como director de la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia Americana y del
Instituto Indigenista Interamericano, donde hace un estudio de la situacién de los grupos indigenas.
Cfr. Manuel Gamio, Forjando Patria, México, Porrua, 1960. Cfr. Manuel Gamio, Consideraciones
sobre el problema indigena, México, Instituto Indigenista Interamericano, 1966. Cfr. Manuel Gamio,
Hacia un México Nuevo: problemas sociales, op.cit. Por otra parte, el problema indigena esta ligado a
una disociacion entre las disciplinas que estudiaban a las comunidades indigenas y los proyectos
nacionales para resolver su situacion econdmica y social. Cfr. Apen Ruiz, Cultura y poder en
arqueologia mesoamericana, México, Gobierno del Estado de Chiapas, 1993.
67 Guillermo Palacios, Los intelectuales posrevolucionarios y la construccion sociocultural del problema
campesino en los afios treinta, México, Centro de Investigacion y Docencia Econdmicas, 1996. y La
pluma y el arado: los intelectuales pedagogos y la construccién sociocultural del "Problema
Campesino" en México, 1932-1934, México, El Colegio de México, Centro de Estudios Historicos,
Centro de Investigacién y Docencia Econémicas, Divisién de Estudios Politicos, 1999.
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de los grupos indigenas se unieron sus viejos problemas, de la misma manera en que

esta imagen une el pasado y el presente.

El hombre que se ha alzado venciendo los problemas, sin negar su pasado,
aparece como un nuevo simbolo que busca cambiar la manera de ver a los indigenas
(como ya habia mencionado, con discriminacion o utilizando su imagen como paisaje
para el mercado extranjero). El poder de ésta imagen trascendid el tiempo, y fue
reapropiada por un grupo social indigena, cuando fue usada por los zapatistas del
EZLN en los 90’s.% Este uso confirma que uno de los puntos clave de esta pintura es
la problematica de la tierra, punto que retomaré cuando profundice al respecto de la

obra Maguey, en una de las secciones posteriores del presente capitulo.

La maternidad en la idealizacién del indigena: Un estudio de sentimientos

La dignificacion al indigena perceptible en Etnografia, también esta presente
en La patrona (fig.11) y Nifio Tarahumara (fig.12). Como el lector podra haber notado
—por el nombre de esta seccidn— en estas obras pareciera que el ennoblecimiento de
los personajes se vincula con los estudios de sentimientos de esta serie expuesta en
la PMG.

La faz, es la parte del cuerpo esencial en la representacion de sentimientos o
emociones, y en estas tres obras, saltan a la vista inmediatamente los rostros
indigenas. Cuando estas obras no son observadas a detalle, las figuras centrales
muestran gestos neutrales que parecen carecer de toda expresion. Es necesario
prestar atencion al detalle para encontrar la emocién oculta en el semblante, o quizas

escondida detras de la mascara.

&8 Cfr. Olivier Debroise, “Imagen contra palabra”, Curare: La Jornada, México, D.F., nim.2 (segunda

época), 25 de febrero de 1994, p.1.
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Fig. 11 David Alfaro Siqueiros, La Patrona (Indian Women), 1939, piroxilina sobre mansonite, 75 x 61 cm,
Coleccion Marchall & Helen Hatch. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940,
David Alfaro Siqueiros, op.cit., p.185.
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Fig. 12 David Alfaro Siqueiros, Nifio Tarahumara (Tarahumara Baby), 1939, piroxilina sobre mansonite, 76 x 62
cm, Coleccién Privada, Boston. Obtenido de Sothesby’s [seuddnimo], “Lot 25: David Alfaro Siqueiros (1896-
1974), Nifio Tarahumara”, Artfact, Nueva York, directorio de Subastas (seccion arte latinoamericano), 20 de
noviembre de 2007. En http://www.artfact.com/auction-lot/david-alfaro-siqueiros-1896-1974-,-nino-tarahum-25-
c-av64cvj7vf
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En Etnografia se observa un rostro hieratico, el material con el que fue
representado parece estar inmovil, denotando una actitud imperturbable y solemne,
aunque la condicidon mostrada tiene cierta tension contenida. El rostro hermético que
oculta la mascara no es el importante aqui, sino el rostro revelado por la misma, pues
es la cara que quiere mostrar al espectador. Solo se le puede mirar desde abajo,
como a un indigena que se alza imponente, lleva la cabeza en alto aunque tenga una
pesada carga sobre su cara. Un hombre que tiene la fuerza de levantar su cabeza sin

importar el peso del pasado.

La Patrona tiene el semblante de una mujer cuyos ojos miran directamente al
frente, da la sensacion de que es ella quien nos mira y no nosotros a ella. Aunque su
faz capta la mayor parte de nuestra atencion, en un segundo plano se perciben
parcialmente dos rostros femeninos. Uno, trata de ocultarse tras la figura principal
dejando ver tan so6lo uno de sus o0jos, cuya mirada se dirige también hacia el
espectador. La otra mujer esta en la obscuridad, se podria ver completamente si no
fuera por la sombra que se proyecta y oculta la mitad de su cara, pero su mirada
cambia de direccion, se desvia hacia un lado. El aspecto solemne de la figura central

es enfatizado gracias a la timida expresion de las mujeres a su lado.

Nifio Tarahumara muestra la faz de un pequefo infante que se asoma al
espectador desde la espalda de su madre. No se ve mas que la cabeza del nifio, y un
poco de tela, y por la manera en la que estan colocados sobre el cuadro, recuerdan el
gesto de las mujeres que solian cargar a sus bebés sobre su espalda utilizando un
amarre especial del rebozo. Al igual que en La patrona, sus ojos miran directamente al

espectador, no es un semblante timido, ni quiere ocultarse.

Los tres personajes presentan una mueca caracteristica, una boca seria con
una sonrisa oculta. Esa sonrisa es casi imperceptible, tan sélo un ligero cambio en
una de las comisuras de la boca es lo que me hizo pensar en esta idea. En la serie de
Taxco no representd a los indigenas con una abierta expresion de felicidad, y tampoco
lo hizo en estas obras mas recientes, pero hay un cambio de la boca de tristeza de las
obras de principios de la década. Es una emocion que no quiere mostrar abiertamente

asi que la esconde tras una boca inexpresiva y solemne.
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En la boca de la mascara de Etnografia, el labio inferior tiene una tonalidad
mas parecida a la piel, que a la piedra, no sucede asi en el labio superior. Una boca
que no es completamente piedra, puede hacer pensar en que esta viva, en que tiene
una voz. Aun esta inmovilizada, pero se encuentra cerca de activarse, pues sobre la
mejilla derecha, a la altura del labio inferior, se alcanza a ver una fisura en la piedra,
como si estuviera a punto de romperse. En ese mismo lado, a la altura de la barbilla
se levantan dos extremos de piedra, lajas que, si fueran retiradas, liberarian a la
mandibula en un acto que le permitiria mover su boca. Aunque no es posible decir que
esté feliz, proyecta un orgullo nuevo y una capacidad de hablar —no utilizada en ese

momento— que parece producir un placer oculto (fig.13).

En la boca de La Patrona, igualmente existe un gesto sutil que podria indicar la
intencion de decir algo (fig.14). En Nifio Tarahumara llama la atencién que su boca es
mucho mas expresiva, al aislarla del resto del rostro sus abultadas mejillas esbozan
una sonrisa (fig.15), pero al observar el cefo fruncido que enmarca su mirada,
pareceria mas bien una expresion de llanto o enojo diferente al de obras anteriores
que representaban situaciones similares como la obra Nifio, de 1934 (fig.16), donde el
infante no mira al frente, tanto sus cejas como su boca indican infelicidad, y por el
enlace de sus manos hay timidez, y probablemente miedo también. En la obra de
1939, la expresion del nifio tarahumara indica —mas que tristeza— una inconformidad
por no poder moverse libremente, pues maniatado, no puede mas que intentar girar la
cabeza para echar un “vistazo al mundo”, donde encuentra al espectador con una

mirada directa, proyectando asi su valentia.
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Fig. 13 David Alfaro Siqueiros, Etnografia, 1939. Detalle de boca y mandibula.

Fig. 14 David Alfaro Siqueiros, La Patrona (Indian Women), 1939. Detalle de la boca. Figura Central.

Fig. 15 David Alfaro Siqueiros, Nifio Tarahumara (Tarahumara Baby), 1939. Detalle de boca y mejillas.
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Fig. 16 David Alfaro Siqueiros, Nifio, 1934, piroxilina sobre madera, 47 x 54 cm, Coleccion Particular. Sin firma.
Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro Siqueiros, op.cit.,
p.168.
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Fig. 17 David Alfaro Siqueiros, Mujer Sentada, 1931, 6leo sobre tela de yute, 43 x 76 cm. Colecciéon Rodney y
Gussie Medeiros. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro
Siqueiros, op.cit., p.124.
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La penetrante mirada al frente que poseen La Patrona y Nifio Tarahumara es
resaltada por el intenso color blanco de los ojos, diferente a la manera en la que
Siqueiros representaba al indigena casi una década antes. En la serie de Taxco los
ojos eran muy obscuros, la esclerética no llegaba a tener una tonalidad blanca sino un
color similar al de la piel: ojos esculpidos como en un monolito prehispanico (fig.17).
Los ojos mas recientes denotan la recuperacion de su humanidad, y ahora sin ser
vistos como objetos —como esculturas prehispanicas— se les concede la dignidad
humana manifestada con una mirada directa y serena. Los ojos de La Patrona y Nifio
Tarahumara son extremadamente blancos, enmarcan perfectamente al iris y a la
pupila para propiciar la idea de una mirada penetrante. Los ojos resaltan frente a otras

zonas del cuadro (fig.18 y fig.19).

Fig. 18 David Alfaro Siqueiros, La Patrona (Indian Women), 1939. Detalle de los ojos. Figura Central.

Fig. 19 David Alfaro Siqueiros, Nifio Tarahumara (Tarahumara Baby), 1939. Detalle de los ojos.

Mackinley Helm habla un poco sobre estas obras en su libro de pintores
mexicanos, para quien los rostros en la pintura del artista también estan expresando

emociones, como el lector podra percibir en el siguiente extracto:

Asi mismo, en materia de tonos de sentimientos, Siqueiros hizo un prodigioso
avance en pocos meses. En el estudio de acompafiamiento de un Bebé
Tarahumara, hecho cerca del mismo tiempo, él proyecté mucha mas ternura de la

que se podria haber esperado del spray de una pistola de aire; y en la cara y
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rodamiento de la madre en la gran “La Patrona”, [...] donde hay una inusual belleza

mezclada con nobleza.®®

Esta cita de Helm, me da las pautas para pensar en que tanto Nifio Tarahumara como
La Patrona eran parte de una misma solucién plastica para la maternidad donde,
como lo dice el coleccionista, hay un aire de orgullo en sus rostros. Estaba intentando
cambiar el concepto del indigena. Aquella representacion del indigena como el
subordinado del hacendado, que mira hacia abajo y es timido por “naturaleza” —o
mejor dicho, debido a los afos de discriminacion y marginacion— es cambiada por la
imagen del indigena poderoso, que se ha alzado a un estatus mayor, y que en

algunos casos, es ahora el duefio de las tierras.

Antes no eran enaltecidos por Siqueiros, pero desde épocas tempranas, el
artista mostré interés por esta clase social. Primero fue por su arte, pues en su primer
manifiesto artistico escribid: “acerquémonos por nuestra parte a las obras de los
antiguos pobladores de nuestros valles, los pintores y escultores indios (mayas,
aztecas, incas, etc.); nuestra proximidad climatolégica con ellos nos dara la
asimilacién del vigor constructivo de sus obras”.”’ Aunque en ese primer momento, le
interesaba darle prioridad a la estructura y construccion de la obra de arte antes que a
la decoracién, es importante que, para hacerlo, haya dirigido su mirada hacia las
obras del indigena, tiempo en el que todavia predominaba la idea de lo prehispanico

frente a la clase social contemporanea.

Poco después, priorizando lo politico frente a lo artistico, como parte del
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (STOPE) dedican el manifiesto

de 1924 “a la raza indigena humillada durante siglos; [...] a los obreros y campesinos

69 Helm escribié: “Likewise in the matter of feeling tones, Siqueiros made a prodigious advance in a few

months. Into the accompanying study of a Tarahumare [sic] baby, made at about the same time, he
projected more tenderness than would have been expected for the spray of a paint gun; and in the
face and bearing of the mother in the grate “La Patrona,” the jacket decoration and frontispiece of this
book, there is uncommon beauty mingled with nobility”. La traduccién es mia. Mackinley Helm,
Modern Mexican Painters, op.cit. p.95.

70 David Alfaro Siqueiros, “Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la

nueva generacion americana”, Vida Americana, Barcelona, Espafia, mayo de 1921, en Raquel Tibol
(comp.), Los Textos de Siqueiros, op.cit., p.22.
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azotados por la avaricia de los ricos”,”" entre otros. El interés mostrado en este

documento por la poblacion indigena viva, la pone en relevancia como una de las
clases sociales de interés para la postura politica de Siqueiros debido a la historia de
discriminacion y de lucha de este sector. En este manifiesto parece querer convencer

al obrero y al campesino de permitir a los artistas el unirse a su causa, por ejemplo:

En el que tu obrero del campo, fecundas la tierra para que su brote se lo trague la
rapacidad del encomendero y del politico, mientras tu revientas de hambre; [...] en
el que tu soldado indio, por propia voluntad heroica abandonas la tierra que laboras
y entregas tu vida sin tasa para destruir la miseria en que por siglos han vivido las
gentes de tu raza y de tu clase para que después [...] inutilicen la dadiva grandiosa
de tu sangre en beneficio de las sanguijuelas burguesas que chupan la felicidad de

tus hijos y te roban el trabajo y la tierra.”

Como denota el Manifiesto, el interés por el indigena en esa etapa es de solidaridad,
por ser una clase social que histéricamente ha permanecido en condiciones de
pobreza y discriminacion si bien era esencial su labor en el campo y sus
participaciones “heroicas” —como las llama Siqueiros— en varias luchas para defender

los derechos del pueblo.

Posteriormente, con la serie de Taxco, se encuentra la representacion del
indigena en su obra artistica. En ésta serie el artista mostré las condiciones de
pobreza e infelicidad en las que vivian los indigenas contemporaneos, sus escritos
donde estaba presente el interés tedrico por esta clase social cambiaron por una
integracién en la practica de su pintura. En esta etapa, aun prevalece la asociacion
con lo prehispanico, un vinculo sanguineo con los antiguos pobladores, y el legado de
su escultura. Impregnado con el imaginario de su época, la representacién que hace
el artista es parecida a la de un objeto prehispanico si bien clama el respeto por la

clase social. El propio Siqueiros aun no los humanizaba completamente en su pintura.

" David Alfaro Siqueiros [et.al.], “Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores”,

El Machete, México, nim.7, 1924. Consultado en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros,
op.cit., p.23-25.

& David Alfaro Siqueiros [et.al.], “Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores”,

El Machete, México, num.7, 1924. Consultado en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros,
op.cit., p.23.
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Es, hasta 1939, que Siqueiros dignifica a los indigenas, les regresa su
humanidad sin ponerlos en una situacién marginal. El hombre en Etnografia utiliza un
objeto prehispanico, pero la intencion es diferente a la de la serie de Taxco donde los
indigenas eran completamente representados como objetos, sin la postura glorificada
que tiene el campesino de la mascara. Se puede considerar que Siqueiros cambid la
forma de representacion de los indigenas, para promover un cambio en los
espectadores, encaminado hacia el respeto y no solo a la toma de conciencia de sus

condiciones.

Es en los rostros de mujeres y nifios donde cambié mas radicalmente la
expresion. De ahi surge una pregunta: ;Es posible decir que ésta preocupaciéon por
dignificar al indigena se centré6 en mujeres y nifios? Al respecto Angélica Arenal
menciond, en mas de una ocasion, que la ternura de Siqueiros alcanz6 a todos los
nifos, inclusive a los que dio vida en sus cuadros de caballete, “nifios pobres,
desnudos, hambrientos, testimonio de su esencial preocupacion por todos ellos”,”
también lo calific6 como una persona muy generosa, que adoraba a los nifios y que
daba dinero a la gente que lo necesitaba.’ Es interesante que, al comparar las
pinturas donde Siqueiros incluyé mujeres y nifios, se encuentran elementos comunes
en la representacion, y diferencias en la consternacién por las clases sociales

desfavorecidas.

James Oles ya habia notado que Siqueiros “marca un regreso a las imagenes
de mujeres envueltas en rebozos de principios de la década, pero parece haber
trascendido su pesar [...] con una autoconfianza ausente en obras mas tempranas”.”®
Al comparar la serie de 1939 con la de Taxco, es obvio que La Patrona tiene cubierta
la cabeza con un rebozo, de la misma forma que todas las mujeres indigenas que
Siqueiros habia pintado a principios de la década. Pero la diferencia con aquellas

figuras no es sélo la autoconfianza, también es la libertad. En la serie mas temprana

7 Angélica Arenal, Paginas sueltas con Siqueiros, México, Editorial Grijalbo, 1980, pp.109-110.

7 “Entrevista a Angélica Arenal, viuda de Siqueiros”, Mujeres para una Epoca, Espafia-México, Archivo
de Television Espariola, 21 de mayo de 1985. Obtenido de:
http://www.rtve.es/alacarta/videos/mujeres-para-una-epoca/mujeres-para-epoca-20101014-
1825/902822/

& James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,
p.184.
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no todas ocultan el rostro con el rebozo, pero aun con su faz libre, desvian la mirada;
ademas llevan la prenda mucho mas apretada, cubriendo perfectamente el pelo, el
cuello y hasta los hombros, a diferencia de la figura de 1939 quien lleva el rebozo mas
holgado e inclusive llega a notarse el cuello blanco de su blusa, o tal vez un huipil.
Esta nueva dama indigena es mucho mas libre que antes, y por tanto libremente

puede mostrar el orgullo de pertenecer a su linaje.

Ademas, considero que aqui ha surgido un elemento que parece ser
indispensable para Siqueiros en sus representaciones de los individuos indigenas: el
rebozo. Esta prenda ha tomado presencia, tanto en las mujeres como en los nifios, y
sobre todo en la unidn de ambos. Ya sea cubriendo las cabezas de las damas,
envolviendo a nifos y nifias, o madres cargando a sus bebés gracias al rebozo, ésta
prenda propicia la union entre lo femenino y los infantes a través del concepto de

“maternidad indigena”.

Oles al hacer la ficha para el catalogo de la exposicion Retrato de una década,
hace algunos comentarios al respecto de La Patrona que permiten reflexionar sobre la

maternidad:

La notoria carencia de detalles “etnograficos”, distingue a ésta imagen de los
retratos de mujeres de Rivera. Aunque esta pintura aparecié con el titulo Indian
Women cuando se expuso en Nueva York, se le conoce generalmente como La
Patrona. Esta ultima frase se refiere indudablemente a la Virgen de Guadalupe,
patrona del continente americano y la figura més venerada del catolicismo
mexicano. Como la Virgen, la figura central de esta pintura estd envuelta en un
manto —aunque es rojo brillante, en vez del tradicional manto azul con estrellas
doradas— y puede representar una reencarnacion moderna de la Virgen en
términos seculares. A pesar de ser una pintura seductora concebida para venderse
en Nueva York, La Patrona, también puede comprenderse junto con Etnografia,
como un comentario sobre la perseverancia de la tradicion (en este caso catdlica) y

la nobleza inherente del campesinado mexicano.’®

6 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,

p.184.
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De esta cita rescato tres puntos importantes: la falta de sugerencias etnograficas, la
maternidad en la idea de la representacion de la Virgen Guadalupana, y un posible

vinculo con la pintura Etnografia.

En primer lugar, es posible establecer una relacion entre La patrona y
Etnografia, porque ambos cuadros representan a una persona indigena en una
posicion dignificada, en el nombre no especifican el grupo indigena al que pertenecen,
y no hay elementos en la pintura que lo sugieran. Siqueiros intenta enaltecer a todas
las etnias y probablemente por eso no hay especificidad sobre el grupo indigena, se
muestra una posicion de respeto generalizado. Para James Oles el nombre del cuadro
con la figura masculina representa una critica a la etnografia por ocultar el rostro
humano del hombre que es visto como un objeto-tesoro arqueoldgico. Sin embargo, si
observamos las dos imagenes a la vez, se puede complementar dicha interpretacion.
En ese caso, la critica de Siqueiros incluye olvidar las categorias etnograficas que los
separan, porque probablemente para él todos los grupos han heredado la grandeza
del pasado y deberian ser considerados como iguales y respetados en la nueva
sociedad revolucionaria. Probablemente la generalizacion de ese pasado glorioso esta
vinculada con el interés de Siqueiros de buscar inspiracion en su arte y en la
monumentalidad del mismo. En la unién de todos, sin importar la variedad en
tradiciones y arte, es donde el artista encuentra el poder para hacer valer los derechos
indigenas como humanos y como miembros de la sociedad mexicana. Puede ser la
opinion de Siqueiros con respecto al problema de la integracion del indigena en todos
los aspectos politicos, econdmicos y sociales de México, seccidon del pueblo mexicano
que habia quedado sin voz ni voto. En ese momento, como mexicanos y como seres
humanos, era necesario hablar de una igualdad social, aunque eso implicara dejar

fuera las diferencias culturales de cada etnia.

La falta de sugerencias etnograficas también involucra a la obra de Nifio

Tarahumara. Para James Oles, esta obra es “el unico ejemplo en la obra del artista

donde un indigena sea identificado como tal’,”’ refiriéndose a que el titulo indica la

etnia a la que pertenece el bebé representado. Sin embargo, la falta de elementos

James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,
p.168.
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etnograficos directamente en la imagen —asi como en Etnografia y en La patrona— me
hace pensar que si es tarahumara o de otro grupo étnico, no hace una gran diferencia
en su concepcion general con respecto al indigena. Por ejemplo encontré una
fotografia, que fue publicada varias veces entre 1936 y 1940,”® donde la figura del
infante es muy parecida a la del cuadro de Siqueiros (fig.20). Este tipo de imagenes
se usaron en trabajos académicos etnograficos y sociolégicos en la época, asi que

ésta u alguna similar pudo haber sido la inspiracion iconografica de la obra.

Tomando hipotéticamente a esta imagen como modelo de la pintura de
Siqueiros, que es de una indigena kikapu, cuya poblacion se encuentra principalmente
en Coahuila, y a su vez tomando el titulo que nos indica la cultura Raramuri,
inmediatamente es una obra que ubica al espectador en el norte de México, justo en
la frontera con Estados Unidos, pais al que estaba dirigida la exposicion de 1939. Se
podria decir que Siqueiros buscaba incluir en su discurso de igualdad social a
aquellos grupos que habian quedado aislados y que de una u otra forma estaban mas

cerca de la nacién norteamericana.

De hecho, durante la década de los treinta, Lazaro Cardenas dono¢ tierra ejidal
para la cria de ganado a los Kikapu de México, tribu que siglos antes era semi-
ndmada y habitaba lo que hoy es Indiana, Missouri, Kansas, Oklahoma y Texas, pero
tras afios de defender sus tierras de la colonizacién norteamericana, se vieron
obligados a exiliarse en México. Benito Juarez les cedio las tierras que posteriormente
Cardenas amplié, concediéndoles el derecho de conservar su lengua y sus
tradiciones. Los Kikapu han considerado a su comunidad “El Nacimiento” como una
nacién soberana dentro de otra nacion, tras su historia de movilidad entre las fronteras

que han tenido México y Estados Unidos.”

8 Encontré este material en Carlos Basauri, La poblacion indigena de México, México, Secretaria de

Educacion Publica, 1940, donde se menciona que es una recopilaciéon de trabajos que ya habian sido
publicados con anterioridad, probablemente en Revista Mexicana de Sociologia que fue fundada por
la Universidad Nacional de México en 1939, dirigida por Alfonso Caso. Para mayor informacioén sobre
publicaciones de etnografia y antropologia de la época, Cfr. Juan Comas, La antropologia social
aplicada en México: trayectoria y antologia, Instituto indigenista interamericano, 1964.

& Elisabeth A. Mager Hois, Lucha y resistencia de la tribu kikapa, México, D.F., Universidad Nacional

Auténoma de México, 2004, pp. 128-144, 160-162.
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También, en los afios treinta, al calor de las reformas cardenistas, los
tarahumaras consideraban a su etnia, en el discurso y la practica, casi como otra
nacionalidad inmersa en el Estado nacional. Es entonces cuando surge por primera
vez en la comunidad Tarahumara el tema de la autonomia indigena, defendida, entre
otros, por una comision gubernamental que, a instancias del presidente Cardenas,
recorri el territorio serrano en 1936 y llegdé a proponer la autonomia politica de esta
etnia y el reconocimiento explicito de su sistema de gobierno. La expresion mas
acabada de este indigenismo son las celebraciones periddicas de los congresos
tarahumaras y su constitucion, en 1939, del Consejo Supremo Tarahumara,
organismo concebido por sus promotores como un auténtico representante politico de

los indigenas ante el Estado.®

Ademas en junio de 1939 Lazaro Cardenas estuvo visitando por varios dias los

pueblos de la tribu Yaqui, en sus apuntes menciona que:

en platicas tenidas con las comisiones de la tribu, [...] aceptan que el Gobierno les
ayude con obras que beneficien a sus tierra en cambio de lo que hoy no puede
devolvérseles [...] La poblacién sonorense no tiene confianza en la tribu yaqui y es
que la tribu tampoco la tiene en aquella. Ha habido una larga lucha por sus tierras,
que la han sufrido los pueblos de Sonora y la propia tribu Yaqui. Sin embargo, debe
hacerse justicia al caso de los yaquis que han venido manteniéndose en lucha por

la defensa de sus tierras.®'

Cardenas escribidé esto a manera de bitacora, apuntes que registré a lo largo de su
vida politica. En la seccién citada se denotan los problemas que habian estado
sucediendo entre la poblacién yaqui que defiende sus tierras y otros sectores de la
sociedad mexicana que fueron ocupando sus tierras. Aunque a través de programas
de ayuda para el trabajo de la tierra se llegd a un acuerdo sobre el tamano de la

propiedad repartida —menor al territorio que originalmente era de los yaquis— aun

80 Juan Luis Sariego Rodriguez, “La cruzada indigenista en la Tarahumara”, Alteridades, México,

Universidad Autonoma Metropolitana Unidad Iztapalapa, vol. 12, num. 24, julio-diciembre, 2002, pp.
129-141.

81 Lazaro Cardenas, Obras: Apuntes 1913-1940, Tomo |, Universidad Nacional Auténoma de México,

1972, p.426-427.
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parecia haber desconfianza entre la sociedad indigena y el resto de la sociedad

mexicana.

Fig. 20 Autor desconocido, Indigena kikapoo de Muzquiz, 1939, fotografia, Obtenido de: Carlos Basauri, La
poblacion indigena de México, Tomo |, México, Secretaria de Educacion Publica, 1940, p.655.
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Asi, existian muchas situaciones relacionadas con la problematica indigena en
el norte del pais, por lo que si bien el titulo de la pintura se refiere a una sola etnia,
situaria la atencion del publico en los estados del norte, un territorio relativamente
cercano a Estados Unidos. Si llegara a comprobarse la hipotesis del referente
fotografico entonces no quedaria duda de que su intencion era plantear una

problematica indigena que concernia a ambos paises.

La postura en aquella fotografia de la mujer kikapu cargando a su hijo en la
espalda, es una figura representativa de la maternidad que Siqueiros us6 en la obra
Nifia Madre (1936). En 1939 parece hacer referencia a esta postura utilizando el
nuevo concepto de escala, pues enfoco solo el rostro del nifio, como sucederia en un

acercamiento de una camara cinematografica o fotografica.

Ademas, es imposible desvincular la maternidad de la idea de |la
representacion de la Virgen que consideré James Oles en su interpretacion
encaminada hacia la tradicién religiosa del indigena mexicano, pues la Virgen
Guadalupana es considerada popularmente como una madre para los mexicanos. Asi,
sea 0 no una representacién moderna de esa figura religiosa, sabemos que proyecta
un aire de maternidad al igual que de nobleza. Debido a su posicion enaltecida y a la
seriedad en la faz de La Patrona, con el gesto de su boca parece estar a punto de dar
un discurso. En ese momento histérico, decir unas palabras, probablemente un
comando, representa una accion contraria a la esperada en las representaciones de

mujeres indigenas.

Al respecto de este cuadro, no hay que dejar fuera a las dos figuras laterales
que recuerdan las representaciones de principios de la década, ocultdndose o
desviando la mirada, completamente diferentes a la mirada iluminada de la figura
central, con el manto rojo. En estas figuras lo mas llamativo son los mantos de
colores mas intensos —amarillo y verde respectivamente— probablemente haciendo
una alegoria de lo pintoresco y atractivo que habian resultado ese tipo de
representaciones entre el publico extranjero. Existe la posibilidad de que sea el
cambio que ha atravesado la sociedad indigena en su postura, mientras que las
mujeres del fondo recuerdan el pasado donde se ocultaban, hay una liberacién de su

opresion hasta tomar la postura de la figura central, enmarcada en rojo -
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probablemente comunista— para resaltar que el cambio se debe a la lucha activa por
su libertad.

Aunque los mantos de las tres se funden en uno soélo, las facciones de los
rostros son tan diferentes que no podemos decir que sean una misma persona en tres
momentos diferentes. Pero esa tela roja recuerda varias imagenes a lo largo de toda
su produccion donde aparece el manto casi como una representacién de la sangre,
anunciando la muerte pero también la importancia de la lucha que llevo a ese estado,
como si fuera un sacrificio por el bienestar social el que ha ocurrido. Siguiendo esta
linea de ideas podemos pensar que existe, para Siqueiros, una cierta solemnidad en
el mundo indigena, relacionado con su sacrificio y probablemente como un grupo de

interés para sus ideales comunistas.

Hasta cierto punto es como si aquellos que tienen una tela roja, en cualquier
parte del cuerpo, estuvieran siendo condecorados por su valentia frente a la terrible
situacion en la que se encuentran o se encontraron. Algunos ejemplos que se pueden
nombrar son: Accidente en la mina (1931), obra ya nombrada en esta investigacion,
donde esta representado un hombre agonizante en posicidn horizontal atrapado bajo
bloques de piedra tras un derrumbe, otros tres hombres intentan liberar al atrapado,
uno de sostiene con su mano la tela roja que parecia estar a punto de colocar bajo la
cabeza del hombre recostado; Madre Proletaria (1931) donde un bebé que parece
estar recién nacido esta recostado sobre una tela roja, su madre con rasgos indigenas
y una cara triste toca la tela con sus pies mientras soporta con sus hombros a otros
dos infantes vestidos de blanco; la obra mural Retrato Actual de México (1932), pues
en uno de los muros laterales aparecen dos trabajadores muertos con la boca
ensangrentada y en uniforme azul, probablemente obreros de alguna fabrica, uno de
los cuales —el que esta en primer plano— esta casi envuelto en una tela roja; Eco de
un grito (1937) que presenta un nifio llorando, sentado sobre escombros en un
ambiente de destruccion, el rostro del pequefio es repetido y agrandado a manera de
analogia del eco que su llanto produce, y el cuerpo del infante semidesnudo solo es
cubierto por una tela roja; y en Ejercicio plastico (1939) —parte de la misma serie— se
observa el cuerpo recostado de una mujer con una mano gangrenada, toda esta
escena sobre una enorme tela roja en la que se crean muchos pliegues por la accion

de la extremidad dafiada, que mostrando su dolor, presiona entre su pufio el manto.
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Pero esta tela roja, solo cobra la forma de manto en algunas situaciones, es
muy probable que sea la bandera roja del comunismo cumpliendo diferentes
funciones, en algunas, parece ser una representacion de la sangre derramada y por
ello el artista envuelve o sostiene a los personajes con la prenda, a manera de
consuelo en su dolor; y en otros, los cubre con la gloria de su libertad, mostrando que
son importantes para esta corriente de izquierda y que los miembros del comunismo
no se olvidaran de luchar por ellos.® No muchos miembros de la sociedad indigena
estuvieron en contacto con su obra, pero el artista enaltece al mismo tiempo a su
postura comunista por ser la esperanza de los grupos marginados, la gloria de los que
superan esas condiciones, y el heroismo de los que siendo parte del comunismo y
que luchan por esa libertad. De hecho, el mismo Siqueiros se envolvié en esa bandera

en 1945 con su obra El Coronelazo (fig.25).

En la serie de 1939, obras como El Sollozo, Angélica, y Suefio, muestran un
estudio sobre los sentimientos de dolor y tristeza, asi como de la fragilidad de la vida,
obras donde también esta presente el color rojo de una u otra forma. Por lo visto,
existe una relacion entre estos sentimientos, el dolor que ha sufrido la sociedad
indigena, y su nueva glorificacion. La mujer en Madre Proletaria, obra de casi una
década atras, se sacrifica por sus hijos, puros e inocentes y por tanto vestidos en
color blanco, su rebozo es verde pero la tela roja esta bajo sus pies, donde se ha
colocado al bebé probablemente fallecido. El rojo representaria la muerte, la sangre y
la tristeza que muestra en su rostro pues ella misma estad vestida de rojo. Afos
después, en La Patrona la mujer indigena se ha convertido en una madre solemne y
liberada, que se pone el manto sobre si misma. En estas dos obras se muestra las
diferentes situaciones en las que Siqueiros alaba el comunismo y su relaciéon con los

grupos indigenas.

82 En ese sentido es comprensible también que parte del imaginario sobre el indigena en el México

Revolucionario incluia un sentido social y labores colectivas, que muchos llamaban comunista.
Algunos incluso decian que el comunismo mexicano de la época no era de origen ruso, sino que
provenia del pasado comunal del indigena. Cfr. Itzel A. Rodriguez Mortellaro, “El eterno indigena.
Actualidad y presencia...”, en Alicia Azuela (coord.), La mirada mirada: Transculturalidad..., op.cit.,
pp.138, 146.
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Fig. 21 David Alfaro Siqueiros, Madre Proletaria, 1931, 6leo sobre tela de yute ixtle, 118 x 188 cm, Coleccién
del Museo Nacional de Arte (INBA), Ciudad de México. Obtenido de:
http://munal.mx/munal/?page_id=9008&pza_id=2774
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Fig. 22 David Alfaro Siqueiros, Retrato Actual de México, 1932, Temple de caseina sobre cubierto con yeso.
251 x 975 x 257 cm, Colecciéon del Museo de Arte de Santa Barbara, EE. UU. Detalles frontal (derecha) y
lateral (izquierda). Fotografia: The estate of David Alfaro Siqueiros/ VAGA, Nueva York. Obtenido de:
http://www.sbmuseart.org/siqueiros/imagenes.html

Fig. 23 David Alfaro Siqueiros, Eco de un grito, 1937, piroxilina sobre ftriplay, 121.9 x 91.4 cm, Coleccién
Museo de Arte Moderno (MoMA), Nueva York. Donado al museo por el Edward M. M. Warburg, catalogado
con el numero: 633.1939. Fotografia: Artists Rights Society (ARS), New York / SOMAAP, México. Obtenida de
la base de datos en linea de las colecciones del MoMA en:
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=80144
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Fig. 24 David Alfaro Siqueiros, Ejercicio Plastico o La Guerra, 1939, piroxilina sobre mansonite, 122 x 160 cm,
Coleccion del Museo de Arte de Filadelfia. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década:
1930-1940, David Alfaro Siqueiros, op.cit., p.190.

Fig. 25 David Alfaro Siqueiros, El Coronelazo, autorretrato 1945, piroxilina sobre celotex, 91.5 x 121.6 cm.
Coleccion del Museo Nacional de Arte (INBA), Ciudad de México. Obtenido de:
http://munal.mx/munal/?page_id=900&pza_id=2641
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Fig. 26 David Alfaro Siqueiros, El Sollozo, 1939, piroxilina sobre madera prensada, 123.2 x 62.9 cm, Coleccion
Museo de Arte Moderno (MoMA), Nueva York. Donado al anénimamente, catalogado con el numero:
490.1941. Fotografia: Artists Rights Society (ARS), New York / SOMAAP, México. Obtenida de la base de
datos en linea de las colecciones del MoMA en: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=79820
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En 1939, la glorificacion del manto rojo sucede en lo indigena, mientras que los
estudios de sentimientos donde aparece ese mismo color —en la tela y en otros
materiales— esta centrado en su familia y en las consecuencias de la guerra. En El
Sollozo, aparece Angélica Arenal con sus codos sobre una mesa roja, un duro
material que sostiene la lamentable postura de una mujer sufriente (fig.26). En La
Patrona, el color rojo si toma su forma suave en una tela que rodea el rostro central y
hay pliegues que parecen formar un gorro frigio oculto en el fondo sobre la misma

figura que por su historia ha sido tomado como simbolo de la libertad (fig.27).

Fig. 27 David Alfaro Siqueiros, La Patrona (Indian Women), 1939. Detalle del fondo, parte superior del cuadro.

Asi, me surge la idea de que Nifio Tarahumara es como el hijo de la figura en
La Patrona, pues esta envuelto por su manto rojo. Aunque no es el mismo tono de
rojo, la referencia al manto esta uniéndolos sin tener que representarlos en una misma
pintura. Esta conjetura de que el manto del bebé tarahumara sea el mismo que el de
la patrona no es tan descabellada. En la obra de Siqueiros anterior a 1939, la mayoria
de los infantes aparecen vestidos en color blanco, y del mismo color eran los rebozos
en muchas imagenes de la maternidad donde las madres cargan a sus hijos con él. El
mejor ejemplo que involucra tanto el concepto de la infancia como el de la maternidad,
es Nifla Madre de 1936 (fig.28).
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Fig. 28 David Alfaro Siqueiros, Nifia Madre, 1936, piroxilina sobre ftriplay, 76 x 61 cm. Coleccion particular.
Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro Siqueiros, op.cit.,
p.177.
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Fig. 29 David Alfaro Siqueiros, Del Porfirismo a la Revolucion, 1957-1966, acrilico y piroxilina sobre madera
forrada con tela, 419 m2. Colecciéon del Museo Nacional de Historia, Ciudad de México. Obtenido de:
http://www.mnh.inah.gob.mx/recorridosP/salasHistoria/salaSiqueiros.html

Alrededor de 1960, Siqueiros pinta en su mural Del Porfirismo a la Revolucion
(1957-1966) una escena donde madres —probablemente de ascendencia indigena—
cargan a sus hijos con un rebozo blanco, pero cubriendo las cabezas de las mujeres

en primer plano con una tela roja (fig.29). Esto me indica que al principio de su

64



produccién, tanto en la maternidad como en la infancia existia una pureza que solo
podia ser representado en blanco, relacionando a las madres con sus hijos; mientras
que al final de su produccién los nifos seguian siendo representados como puros
pero las madres mas activamente dentro del comunismo. Entonces, ¢En qué
momento cambid esta nocion de maternidad? Posiblemente sea en 1939. Antes de
ése ano, los nifos envueltos en rojo estaban siendo consolados, a veces llorados, por
la bandera comunista. Nifio Tarahumara mas que inocencia muestra valentia vy
nobleza; tampoco parece estar en una situacion de peligro, marginal, ni de tristeza;
ademas la bandera comunista no lo consuela, solo lo carga; por lo tanto, tiene a quien
lo protege: su madre. Si no esta solo, esa tela que sostiene al pequefio nifio,
probablemente en la espalda de alguien, debe estar cubriendo también a su madre.
En este sentido, existe la posibilidad de que, en épocas tempranas dentro de la
produccién de Siqueiros la maternidad tuvo tintes relacionados con la pureza, uniendo
a madres e hijos con un rebozo blanco; posteriormente, introdujo cuestiones que
podrian entenderse como nobleza y libertad, cambiando el color del rebozo a rojo; y
finalmente muchos afos después hubo una combinacién en los colores, recurso que
le permitio retomar la idea de la inocencia en la maternidad mezclada con ideales que
podrian relacionarse con la bandera comunista de la faccién por la que simpatizaba

Siqueiros.

Ademas, gracias a la critica periodistica de Angélica Arenal sobre la serie
expuesta en Nueva York, la relacion de este manto con la idea de sangre, dolor y
muerte también puede esbozarse para justificar el color en esta obra, aun siendo una

pieza alabada por su ternura. Arenal menciona:

Quedan aun “El Caracol”, “El suefo”, “La Mujeres Indigenas”, “Concentracion”,
“Los Nifios Tarahumaras”, cada una no menos vigorosa y fecunda en valores
plasticos. Muy especialmente conmueve la ultima obra, que sin duda fue realizada
en un momento de tregua, mas al calor que cualquier otra realidad mexicana.
Apenas si estdn esbozadas las tres cabezas de nifos, y ya hay en ellas gestos
angustiosos de adultos... Nifios mexicanos de los magueyales, de las aridas y
severas estepas nortefias, o de las paludicas selvas del sur, todos ellos
desnutridos, conocedores de una misma fonética, de los golpes a mano cerada
[sic] hasta hacer brotar la sangre, del pulque, del aguardiente y de la muerte a la

que acompafan austeros, sin lagrimas, sélo que repercute como si fuese llanto de
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fiera o angustia de montana... Esto y mas sugiere la contemplacion de los “Nifios
Tarahumaras”, aunque técnicamente hablando sea quizads menos pura que las
otras, mas pintura mexicana por lo mistica, como si le tocase servir de enlace entre

dos épocas, tan representativas ambas.®

En el texto citado Arenal habla de sus gestos de angustia, de sus terribles condiciones
e incluso de la muerte que los rodea, por lo que encuentro una posible concordancia
con que el manto sea rojo a partir de las asociaciones simbdlicas de éste color. Aun
asi, es extrafio que Angélica hable en plural de la obra Nifilo Tarahumara cuando los
demas autores, en el manuscrito con la lista las obras de la GAM (Véase Anexo), y en
la invitacion oficial de la exposicion (fig.30), aparece en singular. Hace alusion también
a que son tres cabezas de nifilos. No me queda mas que suponer que son tres
cabezas de nifios que podemos encontrar no en una sola obra sino en tres obras
distintas, y de las cuales solo dos fueron enviadas al extranjero junto con la
exposicion, recordando la rapidez con la que tuvieron que mandar las obras.
Probablemente la primera seria la obra Nifio Tarahumara y la otra Concentracién cuyo
nombre alternativo es Cabeza de Nifio y que por lo que se alcanza a ver tiene una

cabellera similar a la del bebé tarahumara, pero a una edad mayor (fig.31).

Fig. 30 Invitacion Oficial Para la Exhibicion de Siqueiros en la Pierre Matisse Gallery, Nueva York, 1940.
Consultado en el Archivo de la Sala de Arte Publico Siqueiros (SAPS-La Tallera).

8 Angélica Arenal, “Siqueiros, pintor”, op.cit. En la parte final del texto citado, se habla de dos épocas

representativas que probablemente hacen alusion a la ya mencionada serie de indigenas que hizo en
Taxco, pues en esa serie también hay una gran cantidad de nifios indigenas representados.
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Fig. 31 David Alfaro Siqueiros, Concentracion o Cabeza de Nifio, 1939, piroxilina sobre mansonite, 61 x 69 cm,
Coleccion Particular. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro
Siqueiros, op.cit., p.200.
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De cualquier forma, algunos detalles de la resefia de Arenal cuando habla de
que es una pintura mistica, permite esbozar una relacién con Etnografia, y con la
atemporalidad de tres obras. La Patrona y Nifio Tarahumara representan un futuro
ideal de liberacién indigena enlazando a la nobleza con su pasado ancestral por ser —
en el imaginario de la época— una herencia bioldgica. Etnografia también es un enlace
entre dos épocas, gracias a la mascara de talla prehispanica junto con un cuerpo
imponente, algo no comun en las representaciones del indigena en esa época. Las
tres obras son problematicas en cuanto a una ubicacion histérica a pesar de las
breves nociones que traen los titulos y sus vestimentas. Las tres son de indigenas
que no parecen ser oprimidos como en épocas anteriores, con herencias del pasado
prehispanico e idealizando mejores condiciones para una fecha probablemente
cercana a 1939, una construccion del artista cargada con elementos del imaginario
colectivo, con sus aspiraciones para dicha clase social y con sus intereses politicos
ligados al comunismo. La atemporalidad radica, sobre todo, en que son idealizaciones
del artista, donde cualquier comunidad indigena con la ayuda del comunismo obtiene
la igualdad, el respeto y los derechos humanos de los que habian sido privados, sin

renunciar a muchos aspectos que heredaron de su pasado.

Es como si toda la serie de 1939 fuera un estudio de sentimientos donde se
van incorporando y disgregando ideales que Siqueiros tiene desde su postura politica,
las imagenes y emociones provocadas por la guerra, estereotipos del indigena y de la

maternidad, asi como su interés por el “close-up” y otras cuestiones artisticas.
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Fig. 32 David Alfaro Siqueiros, El Caracol (The Shell), 1939, piroxilina sobre mansonite, 62 x 53 cm,
Fotografia de Sotheby’s, Nueva York. Firmado angulo inferior izquierdo “Siqueiros/5-39”. Obtenido
de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David Alfaro Siqueiros, op.cit.,
p.195.
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Arte popular y “Anti-arqueologismo”

En los apartados anteriores se interpretaron las obras humanas que involucran
al indigena en la serie de 1939. Pero también se pueden observar estudios de formas
especificas que, posiblemente, también se relacionan con la percepcion de Siqueiros
sobre el mundo indigena. Curiosamente, a pesar de haberse manifestado en contra

de ello, el artista incluyd copias de piezas arqueoldgicas.

Cuando Siqueiros pinta ElI Caracol en 1939 (fig.32), ya llevaba
aproximadamente 5 afios reprochando el “arqueologismo” de Diego Rivera.®* Este
caracol le permitia experimentar sobre un simbolo que consideraba propio desde
1922, cuando pinté el mural Los Elementos (fig.33), y habl6 sobre el significado de

este referente:

Haber buscado y encontrado simbolos de las culturas ancestrales del mundo
llamado occidental, e inclusive de nuestro mundo prehispanico, hubiera sido
relativamente facil. Pero [...] Nuestro propdsito fundamental era crear, inventar
nuestro arte [...] Fiel a esa relativa orientacion, [...] el agua la simbolicé con dos

caracoles, porque el caracol es marino, [...]*

Es un significado que Siqueiros atribuyd a su propia creatividad. Pero considero que
se inspird en los detalles prehispanicos para hacer esa simbolizacion. Aunque en esa
cita Siqueiros parece negar la reapropiacion de simbolos de culturas antiguas, hay un
énfasis en que el mundo prehispanico es “nuestro”, justificando asi la busqueda de

inspiracion en el pasado indigena.

84 Cfr. David Alfaro Siqueiros, “El Camino Contrarrevolucionario de Rivera”, New Masses, Nueva York,

29 de mayo de 1934. Consultado en Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., pp.113-123.

David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el coronelazo (Memorias), op.cit., p.194.
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Fig. 33 David Alfaro Siqueiros, Los Elementos o El Espiritu de Occidente, 1922-1923, encaustica, 4,40 x 3 m.
Antiguo Colegio de San lldefonso (CONACULTA-UNAM), Ciudad de México. Obtenido de Alicia Azuela,
“Militancia politica y labor artistica de David Alfaro Siqueiros: de Olvera Street a Rio de la Plata”, Estudios de
Historia Moderna y Contemporanea de México, nim.35, enero-junio 2008, p.114.

Su primera esposa, Graciela Amador, nos da una pista de cémo Siqueiros
introdujo esta significacion en sus caracoles describiendo un boceto para dicho mural:
“[...] en realidad es un retrato mio y varios motivos de mar, posiblemente inspirados en
los frisos de la Ciudadela de San Juan Teotihuacan, tales como ondas, caracoles,
estudios aislados de cabezas, torsos, manos, pies, etc.”® Ella menciona que
probablemente se inspir6 en las esculturas de ese sitio arqueoldgico mientras

elaboraba el boceto.

88 Graciela Amador, “Mi vida con Siqueiros”, Hoy, México, nim.577, 6 de marzo de 1948, p.48.
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De hecho, esta pintura recuerda el manifiesto de 1924 publicado en la revista
Vida Americana, donde Siqueiros incita a los pintores latinoamericanos a crear una
vanguardia a partir del estudio del arte indigena. En ese momento escribid: “[...]
acerquémonos por nuestra parte a las obras de los antiguos pobladores de nuestros
valles, los pintores y escultores indios (mayas, aztecas, incas, etc.); [...] Adoptemos su
energia sintética, sin llegar naturalmente a las lamentables reconstrucciones
arqueolodgicas [...]". 8 Es decir, en 1939 retomd la idea de inspirarse en lo

arqueologico, sin copiarlo.

Probablemente la idea de incorporarlo en esta serie enfocada al publico
norteamericano surgid de su contacto con coleccionistas, pues en ese ambito se
movian muchos espectadores estadounidenses interesados en comprar arte
mexicano, como lo fue el propio Mackinley Helm. Siqueiros tuvo amistad con
coleccionistas, quienes poseian grandes colecciones de caracoles y vestigios
arqueolégicos, como William Spratling y Pablo Neruda; éste ultimo, era embajador
chileno en México en esa época. Neruda llego a visitar multiples veces a Siqueiros en
la carcel, después del atentado contra Trotsky en 1940, y fue quien intercedié para

que saliera y fuera enviado a Chile.®

Neruda, no solo habia escrito sobre el mar y los caracoles en multiples
poesias, también se decia que “entrar en la casa de Pablo y de Delia es entrar en
reinos magicos [...] de miles de caracoles con el rumor marinero [...] sera también
aqui- en este México [...] donde Neruda dara amplitud y extensién a una de sus
colecciones mas famosas: la de caracoles marinos”.® El propio Neruda tenia una

pieza de Maria Izquierdo con caracoles y conchas.?® Mackinley Helm, estando a cargo

8 David Alfaro Siqueiros, “Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la

nueva generacion americana”’, Vida Americana, Barcelona, Espafia, mayo de 1921, en Raquel Tibol
(comp.), Los Textos de Siqueiros, op.cit., p.22.
8 Se tiene mas evidencia del contacto entre Siqueiros y Spratling a principios de la década, cuando el
artista fue confinado en Taxco, pero recordando que Helm dijo que Siqueiros tomd vacaciones en
Taxco mientras creaba la serie a exponer en la Pierre Matisse Gallery, es muy probable que haya
estado en contacto con Spratling también en ese tiempo. Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican
Painters, op.cit., p.97.
8 Edmundo Olivares Briones, Pablo Neruda: los caminos de América, Chile, Editorial LOM, 2004,
pp.311-312.

% Ibid.
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de la exposicién de Siqueiros pudo haber informado acerca de lo que llamaba su
atencion, este personaje también fue amigo de Spratling, y estaba fascinado con la

obra de Cantu, pintor surrealista quien en algunas obras también incluyé caracoles.®’

Al relacionar esta obra con el coleccionismo de sus amistades, nos da una
vision mas completa de como ese caracol, estaba destinado a un publico extranjero, y
al mismo tiempo retoma formas prehispanicas. En el manifiesto de Vida Americana
Siqueiros estaba en contra de pintar “indianismo”, es decir, no ocuparse de los
indigenas de este continente como tema predilecto,92 asi que explora otras formas de
referirse a lo indigena ademas del elemento humano que estan en las obras

Etnografia, La Patrona y Nifio Tarahumara.

Probablemente, Siqueiros realizé cambios en la pintura de 1939 como un
laboratorio de representacion de lo “popular”, y lo “mexicano” sin caer en lo que
llamaba “dieguismo”, “arqueologismo” o “indianismo”. Siendo estas obras parte de una
experimentacion, es légico que no fuera a “prueba de fallos” y también cae en una
contradiccion al destinar estas imagenes al turista extranjero. Lleva en su exposicion,
algunos de los estereotipos que gustaban al publico norteamericano. Apenas es el

comienzo de los cambios que pretendia.

Al respecto de esta busqueda escribe en un documento —que se encuentra en
la SAPS- llamado Tesis Autocritica sobre la obra ejecutada por el Equipo
Internacional de Artes Plastica en el Edifico Social del Sindicato Mexicano de

Electricistas. Quiere innovar lo popular y lo demuestra escribiendo lo siguiente:

La forma de nuestro trabajo debera ser una forma popular, nos dijimos. ¢Pero, qué
se entiende por una forma popular en las Artes Plasticas? El “dieguismo” nos lego
un concepto retrospectivo de lo popular; un concepto que pudiéramos llamar
arqueoldégico de lo popular. Nos legé un método que consiste en la busqueda de lo
popular dentro de la tradicién popular de la misma manera que los “snob” buscan la
estética, en lo primitivo, en lo popular y en los museos. Pero es que lo popular de

hoy no es lo popular de ayer, aunque tenga contacto, de la misma manera que el

o Cfr. Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit. También se dice que Cantu iba a ilustrar uno

de los ultimos libros que escribié Helm llamado Story of Pipila.

92 Xavier Moyssén, David Alfaro Siqueiros. Pintura de Caballete, op.cit., p.20.
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lenguaje popular de hoy no es el lenguaje popular de ayer. A una nueva realidad
social, corresponde una nueva forma de lo popular, sin que esto niegue que lo de
hoy sea una continuidad légica de lo de ayer. [...] antes el pueblo decia

expresiones de origen campesinos [sic] tales como alicantes pintos, pajaros

cantantes, etc. y hoy dice “le patina” “le suena el moffle.*

Encuentro en este documento un interés por modernizar lo popular, y por deshacerse
de las formas populares que se representan “arqueolégicamente” a la manera en la
que se habia heredado del Diego Rivera, como uno de los artistas mexicano mejores

pagados por el mercado extranjero.

Poco tiempo después de iniciar la produccion de esta serie, Siqueiros comenzo
su participacion colectiva para el mural de SME, razén por la que escribe este
documento. Al ser de la misma época, considero que demuestra los intereses de
Siqueiros para con la pintura en ese momento. De esta manera puedo pensar que los
cuadros seleccionados de la serie de 1939, con tematica indigena, son experimentos
de como representar a México y a sus pobladores de una manera distinta para una
realidad social diferente a la representada por diversos estereotipos del indigena, que
desde el punto de vista del artista, habian sido promovidos por Diego Rivera y otros
pintores. En la creacién de nuevos conceptos de “lo popular”, donde encuentro la
relacion con el enaltecimiento del indigena que se observo, sobre todo, en Etnografia

y La Patrona.

De ahi que Etnografia, también puede interpretarse como una critica a estos
“arqueologismos” de los que hablaba. James Oles aclara que “la obra es unica dentro
de la produccién de Siqueiros, ya que en ninguna otra aparece un elemento
prehispanico claramente identificable”,* para el historiador del arte es importante que
la mascara fuera representada con una precision casi fotografica con respecto a la

pieza arqueoldgica real.

9 David Alfaro Siqueiros, “Tesis auto-critica sobre la obra ejecutada por el Equipo Internacional de

Artes Plastica en el Edificio Social del Sindicato Mexicano de Electricistas”, fechado 1939,
Consultado en el Archivo SAPS.
o4 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,
p.192.
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En este caso —aunque en épocas anteriores la pintura de Siqueiros haya
estado inspirada en la escultura prehispanica— yo creo que hay una sutil diferencia
con respecto a la pieza prehispanica, porque hay una intencién de no hacer una copia
idéntica: la mascara creada por Siqueiros esta “labrada en piedra”, y la arqueoldgica

esta hecha de madera.

Fig. 34 Mascara, Olmeca (aprox. 1500-400 a.C.), encontrada en la primera mitad del siglo XX en el estado de
Guerrero, México, 19 x 20.5 x 11, Coleccidon Arqueoldgica de México y América Central, Museum of Natural
History (AMNH), Nueva York. Objeto adquirido por el AMNH en 1949 por compra al coleccionista Joseph
Brummer, catalogado con el num. 30.2/9373. Obtenido de la base de datos en linea de las colecciones del
AMNH en: http://anthro.amnh.org/anthropology/databases/projects/mca_objects.cfm?case_number=20

La mascara de madera ha sido rastreada y clasificada como estilo olmeca
(fig.34). Se dice que el referente iconografico, sea probablemente una fotografia de
Anita Brenner tomada cuando recién fue descubierta dicha mascara en 1931 en una
cueva cerca de Iguala, Guerrero. En ese afo Siqueiros aun se encontraba en Taxco,
asi que probablemente tuvo la oportunidad de ver la mascara directamente, y no s6lo

a través de la fotografia. Ademas si leemos esa etapa de su vida en sus memorias,
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nos damos cuenta de que tenia frecuentes encuentros con Brenner, asi que pudo
haber estado en contacto con ambas —tanto con la pieza real como con la fotografia—
sobre todo porque la prensa utilizé la foto de Brenner para notificar sobre el

descubrimiento arqueoldgico.

Ya que se han establecido diferencias marcadas entre sus experimentos del
1939, y sus representaciones indigenas en la época de Taxco, considero que la serie
mas reciente parti6 de sus concepciones previas de lo indigena para introducir un
cambio. De esta manera, algunas de sus intenciones se concentraron en proponer un

cambio en la forma en la que representaba al indigena una década antes.*

Lo popular y lo indigena estaba relacionado con la época en la que se
encontraba en Taxco, mismas fechas en que la mascara olmeca fue descubierta. Asi
que utilizé un referente de ese momento para modificarlo. Probablemente por eso
eligi6 esa mascara y no otro elemento arqueoldgico, pero surge de ahi una nueva
pregunta: ¢ Por qué una pieza arqueoldgica si trata de evitar los “arqueologismos”? La

respuesta posiblemente se encuentra en los acontecimientos de la época.

En ese afio de 1939, se estaban haciendo exploraciones en Tres Zapotes y en
la Venta, donde fueron descubiertas las gigantes cabezas olmecas. Utilizar un
referente antiguo olmeca en una época donde los descubrimientos olmecas estaban
en auge, indican en primera instancia, que su pintura incluye una denuncia a la
arqueologia. Entre los participantes de las exploraciones se encontraba Miguel
Covarrubias, quien era parte del circulo de artistas de la GAM y por tanto conocido de
Siqueiros. Por esta razén creo que Siqueiros estaba al tanto del proyecto
arqueoldégico, aunque no fuera parte del mismo. De hecho, es en una reunion donde
estaba también presente Siqueiros que Covarrubias pone el nombre a la exposicion
de 20 siglos de Arte Mexicano —la cual también tuvo lugar en Nueva York en 1940,

aproximadamente tres meses después de la exhibicion de Siqueiros— indicando asi el

% Comenzé con los materiales, ahora ya no usa yute ni elementos tradicionales, solo pintura y

materiales modernos. Incluso el soporte en madera le permitié olvidarse de basarse en la escultura
para la forma, pues el propio material moderno le permitian crear volimenes tan solo aplicando la
pintura, es decir, el problema de lo que en un futuro seria la escultopintura ya se estaba resolviendo
casi por si mismo, ahora solo faltaba corregir la tematica, pero ;cémo innovar lo que es el
campesino? Cfr. Elsa Arroyo [et.al.], “Baja viscosidad: el nacimiento del fascismo y otras soluciones”,
en Elsa Arroyo [et.al.], Baja viscosidad, el nacimiento del fascismo y otras soluciones, México,
Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE), UNAM, 2013.

76



ambiente de comunicacion que habia entre los artistas de la GAM.*® Desde mediados
del afo de 1939, ya se habia iniciado el proyecto de organizar una exposicién de arte
mexicano que resumiera todas las manifestaciones estéticas de México relacionadas
con la vida del pueblo. Haya sido o no invitado a participar, estaba claro que Siqueiros
tenia intereses distintos sobre el arte y la vida del pueblo que se querian proyectar en
dicha exposicion. El presidente del comité organizador era precisamente el
arqueologo Dr. Alfonso Caso, aunque también habia varias personalidades del mundo
artistico y de la investigacién, como Roberto Montenegro, Gabriel Fernandez

Ledesma, el propio Covarrubias, Justino Fernandez y Manuel Toussaint.”’

En ese sentido, también puede haber una relacion con el hecho de que en ese
ano (1939) se creara el INAH. Es la época en la que otros personajes también
estaban haciendo critica a la arqueologia, por ejemplo, Chano Urueta (amigo de
Siqueiros y cineasta) dirige en ese afio la pelicula “El signo de la muerte” con guién
de Salvador Novo. Fue una pelicula un tanto comica que se mofa del idealismo que se
tiene sobre el arquedlogo Alfonso Caso. En el filme existen elementos comunes con
Etnografia al tratar con el “problema indigena”. Uno de esos problemas es el
sacrificio, que en la pelicula evocan con una mascara y con la presencia de copal, que
nos recuerdan la mascara y las veladuras etéreas en el fondo de la pintura. Nada nos
indica que Siqueiros haya visto y basado su pintura en dicho filme, pero en el
ambiente esta la critica a los arquedlogos y a la creacidon de instituciones del mismo

ambito.

James Oles considerd que por el titulo “es una critica a la etnografia [...] la
mascara oculta la identidad auténtica del hombre, tal y como el énfasis exagerado en
los tesoros arqueoldgicos ocultan las condiciones de vida reales de los indigenas”.?®

Esta idea es bastante seductora, pero después de haber detectado el enaltecimiento

% Cfr. Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Memorias de Inés Amor..., op.cit., p. 76.

o El comité que se formd queria exponer en Paris, pero la guerra vino a frustrar este plan y se cambio

la sede de esa exhibicion al Museo de Arte Moderno en Nueva York. Cfr. Manuel Toussaint, “Veinte
Siglos de Arte Mexicano”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México, vol.2, nim.5,
1940, pp.5-10.

%8 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,

p.192.
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en esa pintura, se puede redirigir esa critica hacia la arqueologia y su constante
representacion en lo que al arte se refiere. Su propuesta es evitar las copias directas
de objetos arqueoldgicos, y por esa razon la mascara de Etnografia no es una copia
idéntica: la suave y fragil madera fue cambiada por una dura y pesada piedra, como
cambiando la representacion del indigena débil y timido por la de un indigena fuerte y
glorificado. Como en El Caracol, parece ser que quiere recuperar la forma creandole

un sentido diferente.

Fig. 35 Miguel Covarrubias, Revista DYN, México, editorial Quetzal, vol. 4-5, 1943. Dibujo copiado del original,
con la leyenda “Ahora en Nueva York en una coleccion particular”.

Para que el lector pueda darse una idea de los cambios que realiza Siqueiros
para evitar que sea una copia, proporciono algunos datos sobre la mascara. Como ya

se ha dicho previamente, es considerada Olmeca por los rasgos fisicos del rostro y
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por el lugar en el que fue encontrada. Ahora pertenece al Museo de Historia Natural,
también en Nueva York. En el lapso de tiempo en el que sali6 de México y lleg6 a
Estados Unidos, se le perdio la pista, hasta 1943, cuando aparecio un dibujo de la
misma en la revista DYN, ilustrando un articulo de Covarrubias donde habla sobre las
excavaciones olmecas del 39 (fig.35). Lo interesante es que en esa revista se indica
que en la cueva donde se encontrd la mascara, también se encontraron restos de una
silla de montar que pudieron pertenecer a Agustin Lorenzo, un miembro de los
bandidos de Rio Frio durante el siglo XIX, y ademas se menciona especificamente la
ubicacién de la cueva: Cerro de la Cruz y Caidén de la Mano (ubicados en la frontera

entre los estados de Morelos y Guerrero).

Llaman la atencién, algunos puntos importantes que pudieron haber hecho que
Siqueiros lo eligiera como referente iconografico. Existe la posibilidad de que no sea
una mascara prehispanica, sobre todo por el material facilmente biodegradable. Fue
una sensacion entre los coleccionistas norteamericanos que la consideraron
prehispanico,” y Etnografia estaba dirigida hacia el publico norteamericano. Ademas,
segun las historias que Inés Amor compartioé con Siqueiros en su infancia, el padre de
Siqueiros les contaba cuentos tomados de Los bandidos de Rio Frio, y otras

leyendas.'®

Asi pues, el titulo de la pieza podria relacionarse con una idea complementaria
a la que propuso James Oles. Se integra una critica a la etnografia que Gamio habia
legado, disciplina dentro de la cual estudiaban las caracteristicas de cada etnia para
clasificar los grupos, una separacién inconveniente para los ideales de unidon de esta
clase social al comunismo. Aunque Gamio estaba interesado en mejorar las
condiciones de vida de las poblaciones indigenas, se pude observar, en los anuarios
de investigaciones y las revistas sociologicas de la época, que muchos estudios,
siguiendo su modelo de investigacién, poseen gran parte de la informacion de

caracter biolégico, por lo que se denota una perspectiva vinculada a la eugenesia. Se

9 Gracias al rastreo que hace James Oles de la Mascara podemos saber que la pieza se subasté. Al

parecer hubo una pelea entre dos coleccionistas por la pieza, gané el que tuvo méas dinero. También
el hecho de que después fue fragmentada para poder sacarla ilegalmente del pais. Y que haya
terminado entre los museos de Estados Unidos. James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise
(coord.), Retrato de una década..., op.cit., p. 192.

100 Cfr. Jorge Alberto Manrique, Teresa del Conde, Memorias de Inés Amor..., op.cit., p. 71-72.
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podria considerar entonces que, Siqueiros no quiso asociar la imagen fuerte y
glorificada a un s6lo grupo y por ello no utilizé el nombre de una etnia especifica, pero

si involucro a la disciplina que las separaba.

La descripcion que hace Arenal sobre la obra, permite regresar a la
interpretacion de esta obra como critica al “arqueologismo”, ella dijo: “Confunde a
primera vista como si se tratara de una enorme escultura policromada, [...] El indio
deja de ser una pieza arqueoldgica, para convertirse en un simbolo”.'®" Las palabras
de Arenal hacen pensar que a primera vista se puede llegar a creer que es un copia
de alguna escultura o cualquier otra pieza arqueoldgica, pero la forma de
representarla sobre este campesino de postura alzada hace que trascienda la
pasividad de la inerte mascara, la mascara vive porque esta siendo usada, se
convierte en un simbolo del indigena vivo, union del presente y del pasado, dejando
atras la idea del indigena estudiado como sujeto-objeto. Este indigena es uno sélo
pero no es un individuo, es la representacion de todos aquellos pertenecientes a su
misma clase. Un sdlo rostro de piedra que esconde pero también revela el interior: los
rostros de los campesinos son indigenas, los verdaderos herederos de la tradicidon

prehispanica.

Helm confunde el titulo del cuadro lo llama La Mascara aunque ese no sea su
nombre. También menciond que el “acero de la mascara usado por la figura central
[...] es metalica, impenetrable; su tunica de algoddn, por el contrario, es suave y
flexible”.'® Aqui considero importante que los colores y el material hicieron pensar a
Helm que la mascara habia sido creada en metal, sugiriéndole que el rostro estaba
siendo aprisionado por la mascara. Esta puede ser una posibilidad, aunque no me
parece convincente. Las manos estan cerradas pero no estan siendo presionadas
como en Postrado pero No Vencido donde habia impotencia y rabia contenida,
tampoco estan atadas, asi que considero que es un hombre libre. Sus manos parecen
realizar una accidon directamente sobre su camisa. Una posibilidad es que se esté

desabotonando aquel traje representativo de la época explotacion porfiriana y el

101 Angélica Arenal, “Siqueiros, pintor”, op.cit.

102 Helm escribié: “The steel mask worn by the central figure, an Indian peasant on a holiday, is metallic,
impenetrable; his cotton tunic, on the contrary, is soft and flexible”. La traduccién es mia. Mackinley

Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.95.
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trabajo del indigena como pedn campesino (fig.36). Si esta despojandose del ropaje y
no de la mascara, probablemente es porque no puede despojarse de su pasado

prehispanico porque es su herencia sanguinea, pero si puede ir quitandose de encima

los simbolos del peonaje.

Fig. 36 David Alfaro Siqueiros, Etnografia, 1939. Detalle de manos y camisa.

Mackinley Helm también dice que es un “indigena campesino en un dia
festivo”.'® Lo dice por la mascara, pues en muchas fiestas de tradicion indigena
utilizan mascaras durante los bailes. Podria ser el caso de un dia festivo, pero de esa
cita lo importante para la presente investigacion es la alusion a que el indigena esta
vivo; aunque la mascara impenetrable esta cubriendo su rostro, no le impide respirar,
ver, y por la grieta cercana a la boca, incita a pensar que esta por liberar su voz.
Puede ser duro llevar tan pesada carga en el rostro, pero la lleva con la cabeza en

alto porque es su origen.

103 Mackinley Helm, Modern Mexican Painters, op.cit., p.95
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De hecho, si no llevara esa mascara, que es lo que llama la atencién en el
espectador, probablemente seria tan solo calificado como otra representacién mas del
indigena en el estereotipo campesino. En la composicidén del cuadro ese elemento —
posiblemente pétreo— le da la estabilidad a la figura que no seria mas que un ente
gaseoso, casi fantasmal, debido a las veladuras grises del fondo y la ligereza de su
tunica, que parece estar desapareciendo. Arenal menciona que estas veladuras “son
casi etéreos y transparentes en la personalidad del indio, recdndita y misteriosa, que
trasciende con sus [sic] sensibilidad tan refinada y a la vez tan violenta”."® Arenal
relaciona esas transparencias con la personalidad misteriosa del indigena, aunque
también podria ser el incienso usado en las fiestas, o la misma tunica que se esta
evaporando. Claro que parece haber algo oculto, que no se puede revelar faciimente;
ademas, el ambiente sombrio da al cuadro una sensacion de tristeza, y las veladuras
de irrealidad; definitivamente en una escena atemporal, pero no es la situacion ideal
como la de La patrona -que esta completamente liberada- donde resaltan los colores

brillantes de los que carece Etnografia.

El paisaje indigena

El paisaje indigena también se encuentra en Etnografia, se encuentra en el
fondo, tras la figura central con la mascara. Se trata de un escenario obscuro, que tal
vez se podria interpretar como raices, probablemente relacionadas con los origenes
indigenas y sus derechos sobre la propiedad de las tierras que trabajan. Del lado
izquierdo, en la esquina inferior del cuadro, hay un quiebre en el paisaje, grietas que
parecen volverse raices, montafias que a la vez evocan los troncos de Los gigantes.
En el cuadro estas raices se mezclan con la tierra, y enmarca el paisaje al que

pertenece aquel campesino indigena (fig.37).

104 Angélica Arenal, “Siqueiros, pintor”, op.cit.
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Fig. 37 David Alfaro Siqueiros, Etnografia, 1939. Detalle del fondo en el lado inferior izquierdo.
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Fig. 38 David Alfaro Siqueiros, Los Gigantes, 1939, piroxilina sobre mansonite, 81 x 116 cm, Coleccién del
Museo de Arte de Filadelfia. Obtenido de Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década: 1930-1940, David
Alfaro Siqueiros, op.cit., p.62.
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En la obra Los gigantes, de la misma serie, Siqueiros introdujo una serie de
personajes, diminutos en comparacion con el paisaje selvatico de arboles de
dimensiones exorbitantes. Lo que une a estos personajes con las obras del presente
estudio son dos detalles. El primero, es la vestimenta blanca de los pequefios seres
humanos que se alcanzan a apreciar, similar a la del campesino en Etnografia. Pero,
ademas se alcanza a distinguir dos figuras femeninas, de las cuales solo una lleva
vestimenta roja, la cual nos recuerda a La Patrona, porque ademas bajo ese arbol es
la Uunica que no levanta tanto los brazos, como si fuera la que esta oficiando una
especie de rito o extendiéndolos mientras deja salir las palabras para la ocasion. El
siguiente detalle es un acento de pintura que hace notar que llevan algo puesto sobre
sus cabezas. Aunque no pueden verse los frentes de sus caras, hay algo que cubre
hasta el inicio de su pelo, dejando libre |la parte trasera de la cabeza. Si soélo cubre el

rostro, quizas sea una mascara (fig.39).

Los elementos comunes con Etnografia son: la mascara, la vestimenta, el
terreno ondulado o agrietado; y con La Patrona, por la vestimenta y la postura
diferente a las demas. Aqui el comunismo nada tiene que ver con el color rojo, pues
no es hay bandera que tome forma de manto o tela, parece unir los tres diferentes
cuadros para denotar otro aspecto de la percepcion que el artista tenia del mundo

indigena: el ritual.

Fig. 39 David Alfaro Siqueiros, Los gigantes, 1939. Detalle del angulo inferior.
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Ademas, el paisaje de Los Gigantes se encarga de mostrar la apreciacion de la
escala de Siqueiros, y de unir a su mas reciente representacion de los indigenas,
como personajes disminuidos frente a un paisaje que es mucho mas grande que ellos,
esbozando la idea de la relacidén del indigena con la naturaleza. Demuestra con esta
escena que no se habia trascendido la idea de cercania al mundo natural,
convirtiendo a esta pieza también en una repeticion de estereotipos sobre el indigena,
y por dicha razén, un paisaje que probablemente fue de facil aceptacion entre el

publico norteamericano.

Al respecto James Oles habla sobre otra dos de las piezas de este estudio que
llamaron la atencion entre los espectadores: La Patrona y Maguey. La primera, al
parecer tuvo un lugar privilegiado en la exposicion, dice que “era al mismo tiempo, la
pintura mas claramente “mexicana” y la menos problematica de la muestra”.'® Esto
seguramente lo dice porque muchas imagenes en la serie muestran tristeza, manos
gangrenadas o explosiones y La Patrona resalta al no presentar esos contenidos y
tener colores muy brillantes. Tal vez por esta razén, Helm habia comprado el cuadro
de La Patrona incluso antes de mandar la exposicion a Estados Unidos, adquirida por

el coleccionista muy poco tiempo después de haber sido terminada.

Maguey, obra que puede considerarse un paisaje como Los Gigantes, también
pudo haber sido de interés para los asistentes a su exposicion, pues —como dijo
James Oles— Siqueiros tal vez quiso realizar una obra de facil venta que tuviera claras
referencias hacia México, '® y las representaciones de magueyes era un tema
recurrente entre los artistas en los afios veinte y treinta, desde que inspird tanto al

fotografo Edward Weston como a Sergei Eisenstein.’®” Era un referente popular entre

108 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,

p.184.
108 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,
p.183.
107 Eisenstein en su apartado “Magueyes” de la pelicula jQue Viva México! escenifica la tragedia de un
campesino victimado por rebelarse en contra de su patrén. Durante la filmacion de este episodio, dice
Aurelio de los Reyes, “Eisenstein concibd la idea de la pelicula que deseaba hacer; fue ahi cuando
trato de modificar o, en todo caso, de dar un sentido mas profundo a las imagenes que ya ha
captado”. Esto lo dice porque el viejo sistema porfiriano de explotacion persistia en el campo, y
Eisenstein se percatdé de esto mientras filmaba el episodio de “Magueyes” en una hacienda donde
sobrevivia ese sistema. Ademas, el recorrido que hizo por el pais le demostré que la Revolucion
Mexicana no habia resuelto con el problema de la desigualdad entre las clases sociales.
Probablemente durante este recorrido hubo un contagio mutuo de intereses, tanto el cineasta ruso se
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el publico norteamericano, y probablemente muchas de las imagenes de indigenas
estaban siendo creadas como obras clave para facilitar la disposicion de los
compradores y equilibrar el nuUmero de obras con referencias a peligros y sentimientos
negativos. Existe evidencia fotografica de que el artista conocia el gusto dentro de los
Estados Unidos por adquirir obras con la representacion de dicha planta, pues cuando
se encontraba en Nueva York para un congreso, Siqueiros se reunioé con otros artistas
mexicanos en la casa de la periodista estadounidense Alma Reed y la habitacién
dentro de la cual se encontraban estaba decorada con una pintura que tiene este
elemento (fig.40).

Fig. 40 Autor Anénimo, Delegacién Mexicana que asistiria al Congreso de Artistas Americanos en Nueva York,
1936, 12.5 x 17.35 cm, plata sobre gelatina. Se obtuvo copia digitalizada de la fotografia con nim. AAA4268
en el Archivo Sala de Arte Publico Siqueiros (SAPS).

llené con ideas del nacionalismo mexicano, como los intelectuales y artistas mexicano tomaron
algunas de sus ideas con respecto a la fotografia y al cine. Una posible red de relaciones de interés
para este estudio es Chano Urueta — Siqueiros — Spratling, todos conocieron a Eisenstein cuando
filmaba en Taxco. Aurelio de los Reyes plantea, para el caso de Eisenstein, que este cineasta asimilé
algunas de las inquietudes nacionalistas de los intelectuales mexicanos. El personaje ruso no
propone por si mismo un tema o ciertos elementos de su filme, sino que asimila del medio mexicano
inquietudes que plasma en su pelicula. Cfr. Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano
(1896-1947), México, Editorial Trillas, 1991, pp.99-107.
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DAVID ALFARO SIQUEIROS renre mamisse caurm

EXPOSED TO FOREIGN IDEAS

Fig. 41 David Alfaro Siqueiros, Maguey, 1939, piroxilina sobre papel, 61 x 48 cm, Coleccion Particular, México.
Firmado angulo inferior izquierdo “Siqueiros”. Fotografia del cartel donde se promovié la exposicion en la PMG.
Proveniente del Archivo de la Galeria de Arte Mexicano (GAM). Obtenida de Olivier Debroise (coord.), Retrato
de una década: 1930-1940, David Alfaro Siqueiros, op.cit., p.183.
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Fig. 42 David Alfaro Siqueiros, Maguey, 1939. Fotografia reciente por: Jorge Luis Jaral. Tomada el 3 de julio
de 2011, durante la Exposicidon Siqueiros Paisajsta, en el Museo Carrillo Gil.
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Aunque fuera una obra que podria venderse con facilidad, existe una diferencia
que podria denotar una relacion con el indigena campesino y con la problematica
indigena: las multiples repeticiones de la forma vuelven a esta obra un tanto agresiva;
contrario a lo que se esperaria de una obra que repite estereotipos para facilitar su

colocacion en el mercado.

Angélica Arenal al describir la serie de Siqueiros de 1939, escribi6é sobre “nifios
mexicanos de los magueyales, de las aridas y severas estepas nortefias, o de las
paludicas selvas del sur, todos ellos desnutridos [...]". Ella da la pista de que Los
Gigantes podria referirse a los indigenas del sur, y Maguey a los del norte, de tal
manera que, el reparto y la pertenencia de la tierra podria ser el problema central que

une a todas las obras seleccionadas para este estudio.

Con respecto a esto ultimo, Maguey resalta como un paisaje indigena donde
Siqueiros parece mostrar una intencion de modernizacion, pues gracias al efecto con
la pistola de aire y al color que utilizd, da la apariencia de ser una planta metalica,

aunque sigue conservando sus cualidades vegetales (fig.42).

Al respecto, James Oles también destaca la interesante técnica para lograr
ciertos efectos con la pistola de aire en Maguey y en Selva Eléctrica: “[...] lineas que
causan la energia frenética [...] son unicas en la obra de Siqueiros [...] aparecen en la
linea curva en primer plano de Maguey, hecha, aparentemente, al aplicar pintura con
pistola de aire sobre una cuerda enredada que el artista colocé primero sobre el papel
y quitd después dejando solo la silueta blanca”.'® En el caso de Selva Eléctrica las
lineas que menciona Oles hacen una referencia obvia a la electricidad. Sin embargo
con la misma técnica logra lineas mas curvas y delicadas en Maguey, lineas que nos
dan una sensacion menos agresiva y al mismo tiempo nos recuerda una caracteristica
del material que se extrae de la planta: las fibras. Esto indicaria que Siqueiros esta
poniendo en su pintura, no sélo aquel paisaje que envuelve al indigena campesino,
sino también la importancia misma de dicha planta, como fruto del trabajo del
campesino, como legado prehispanico, como alimento —sea bebida o comida- y como

108 James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,

p.183.
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utensilio. Y probablemente, Siqueiros estd usando un hilo o fibra derivado de esta

planta como plantilla para el detalle de la obra.

Las ventajas de estos matorrales desérticos ya eran conocidas desde mucho
tiempo antes de esta época. “Este arbol de las maravillas se empleaba tanto en las
artes y en la economia” dice el jesuita José de Acosta en su Historia Natural y Moral
de las Indias, libro que el autor José Carmen Segura retoma, concluyendo que es una
planta milagrosa que da: agua, vino, aceite, vinagre, miel, arrope, hilo, aguja y otras
cien cosas mas."'® Siqueiros, probablemente puso las fibras en primer plano, para
darle un toque de suavidad a la pintura. El frente es flexible y delicado, mientras que
el fondo es un mar de peligrosas espinas, agresivo y violento. Ademas de ser un
ejercicio formal, la flexibilidad del primer plano y rodeando la base del Maguey central,
me hace pensar en un orgullo gentil similar al de La Patrona. Mientras esto sucede al
frente, hay en el horizonte la saturacion de espinas representaria la defensa de las
tierras del indigena, tierra que de hecho comparte la agresividad en sus condiciones
geograficas, como si el artista quisiera comparar ese paisaje con un “caracter
heredado” a los indigenas que lo habitan, nuevamente haciendo uso de los
estereotipos en el imaginario colectivo y dirigiendo la atencién hacia la zona norte del

pais.

Asi, el Maguey de su obra puede ser tan gentil como agresivo, no es soélo un
individuo ya que esta insertado en todo un ejército de otros ejemplares iguales a él,
surge a pesar de las dificultades de en esa tierra obscura donde se encuentra —que
parece similar al espacio lugubre de Etnografia— como en una especie tiempo

inmemorial.

En 1936, en el periddico EI Machete aparecié un poema llamado El Indio de
Rafael Alberti, quien tenia una estrecha relacion de amistad con el artista. Este poema

estaba dedicado al indigena:

[...] Es como lumbre. Lava antigua, volcanica, rodando, color de hoyo con ramas,
que se quema [...] Es como tierra. Como tierra de cactus y magueyes [...] se sabe,

se comprueba que no eres esa curva mondétona y sin musculo que por los anchos

109 José Carmen Segura, El maguey y el beneficio de sus productos. México, D.F., Oficina TIP. de la

Secretaria de Fomento, 1891, pp.26-27.
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muros oficiales Diego Rivera ofrece a los turistas. Contra el gringo que compra en
tu retrato tu parada belleza ya en escombros, prepara tu fusil. No te resignes [...]
Que no eres solo el tema de una estrofa, ni el color complemento del paisaje [...]

Eres México antiguo, horror de cumbres que se asombran batidas por piramides,

trono obscuro de selvas observadas [...]110

En este poema hay algunas ideas que concuerdan con lo que he mencionado sobre la
representacion del Maguey y un posible vinculo a lo que entonces se consideraba la
personalidad del indigena, que fueron caracteristicas especificas otorgadas a todos
los miembros de esa clase social desde el imaginario colectivo de la época, y que
eran inseparables del individuo en cuestion, por haberse heredado de sus ancestros.
Ademas, coincidia con Alberti en opiniones sobre la guerra, ideales del comunismo y
las formas de activismo social, asi que existe la posibilidad de haber compartido
también las ideas sobre los rasgos que se le atribuian al indigena. ElI poema revela
que se le cargaban cualidades guerreras a estos grupos. También deja ver que desde
mediados de esa década ya se habia introducido el discurso anti-turistico pues le
asigno un cansancio a ser visto como objeto —en este caso, como atractivo turistico—
aunque probablemente a muchos de los individuos les tenia sin cuidado desde su
realidad social. También se expuso la idea de ser buscador y defensor de su propio
paisaje y de su pasado. Finalmente Alberti menciona que es tierra de cactus y
magueyes, donde se encuentra la idea de que, el indigena es agreste como el
maguey, denotando que ambos elementos son practicamente inseparables dentro del

imaginario de la época.

Esas mismas ideas parecen estar presentes en Maguey y en Etnografia, obras
que con elementos formales recuerdan el objeto turistico, lo agreste, la naturaleza y el
pasado, simbolizando a los individuos indigenas. El artista podria haber estado
interesado en la “agresividad” de esa clase social como una puerta de entrada para su
union a su faccién comunista pero evitan ponerle un rostro humano a la
representacion masculina del indigena en esta serie. La parte femenina y lo referente
a los infantes son acogidos por su bandera, pero no tienen el potencial participe como
las representaciones masculinas de formas duras y agrestes, aunque al hacerlo repitio

la practica de hacerlos ver como objetos.

1o Rafael Alberti, Poema “El Indio”, El Machete, México, 20 de agosto de 1936, p.3.
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James Oles también plantea que existe una agresividad en esta pintura, y de
hecho lo relaciona con los otros paisajes de la misma serie: “tres paisajes restantes
presentan —en el mismo tono- vegetaciones exuberantes y arrasadoras que
amenazan a la humanidad”.""" Oles encuentra aqui la nueva escala del paisaje de
Siqueiros en las obras de Maguey, Selva Eléctrica y Los Gigantes, obras que
representan el ambiente en el que, segun Arenal, vivian los nifios indigenas,

adoptando su personalidad.

La relacion entre Siqueiros y El Machete ya es conocida, particip6é activamente
con ésta publicaciéon en la década de los afios veinte, y aunque no lo hace en los
treinta, algunos de sus conocidos —como Alberti— si lo hacen. En el periédico El
Machete se menciona acerca de la problematica indigena con respecto a la tierra que

existia en México cuando Siqueiros se encontraba en la Guerra Civil Espanola:

[...] el campesino era un hombre sin patria [...] otra cosa que su propia desolacion,
porque la patria le negaba el goce cabal del pan cotidiano, porque le era regateado
hasta el pequefio sorbo de agua que reclamaba su garganta reseca, y porque ni
techo ni abrigo eran suyos jamas [...] En el otofio de 1936, el campesino lagunero
tuvo al fin patria, porque solamente es patria el suelo que otorga albergue, pan,
agua y paz fecunda para el trabajo. La Patria no es una idea, ni un sentimiento, es
una realidad. Y fue realidad el reparto de la tierra [...] Hoy como en el futuro la tierra
sera madre y no madrastra, hogar en vez de prision [...] el campesino habla con

ternura a la vez que con civil orgullo de “nuestra” tierra.""?

Esta nota periodistica expone uno de los avances que las politicas cardenistas
lograron en lo que se refiere a la poblacidon campesina, pues para ese momento,
aunque ya habian pasado muchos afios de haberse terminado la Revolucion, no fue
sino hasta el gobierno de Cardenas que se terminé verdaderamente con el sistema
porfiriano de explotacion del indigena y se trasladoé la propiedad de las tierras a sus

trabajadores.

m James Oles, “Catalogo de Obra”, en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una década..., op.cit.,

p.183.

12 Anénimo, “La Revolucién en la Laguna: Nuestra Tierra”, El Machete, México, 04 de diciembre de

1937.
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En la obra Maguey, son mas patentes las relaciones del indigena con el
paisaje, y con la problematica del reparto de las tierras que esbozo la cita anterior. Al
unir ambas ideas puedo reafirmar que en Maguey se observa un paisaje inseparable
al indigena, que visto como un guerrero por Siqueiros, muestra su agresividad para

defender su tierra y negarse a ser un objeto mas del paisaje turistico.

Al respecto es importante mencionar que en la época hubo personajes como
Henry Bamford Parkes —historiador inglés que formé parte de la Facultad de Historia
de la Universidad de Nueva York desde 1930- que visitaron México para hacer
también estudios serios, no turisticos, que también estuvieron cargados con
estereotipos de la personalidad del indigena “enraizada” en su pasado prehispanico.
En 1938, Banford Parkes, ya habia publicado Una Historia de México, que es de
interés para esta investigacion porque en dicho libro se liga con el pasado
prehispanico en diferentes etapas de la Historia de México relacionadas con el
campesinado, aludiendo a la conservacion del “sistema indigena de propiedad
comunal de la tierra”.""® Los aspectos relativos a las practicas comunales del indigena
eran confundidos con un “comunismo primitivo”.'™ Henry B. Parkes también considerd
a la reforma agraria como un retorno consciente a las practicas indigenas, siendo
producto de la revolucién, donde la figura de Zapata, como un nuevo “dios indigena”
guié el movimiento para reconquistar México a favor de los indigenas. '™ Esas ideas

eran parte de la mirada extranjera.

s Henry Bamford Parkes, La historia de México, México, Editorial Diana, 1979, p.101-120, 365-414.

e ltzel A. Rodriguez Mortellaro, “El eterno indigena. Actualidad y presencia...”, en Alicia Azuela (coord.),
La mirada mirada: Transculturalidad..., op.cit., p.139, 146.
s Henry Bamford Parkes, “ldea and heritage” en Saturday Review. Passport to Mexico: a special

section, Nueva York, 1951, p.39.
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Fig. 43 David Alfaro Siqueiros, Zapata, 1931, 6leo sobre tela, 135.2 x 105.7 cm, Coleccion del Museo
Hirshhorn, Washington, D.C. Donado al museo por Joseph H. Hirshhorn en 1966, catalogado con el numero:
66.4605. Obtenido de: http://www.hirshhorn.si.edu/search-results/search-result-

details/?edan_search_value=hmsg_66.4605




Siqueiros supo dirigir sus obras de 1939 hacia el publico extranjero valiéndose
de ideas —que probablemente también él compartia— relativas a los vinculos entre la
sociedad indigena y sus ideales comunistas. Para Siqueiros, Zapata no era un dios
indigena, pero si un héroe, que junto con la Revolucién y el gobierno de Cardenas,
hicieron posible la “aplicacién” de propuestas que pudieron considerarse comunistas,
con la reforma agraria. En su revista Documental, del mismo afo, aparecié un

pequeno parrafo al respecto de este personaje:

Emiliano Zapata, el caudillo mas importante de la Revolucion agraria de México, el
hombre mas honesto de las filas revolucionarias de su tiempo, fué [sic] llamado el
“Atila del Sur” por los lobos reaccionarios de hoy, con una hipocresia miserable, se

disfrazan de demdcratas y hablan de libertad al pueblo mexicano de la “dictadura”

cardenista.'®

Por este escrito, encuentro que Siqueiros ve como sus “enemigos” a todos aquellos
que hablan en contra de Cardenas y de Zapata. Pienso que a ambos lideres
democraticos los toma como héroes agrarios, especialmente en el caso del caudillo
de ascendencia indigena, pues ha pintado multiples obras con este personaje. Zapata
fue parte de la serie de Taxco, con el mismo estilo basado en esculturas
prehispanicas, lo que indica que haber sido parte de la comunidad indigena era una
de las principales razones por las que este personaje capto la atencién de Siqueiros
(fig.43).

En el mismo numero de Documental donde alabé a Zapata, dedica una pagina
en homenaje a las acciones Cardenas. Me parece interesante que de entre estos
logros elige hablar de la tierra para abrir este documento: “que ha dado mas tierra que
todos sus antecesores revolucionarios juntos”. También mencion6 que “ha protegido a
la poblacién indigena en una forma jamas realizada antes de su gestion”. En ambos
puntos, Siqueiros compara las gestiones anteriores que no hicieron efectiva la
liberacion del indigena. Ademas, en esta publicacion encontré otras pistas sobre su
interés por los pobladores indigenas que recuerdan lo recién mencionado al respecto

de la concepcion del indigena para Siqueiros. Criticando a un partidario de Calles,

e David Alfaro Siqueiros, “Los antes irreconciliables enemigos de la democracia maderista”, Revista

Documental, México, num.3, primera quincena de agosto, 1939, p.14. Consultada en el Archivo
SAPS.
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hace notar que era proveniente del “pueblo campesino” por ser de “raza indigena” a la
que olvidé, negando asi su “procedencia popular’ su “tradicion miliciana” y su
“voluntad constructiva progresista”.117 Todos estos, aspectos de la personalidad del
indigena que encontré como analogia en Maguey. Para él los indigenas son los
“ciudadanos provenientes del sector mas numeroso de la poblacién mexicana”''® y es
por eso que en todos estos experimentos sobre “lo popular’, buscaba representar al

indigena que conformaba un gran sector del pueblo mexicano.

Aun asi, reitero que el aspecto mas importante de Maguey esta relacionado
con los héroes de la libertad indigena en el sentido agrario: Cardenas y Zapata.
Segun un estudio del maguey, entre 1936 y 1940, la produccién de maguey se
incrementd en tal cantidad que se considera el periodo de produccion de agave mas
alto de México gracias a los programas de reparto de tierras y de ayuda al campo que
fomento Lazaro Cardenas.""® Por malos manejos, la produccién se fue perdiendo en
épocas posteriores, pero lo importante es que gracias al gobierno de Cardenas hubo
un gran avance en esa materia, no obstante la campafa de desacreditacion del agave
(y de la produccion de pulque) que se habia dado en gobiernos anteriores aludiendo a

la falta de higiene que la produccion de ésta bebida representaba.

Personalmente me senti maravillada con la obra Maguey por una vivencia
personal, al pasar por el estado de Jalisco junto a sembradios de agave azul, pude
captar de propia vista un efecto éptico que me recordé el mar. Justo como la densa
cantidad de vegetacion en Maguey se vuelve un mar de espinas, en mi experiencia,
las lineas de los espacios entre lineas de agave crean una sensacion se oleaje. Al
moverme en un vehiculo paralelamente al sembradio, la luz fue reflejada sobre cada

hoja que era de color verdi-azul, y gracias a la forma de las hojas que creaban

" David Alfaro Siqueiros, “Retrato documental de Amaro”, Revista Documental, op.cit.,, p.1 (portada).

Consultada en el Archivo SAPS.
e David Alfaro Siqueiros, “LAS LLAMADAS personas decentes,...”, Ibid., p.11. Consultada en el Archivo
SAPS.

e Cfr. Rodolfo Ramirez Rodriguez, EI Maguey y el Pulque: Memoria y Tradicién convertidas en
Historia, 1884-1993 [tesis de licenciatura], Puebla, México, Facultad de Filosofia y Letras de la
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, otofio 2004. En este estudio también hay un apartado
donde se habla de la representacion del maguey en el arte y la cinematografia, sin embargo, el
estudio solo hace mencion de cuales obras a lo largo de casi un siglo son las que poseen una
imagen del agave, el estudio no profundiza en ninguna, tan solo enlista.
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espacios intermedios y a las ondulaciones de su crecimiento, encontré recreado el

movimiento del mar.

Existe una posible relacion entre El Caracol y Maguey que es remitida por el
mar y por la repeticion de la forma, y probablemente ésta ultima como ejercicio formal
que alude al movimiento. Ambos unidos con el vinculo de lo indigena, de una defensa
de si mismos, un lejano contacto con la maternidad, y en una constante tensioén entre
lo femenino y lo masculino. Ambos repiten incesantemente su forma caracteristica,
ambos pareces desdoblarse mostrando una parte de su interior. Llama la atencion

ademas la similitud en un pequeno detalle: la rotura de una de sus puntas.

En el caso de Maguey, la hoja al frente que no posee su espina podria denotar
el corte de la penca para la recolecciéon del aguamiel o para obtener la fibra en su
valor productivo. Sin embargo, la forma inconstante de la rotura parece indicar mas
bien la propia problematica de las duras condiciones ambientales del maguey. Por
otra parte, El Caracol pareciera estar mas lastimado de sus puntas. La rotura mas
grande se encuentra entre las manos que lo sostienen y pudo haber sido hecha por
esas manos al momento de sostenerlo y penetrarlo. Ambos elementos han sido
dafiados o se encontraban en un ambiente agreste, siendo la misma situacion en la
que esta el campesino indigena de su época. Claro que, El Caracol es penetrado
delicadamente, tendiendo a lo femenino; mientras que es dificil pensar que alguien
podria penetrar el mar de espinas de Maguey, que es fuerte y masculino, obra que

deja de lado la parte sentimental para dar paso a una agresividad viril.

Ambas obras se inspiraron formalmente en elementos que eran considerados
“populares”, sobre todo entre el publico extranjero: El Caracol como matriz —el origen
de la maternidad— es la mujer indigena y el Maguey es el hombre indigena, incrustado
siempre en el campo. Sin embargo, El Caracol puede considerarse mas como pintura

erotica, mientras que el Maguey no puede dejar fuera al ambiente indigena.
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CONCLUSIONES

Aunque Siqueiros se afamaba de crear un arte politico y social, que no
estuviera dirigido tan solo al comercio entre turistas extranjeros, que él llegé a llamar
“de turistas mentales”, todo en la serie de 1939 parece indicar que conocia los gustos

del publico norteamericano y cred imagenes que podrian ser facilmente vendidas.

Siqueiros estaba dentro del circulo de artistas mexicanos, y se movia en las
esferas intelectuales y politicas, por lo que seguramente estuvo familiarizado con las
expectativas del publico, aunque también se pueden detectar estereotipos del

indigena que existian en el imaginario colectivo de la época.

En la prensa norteamericana su exposicion pasé mayormente desapercibida,
aunque probablemente no fue asi entre los importantes coleccionistas privados, pues
Pierre Matisse era el proveedor de arte de personajes como Nelson Rockefeller o
como Chester Dale, quienes le compraban continuamente y se dejaban asesorar por
sus consejos. En el caso de la exposicion de Siqueiros, Nelson Rockefeller compro El

Sollozo, quien posteriormente la doné al MoOMA en 1941.

Como ésta muchas obras fueron compradas y donadas en épocas posteriores
a diferentes museos a lo largo de Estados Unidos. Incluso algunas que regresaron a
México fueron enviadas nuevamente al pais norteamericano, como es el caso de La

guerra que Inés Amor doné en 1945 al Museo de Arte de Filadelfia.

Debido a la informacién obtenida de las memorias de Inés Amor, podemos
decir que cuando la exhibicion de Siqueiros termind, Pierre Matisse se tardd en
regresar las pinturas restantes porque seguia colocandolas entre los coleccionistas,
algunos de los cuales probablemente fueron dificiles de convencer debido a que en
Nueva York la oferta artistica era colosal. En ése tiempo existian una multiplicidad de
eventos y exposiciones de artistas europeos y americanos con fama internacional, de

tal forma que una gran variedad de galerias competian en el mercado del arte.

Tan solo en el MoMa hubo siete eventos en el mismo periodo en el que

Siqueiros expuso, dentro de los que destacan Picasso: Cuarenta afios de su arte,
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Objetos Utiles del Disefio Americano, Pintura y Escultura de la Coleccion del Museo,
Competencia del Smithsonian, Paris en Guerra, Maestros Italianos y Maestros
Europeos y Americanos de la Coleccion del Museo. Y en el Museo Americano de
Historia Natural se destacd la exhibicidn de escultura, pintura, disefio, grabado,
acuarela, mural, posters y otros trabajos por artistas que trabajaban con la WPA, la
conocida agencia Work Progress Adiministration, instituida por el gobierno

norteamericano con programas para disminuir el desempleo.

Aunque probablemente las multiples galerias fueron la verdadera competencia
para la venta de los cuadros. En las galerias Valentine se efectué una exposicién con
obras de Modigliani, Picasso, Matisse, Derain, Braque, Soutine y Utrillo. En la galeria
Perls una exposicion de pintores modernos franceses y del trabajo de Theodore
Stravinsky. En la galeria Bonestell se expuso, por primera vez en Nueva York, una
artista poco conocida llamada Maria Bartha. En las galerias Grand Central la
exhibicion Cien Mejores Grabados, mostré una seleccion de la Sociedad de
Grabadores Americanos. En las galerias Babcock, Neumann-Willard y The Grant
Studios se realizaron exhibiciones con variados artistas norteamericanos. Y se

podrian nombrar muchas mas.

La exposicion de Siqueiros tuvo lugar en un pequefio apartado del New York
Times, donde existe una nota encaminada a enunciar el tiempo que duraria la
exhibicion y el lugar donde se realizd, junto con otras ocho exhibiciones o muestras
culturales. En ésta publicacion es ubicado dentro de los “ex6ticos” porque no presentd
obra “de caballete” en sentido estricto, ya que las pinturas poseian caracteristicas de
mural. Si observamos el listado de las obras de 1939, es cierto que la mayoria son de
un tamafo muy grande, incluyendo algunas que en el presente estudio se
relacionaron con cuestiones indigenas como son Etnografia y Los Gigantes. En esa
publicacion, también se alaban los colores y el uso de la pistola de aire que le da a

sus pinturas la facilidad de ser aceptados como “disefio puro”.'?

En Daily Worker, un peridédico publicado por el partido comunista de Estados

Unidos, se alaba el nuevo colorido de su pintura, y comparandolo con obra anterior se

120 Andnimo, “Exotic and the groups”, The New York Times, Nueva York, 14 de enero de 1940.
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dice que las piezas de 1939 son “mas atractivas en color y en disefio”, y que ademas,
‘gand belleza formal”’. Pero la nota tiene exactamente la misma intencion de
solamente indicar los datos de la exhibicion para difundir que se estaba realizando, y
promover la exposicién entre sus lectores comunistas. Esta publicacion era partidaria
de algunas ideas que manejé Siqueiros, claramente debido a la postura politica del
periodico, por eso declaran a la muestra como “el mejor espectaculo del momento”.
También, al principio de la nota, comparan a Rivera con Siqueiros: la nota plantea que
desde que Rivera empezo6 a odiar a la humanidad, su arte de pinturas “bonitas” del
mercado turistico habia empezado a decaer, mientras que Siqueiros estaba vivo y
lleno de entusiasmos por ser el unico “del Trio” que continuaba desarrollando nuevas

ideas.'?’

En ambas publicaciones ponen a El Sollozo como la pintura representativa de
la muestra. Esto me indica que, la parte sentimental de su obra de 1939 fue lo que
llamo la atencidn en primer lugar. Después parece haber un interés por el color, y por
haber utilizado la brocha de aire dando lugar a que se le considerara “disefio” a su
obra. A manera de epilogo, las obras terminaron por todo el territorio norteamericano
en las colecciones de diferentes museos, y en la mayoria son descritas como algo
mas sentimental, comparandolo con su obra anterior, lo que da una razén a que El
Sollozo fue la obra con mayor presencia en los articulos que hablan de la exposicién
de la galeria Pierre Matisse. Parece indicar que lo que gustd entre el publico
norteamericano es que su obra se humanizd, como es el caso de La Patrona con
respecto al mundo indigena, explicando a su vez que su compra haya sido inmediata

por Mackinley Helm.

En ese sentido, también es interesante que sea a mujeres y nifios a quienes
humanizd, mientras que la representacion de un indigena varén tomé6 en varios
cuadros un desvio hacia lo objetual. El Sollozo, Suefio, La Patrona, Nifio Tarahumara,
Concentracion y Angélica que son obras con nifios y mujeres, fueron hechas en
tamanos similares y probablemente por ello inclusive los precios también lo fueron.
Autorretrato y Maguey como representaciones masculinas, junto con los estudios

formales como EIl Caracol y las piezas que fueron hechas con pistola de aire sobre

121 Ray King, “Fine Exhibit of Siqueiros Paintings”, Daily Worker, Nueva York, 24 de enero de 1940.
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papel, todas fueron de menor tamafio a las anteriormente enunciadas y por tanto con
precios mucho mas bajos. El precio de las obras fue directamente proporcional al
tamafo de las mismas, pero ese pudo haber sido designado por varios de los
involucrados; lo que resulta importante es la decisién del artista por haberlas creado
en esos tamafos, y la relacion que parecen esbozar los temas y las representaciones

presentes en ellas.

En el caso de Etnografia, una combinacién de lo humano, lo arqueoldgico y lo
indigena altamente deseable para el espectador, alcanzé el segundo precio mas alto
de la exhibicion tan solo por debajo de Ejercicio Plastico que probablemente fue la
obra central por ser la de mayor tamafo —aspirando a un trabajo mural—-y exponiendo
una referencia directa a su participacion en la Guerra Civil Espafola, pues la muestra
representaba su retorno a la pintura después de haber suspendido dicha actividad por
causa de aquella conocida decisidon politica, y por ser —la guerra— una fuente de
inspiracion artistica. En algiin momento Siqueiros le llamo “espectaculo” a la guerra, %
y deduzco que tomo a las imagenes de la guerra de Espafa como repertorio formal
para el arte de propaganda. Estos discernimientos fueron clave para inducir el
sentimiento correcto entre el espectador, no directamente de la guerra, pero si de su

pintura después de la guerra.

Para el publico extranjero en la época posrevolucionaria, las imagenes de
indigenas no eran extrafas, al contrario, eran deseables dentro de la percepcion
exotista de Meéxico. El territorio mexicano se puso practicamente al servicio del
visitante promedio estadounidense vendiendo un paraiso de cosas y aventuras
inusitadas, “exotismo” que formaba parte intrinseca de la realidad mexicana mostrada

para los extranjeros en multiples manifestaciones culturales. '

Los extranjeros
buscaban supervivencias de la antiguedad indigena y bajo esta expectativa hablaban,

escribian y reflexionaban sobre sus viajes por México, ?* informacion que circulaba

122 David Alfaro Siqueiros, “Cartas a Angélica Arenal’, Madrid, 17 de febrero de 1937. Consultado en

Raquel Tibol (comp.), Palabras de Siqueiros, op.cit., pp.152-153.

123 Ricardo Pérez Montfort, “Down Mexico Way. Estereotipos y Turismo estadounidense en el México de

1920 a 1940”, en Alicia Azuela (coord.), La mirada mirada: Transculturalidad..., op.cit., p.159-160.
124 ltzel A. Rodriguez Mortellaro, “El eterno indigena. Actualidad y presencia...”, en Alicia Azuela (coord.),
La mirada mirada: Transculturalidad..., op.cit., p.137.
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entre los circulos intelectuales y artisticos a los que pertenecia Siqueiros, por lo que
conocia perfectamente los intereses del publico extranjero. Se puede ver que ademas
de presentar elementos deseables para el espectador incluye sus propios intereses
politicos, principalmente en la representacion de la bandera comunista, y referencias
hacia las situaciones politico-sociales que involucraba a los indigenas y a las

relaciones entre Estados Unidos y México.

Muchas de las obras fueron estudios de técnica para la elaboracion de su
mural en el SME, las cuales combinaban el disefio con elementos “tipicamente
mexicanos” y probablemente por ello fueron aceptadas entre el publico
norteamericano. Varios de esos elementos fueron habituales en la pintura de otros
artistas mexicanos, por lo que, obras como Maguey y El Caracol —que fueron estudios
formales en la obra de Siqueiros— con origen en lo indigena dentro del imaginario de
la época, seguramente fueron comparadas con obras de Maria lzquierdo o Pablo
Cantu que incluyeron caracoles, o de José Clemente Orozco que ya habia
representado magueyes para entonces. Y obras como La Patrona, Nifio Tarahumara,
y Etnografia fueron las representaciones deseables para quienes gustaban de las

imagenes de indigenas como una de las caracteristicas “exéticas” de México.

En la serie de 1939, se repitieron ciertos estereotipos, pero también hubo un
cambio en la forma de representacion dentro de la propia obra de Siqueiros. El
indigena subordinado que mira hacia abajo y es timido por “naturaleza” en la serie de
Taxco de 1931, es cambiada por la imagen del indigena poderoso, que mira al frente o
que se ha alzado a un estatus mayor. Los cambios encontrados se debieron a la
distancia temporal, donde el artista no sélo se mueve en el tiempo, también en el

espacio: internacionalmente.

De manera simbdlica, en la pintura de Siqueiros de 1939, el indigena es el
dueno. En Etnografia esto se denoto por el “close-up” al campesino, mientras que, lo
que parece ser una hacienda, queda pequeina y olvidada en la lejania tras él. En La
Patrona y Nifio Tarahumara, la actitud y la mirada denotan su poderio y su libertad.
Son imagenes con tematica indigena que no muestran la expresién de preocupacion e
infelicidad de una década antes. Siqueiros aprovechod estas representaciones para

indicar que como individuos (humanos) y como clase social (la colectividad) eran
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necesarios dentro de sus ideales comunistas. Probablemente muchos de los ideales
Siqueiros no eran compartidos con otros miembros de sus compafieros partidarios del
comunismo estalinista; pero fue su propia interpretacion del comunismo enfocada a su

pais y a los aspectos politico-sociales que le interesaron.

Como ideales, o esperanzas futuras del artista en lo que se refiere a las
poblaciones indigenas, era de esperarse que todas estas imagenes no puedan ser
situadas histéricamente: son atemporales. Ademas, también es posible que sean la
representacion de todos los pueblos en un individuo que puede ser cualquiera,
aunque Siqueiros dio particular importancia a los pueblos de la zona norte de México,
por ser colindantes con Estados Unidos, y por algunas situaciones que se estaban

dando en dicha zona, que involucraban a ambos paises.

La serie completa fue un experimento de materiales, técnicas, formas y temas
que —tras un periodo dificil en la vida de Siqueiros— se enlazan entre el imaginario y
sus ideas artisticas, politicas, sociales e inclusive econdmicas; entramado que revela

ligeramente las concepciones del artista sobre las poblaciones indigenas.
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ANEXO

Lista de Pinturas de David Alfaro Siqueiros, para ser exhibidas en la Galeria Pierre

Matisse, Nueva York, el 2 de enero de 1940.'%°

Name Nombre Material Tamafio aprox. | Precio
1 Ethnography Etnografia Duco sobre tabla 82X 122 cm $700.00
2 The Sob El Sollozo Duco sobre tabla 61 X121 cm $500.00
3 Sleep Suefio Duco sobre tabla 53 X 99 cm $400.00
4 The Shell El Caracol Duco sobre tabla 51 X61cm $250.00
5 Self-Portrait Autorretrato, Siqueiros | Duco sobre tabla 43 X61cm $250.00
por Siqueiros
6 Indian Women La Patrona Duco sobre tabla 61 X76 cm $400.00
7 The Giants Los Gigantes Duco sobre tabla 81 X 116 cm $600.00
8 Tarahumara Nifio Tarahumara Duco sobre tabla 62 X 76 cm $500.00
Baby
9 Concentration Cabeza de nifio, | Duco sobre tabla 61 X 69 cm $400.00
Cabeza
10 | Plastic La Guerra, Estudio de | Duco sobre tabla 122 X160 cm | $800.00
Exercise, War Formas
11 Portrait Angélica Duco sobre tabla 61 X 74 cm $400.00
12 | Maguey Maguey Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
13 | The Storm La Tempestad Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
14 | The Cloud La Nube Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
15 | Fire Fuego Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
16 | Oil Wellon Fire | Pozo  petrolero en | Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
llamas
17 | Electric Forest Selva Eléctrica Duco sobre papel 48 X 61 cm $100.00
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Manuscrito Galeria de Arte Mexicano. Consultado en Olivier Debroise (coord.), Retrato de una
década..., op.cit., p.201.
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