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Introduccion

Nacionalismo y vanguardia

Nacionalismo y vanguardia fueron dos conceptos que motivaron la
creacion artistica en México durante la primera mitad del siglo xx.
En este proceso, artistas nacidos en Jalisco tuvieron una participacion
importante, asi como otros originarios de distintas latitudes que hicieron
de Guadalajara su centro de creacion.

En el presente nimero de Estudios Jaliscienses, se incluyen
propuestas de andlisis que giran en torno de este tema, exploran las
conexiones y aportaciones a la cultura contempordnea de México y
abonan a una historiografia del arte en Jalisco, atin en ciernes. Las
reflexiones y las hipdtesis van acompafiadas del dato historico o del
andlisis iconogrédfico de expresiones artisticas que en su momento
convocaron la atencion de los artistas nacionales e internacionales.

No obstante que el muralismo como escuela pictdrica ha sido
objeto de numerosos estudios, muy pocos autores se han ocupado de
sefialar la participacion de los artistas jaliscienses como promotores e
innovadores de este movimiento pictérico mexicano, considerado entre
los mds importantes del siglo xx. Martin Almddez hace un recuento en
el que analiza las causas del movimiento y la participacion de pintores
como Jorge Enciso y Roberto Montenegro, a quienes sefiala como
creadores de iconos nacionalistas que se divulgaron profusamente
en las décadas posteriores, como un indigena saludando al sol y a los
volcanes, y la pareja de bailadores de jarabe. Almddez no se queda en el
recuento ya que se cuestiona acerca de los valores artisticos que puede
contener una obra de arte patrocinada con recursos gubernamentales,
asf como el peso de la intencion civilizatoria sobre la propuesta pldstica;
identifica elementos caracteristicos y esenciales del movimiento y
concluye con una invitacion a su disfrute y valoracion dirigida a las
nuevas generaciones de espectadores.
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La recepcion critica de la fotografia de Juan Rulfo, surgida a
raiz de la publicacién del libro México: Juan Rulfo, fotografo, es el
tema del ensayo de Luis Josué Martinez, quien indaga acerca del
codigo de artisticidad de la fotografia mexicana construido a partir de
concepciones estadounidenses y europeas. Respecto de las primeras,
sefiala que provienen del Departamento de Fotografia del Museo de Arte
Moderno (MoMA) de Nueva York, principalmente de su director Edward
Steichen, quien promovid una estética con valores propios del medio
y los relaciond con una estética de “documentalismo humanista”. Este
dltimo valor, dice Martinez, se acomod¢ a la necesidad politico-cultural
de crear una identidad nacional posrevolucionaria, una construccion de
“lo mexicano” basada en la representacion de aquel otro mexicano: el
indigena y el campesino. Sefiala que es un error valorar la obra fotografica
de Rulfo como se hace con su literatura. Hay que ver la fotografia del
escritor desde las diferentes intenciones del autor en su realizacion
puesto que formaron parte de diferentes proyectos. Por lo tanto deben
distinguirserse las fotografias correspondientes a las utilizadas para un
trabajo en particular de las que €l tomaba por autosatisfaccion o por el
gusto fetichista de la imagen. A partir del andlisis de siete imdgenes,
Martinez propone ver a un Rulfo mds auténtico, alejado del canon
esteticista de la fotografia mexicana del siglo xx.

Maria Izquierdo hasta ahora ha sido encasillada como una pintora
de fuerte raigambre en la cultura popular mexicana. Es por ello que
resulta original la propuesta de Anne Lebrec al estudiar las relaciones
estéticas y formales entre la obra del pintor Giorgio de Chirico y las de
la pintora mexicana a partir del concepto psicoanalitico unheimliche,
que la autora del ensayo traduce como “inquietante extrafieza”, la
experiencia en donde lo familiar de la vida psiquica se transforma
en extrafio y desconocido al irrumpir en la realidad cotidiana. Lebrec
identifica una serie de elementos y atmdsferas comunes a los dos artistas
para representar una estética de lo extrafio basada en el presentimiento
de otra realidad a través de lo visible.

Lebrec, partiendo de un andlisis iconogréfico, encuentra que la obra
de Izquierdo, ademds de presentar una propuesta pldstica innovadora,
descubre también la vision de un mundo que cambia de manera
brutal, el paso del México tradicional al México moderno, en donde
se evidencia un sentimiento personal de angustia existencial. Mds que
mostrar una decepcion por los resultados de la revolucion mexicana,
los cuestionamientos de Izquierdo estdn mds cercanos a la pintura
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metafisica de Chirico, para asi construir una poética de la ausencia,
del vacio y la inmovilidad.

Mathias Goeritz fue un artista que revoluciond la concepcion de la
formay el espacio en una época dominada por el discurso nacionalista.
Visto a distancia su legado se ha convertido en un referente de las ideas
desarrolladas en el ambiente cultural mexicano de la segunda mitad del
siglo xx. Cristébal Andrés Jacome hace un andlisis de los principios
pedagdgicos, estéticos y espirituales que motivaron a Goeritz durante
su permanencia en Guadalajara, y afirma que las lineas conceptuales
trazadas en esta ciudad fueron determinantes para su carrera.

Jacome relata cémo el arquitecto Ignacio Diaz Morales, inspirado
en las ideas de la Escuela de Artes y Oficios de la Bauhaus, al proponerle
a Goeritz que en lugar de impartir historia del arte inici6 la cdtedra de
educacion visual presentd innovaciones significativas para el lugar y
para la época. La cuidadosa investigacion de Andrés Jicome identifica
las fuentes pedagdgicas de Goeritz para trasmitir a sus alumnos de que
el arte, mds alld de representar algo, cumple con una funcidn espiritual,
habla de sus lecturas y principios pedagogicos.

En la segunda parte del articulo se narra la intensa actividad
desplegada por Goeritz como difusor cultural de la galeria Camarauz
de Guadalajara, espacio en el que presentd exposiciones de escultura
de figuras casi abstractas, ademads de la colectiva “Arte sin fronteras”,
una exposicion que integraba obras de Arshile Gorky, Henry Moore y
Paul Klee, un acontecimiento inédito para la ciudad en 1950. El autor
concluye que la estancia de Goeritz en la capital tapatia compone
un eslabon no sélo entre la cultura europea y la mexicana, sino la
integracion de principios estéticos y espirituales que marcaron una
huella indeleble en la obra del artista.

Las hipdtesis y andlisis contenidos en los cuatro articulos
constituyen nuevos elementos para el estudio de los conceptos de
nacionalismo y vanguardia, y detalla cdmo éstos influyeron en la
creacion artistica de los muralistas jaliscienses, de Juan Rulfo, Maria
Izquierdo y Mathias Goeritz: un periplo que inicia con la creacién de
iconos nacionales y concluye con la propuesta innovadora de considerar
a los espacios y formas mds alld de la figuraciodn.

Juan Arturo Camacho Becerra
El Colegio de Jalisco




El muralismo y

los artistas de Jalisco
1920—1950

Martin Almadez
CECA

El nacimiento del muralismo no pudo tener escena mas
plastica y monumental que aquella registrada en las
afueras de la Academia de San Carlos, en julio de 1911,
cuando los alumnos en huelga recibieron a su director,
Antonio Rivas Mercado, con un cromatico acervo de
huevos crudos, cebollazos y jitomatazos, accion que
alcanz6 para convencer al funcionario de regresar al
refugio de su Mercedes Benz sin soltar de la mano a
su pequefia hija.

Los estudiantes estaban enfurecidos por la
disminuida calidad docente luego de los acontecimientos
cruentos que imponia el movimiento revolucionario,
pero alin mds, los mantenia en actitud rebelde un
acto de necedad interno: la imposicién de su profesor
de anatomia artistica que se negaba a permitirles
la practica de la autopsia pero si les vendia hojas
mimeografiadas.

Un boletin anunciaba el inicio del paro de labores
a partir del 28 de julio de ese afio, conocido como el de
las libertades. El comité ejecutivo de los demandantes
visitaba las redacciones de los periddicos con la finalidad
de externar sus oposiciones, entre las que destacaban
la reglamentacién escolar y su inclinacién estética por
corrientes que calificaban de conservadoras, asi como
surechazo alos “cientificos” de la escuela, la defensa de
la democracia y su lucha por una Constitucion. Entre los
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principales delegados que asumian este papel promotor
aparecia el nombre de un tal José Clemente Orozco.

Los sucesos ocurridos alrededor de 1la Academia
de San Carlos ya habian desbordado el campo creativo
y se internaban ahora en el dmbito ideoldgico, tan
efervescentes en el pais: Francisco 1. Madero acababa
de entrar triunfante a la ciudad de México y con él un
jubilo nacional de restablecimiento social y aparente
paz. De esta manera el embridn de lo que seria en un
tiempo inmediato el muralismo tomaba dimensiones
l6gicas.

Las bellas artes y los hechos politicos se fusionaban
y las primeras corrian el riesgo de perder el motivo real
de su participacion. Mientras, las inconformidades
respecto de la vida en San Carlos no vieron una
pauta sustancial hasta la llegada, en 1913, del nuevo
dirigente, Alfredo Ramos Martinez, quien impulsé
mads de alguna de las inquietudes renovadoras con la
continuidad de talleres al aire libre —con base en moldes
de yeso y modelos indigenas vivos— que habian sido
formas de trabajo durante la huelga y que permitieron
un breve auge del paisajismo como ultimo estertor
del academismo de la vieja San Carlos, y en donde
coincidieron timidamente, entre otros, David Alfaro
Siqueiros, José Clemente Orozco, Ramén Alva de la
Canal, Fernando Leal y Fermin Revueltas.

Unos meses después, a finales de 1914, Ramos
Martinez fue sustituido por el tapatio Gerardo Murillo,
mas conocido como Dr. Atl, quien con su amplio
conocimiento de la cultura europea quiso revolucionar
el sistema y permitir la libertad absoluta de propuestas,
sin evitar con esto, un descontrol administrativo y casi
organizativo de la Academia. El Dr. Atl desde 1910
venia impulsando a los mds jovenes —entre los que se
contaban Rivera y Orozco— a sustituir las tendencias,
dando como ejemplo y punto de partida la formacion del
Circulo artistico, que tenia como objetivo desarrollar
grandes murales en espacios publicos.
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1.

Ricardo Gémez Robelo. “La
Exposicion mexicana”. Crdnica
oficial de las fiestas del primer
centenario de la Independencia
de México. Genaro Garcia (dir.).
México: Talleres del Museo
Nacional, 1911, p. 250.

Jean Charlot. El renacimiento del
muralismo mexicano, 1920-1925.
Meéxico: Editorial domés, 1985, p.
124.

Yaen 1910, Jorge Enciso presentd en la exposicion
mexicana del centenario de la independencia las
pinturas Andhuac, Aborigen, Cuauhtémoc y algunos
paisajes. A propdsito de Andhuac, Ricardo Gémez
Robelo escribio:

Es un poco duro y desentonado; pero se le perdona esto por
el mérito indiscutible de la composicidn; sirve de fondo la
masa ocre y azul de un nevado ... crece en la orilla mis
proxima el nopal simbdlico, y un indigena de estirpe real
destaca su tez cobriza sobre el resto yergue la testa coronada
de plumas —viva de inteligencia y ardor— y alza al cielo los
brazos en un saludo triunfal a la luz del nuevo dfa.'

Con ello anunciaba uno de los iconos de identidad
nacional difundidos por el muralismo, elementos
insustituibles de su oferta pictdrica que forjaron mas que
una nueva imagen de la pintura (véase imagen 1).2

Las inquietudes inculcadas por Gerardo Murillo
a los jovenes creadores no se limitaron al plano
estético y se extendieron al politico, consiguiendo
con ello la incondicionalidad a la estrategia operativa
de Carranza, quien al verse obligado a emigrar con
la llegada de los villistas fue seguido por el grupo
del Dr. Atl, entre los que vuelve a sobresalir Orozco,
quien sustituyd los moldes de yeso por los cuerpos
colgados y fusilados de la revolucidn. Entre tanto, otros
distinguidos sancarlistas, como Diego Rivera y Roberto
Montenegro, reunian técnicas y teorias pldsticas en
Europa. Montenegro, jalisciense de origen, realizé en
1919 su primera pintura mural en el casino de Palma de
Mallorca, Espana, mientras que Rivera se involucraba
con el cubismo.

I

La necesidad de los nuevos creadores por expresar
trazos y colores distintos, en busca de la abolicién de
lo que consideraban obsoleto y ajeno a sus realidades;
el florecimiento que mostraban en otros lares artistas
mexicanos; la asesoria y entusiasmo del Dr. Atl, por
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medio de quien se dio un constante reconocimiento a
la artesania, sumaban, entre otros factores, una nueva
propuesta pldstica que ya habia dado indicios de
identidad con Jorge Enciso, el cual fij6 signos bésicos
de lo popular y habia inaugurado la pintura mural.

La artesania resultaba ser un elemento de interés
con fines estéticos para los buscadores de retos.
Y Jalisco volvia a aparecer en primer plano: los
sancarlistas mas inquietos visitaron en Tonald a Amado
Galvan y en Tlaquepaque a Pantale6n Panduro; del
primero, alfarero y decorador, aquilataban “la esbelta
complejidad”;® y del segundo admiraban la “fineza
humana de los moldeados”.*

Las consecuencias estilisticas que arroj6 aquella
escena donde Antonio Rivas Mercado fue ahuyentado
de la direccion de la Academia se fraguaban de
manera fragmentaria, pero con una misma necesidad:
la busqueda de lo nacional que expresara un mismo
codigo, luego identificado como Escuela Mexicana
de Pintura, la cual fue rdpidamente ocultada por las
estrategias politicas de un Estado que, atento a los
movimientos sociales y artisticos, supo encauzar los
brotes pictdricos a los objetivos de la revolucién cada
vez mds institucionalizada.

“El arte por el pueblo y para el pueblo” fue el lema
que tomo la nueva iniciativa pldstica, planeada desde el
ambito burocratico encabezado por uno de los mayores
artifices de la promocion cultural: José Vasconcelos.

Vasconcelos prefiguraba distintos frentes para
la consolidacion de la unidad nacional por medio de
mecanismos educativos, por lo que le parecié que la
idea de comisionar espacios publicos para los pintores
—tactica inaugurada con anterioridad en 1910 por un
grupo de jovenes, entre ellos Orozco, para plasmar
una obra colectiva en el auditorio de la Escuela
Preparatoria— era la via mds adecuada para favorecer
la participacion ciudadana.

Los ideales posrevolucionarios, las emociones
colectivas y la creciente conviccion llevaban sin
obstaculos a la visién de Vasconcelos a un terreno

3. Ibid., p. 49.

4. Idem.
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5. Ibid., p. 96

6. Ibid., p.24

fértil para crear una verdadera palanca social, desde la
rectoria de la Universidad Nacional primero, y después
desde la Secretaria de Educacion Publica (Sep), creada
de manera oficial en julio de 1921 durante la presidencia
de Alvaro Obregén. Asimismo, el llamamiento a los
creadores hecho en mayo de 1921 por David Alfaro
Siqueiros desde Barcelona, en la direccion de la revista
Vida americana, al respecto de la orientacion actual de la
nueva generacion americana, dio el contexto necesario
a Vasconcelos para que en ese mismo mes iniciara con
su operativo. Siqueiros exhortaba a construir

Lo perdurable que responda al vigor de nuestras grandes
facultades raciales ... amemos la mecdnica moderna que nos
pone en contacto con emociones pldsticas inesperadas ... la
ingenieria sobria y préctica de nuestros edificios modernos,
desprovistos de complicaciones arquitecténicas ... realicemos
nuestra obra dentro de las leyes inviolables del equilibrio
estético... volvamos a los antiguos en su base constructiva,
en su gran sinceridad ... acerquémonos, por nuestra parte, a
las obras de los antiguos pobladores de nuestros valles, los
pintores y escultores indios (mayas, aztecas, incas, etcétera)
... Adoptemos su energia sintética ...’

En julio de ese mismo afio, Rivera estaba convencido
de que “el progreso estético de un artista y el término de
su busqueda se encuentra en la observacion y analisis del
arte maya, azteca o tolteca”;® mientras que el poeta José
Juan Tablada y el Dr. Atl coincidian con los muralistas,
aludiendo a lo prehispanico como el motor y raiz de un
renacimiento nacional (véase imagen 2).

I

La entusiasta misién de Vasconcelos pronto encontré eco
en las personas que vieron en esa iniciativa una forma
de expresion libre, novedosa, nacional y comprometida
tanto con sus valores estéticos como idiosincraticos.
Vasconcelos definid las caracteristicas del muralismo y
lo contextualizé como un arte criollo tedrico: “un arte
saturado de vigor primitivo, nuevos temas, combinando
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la sutileza y la intensidad, sacrificando lo exquisito a
lo grande, la perfeccion a la invencion”.’

El responsable de la educacion nacional reclutaba
pintores apoyado en el liderazgo del recién llegado de
Europa, Diego Rivera, para iniciar la elaboracién de
murales. El operativo del programa, segun el propio
Vasconcelos, mantenia la exigencia de “poner en
contacto, cada vez que fuese posible, al gran publico
con el gran artista, no con las medianias”.®

Asi fueron obteniendo sus muros Montenegro,’
Enciso, Orozco, Xavier Guerrero, por citar a los
jaliscienses. La danza de las horas, de Roberto
Montenegro, pintada en 1922 en la iglesia de San
Pedro y San Pablo, fue la primera obra comisionada,
y se le considera como el inicio del movimiento. En
este trabajo inaugural de tan trascendente consecuencia
—al que luego fuera considerado “la apoteosis del
regreso a lo nuestro”—'* ayudaron a Montenegro en su
construccion los también procedentes de Guadalajara,
Jorge Enciso y Xavier Guerrero.

v
El muralismo mexicano, que gozé de una auténtica
renovacion plastica con trascendencia internacional
por la aportacion pictdrica de sus creadores y por la
institucionalizacién de su mecanismo desarrollador,
tuvo, en estas mismas caracteristicas, sus principales
cuestionamientos acerca de su verdadera libertad
estilistica.

(Hasta donde se procuraba una libertad ajena
a todo compromiso social, ideolégico e incluso
politico? ;Era vélido hablar de arte cuando los cdnones
estaban dirigidos desde la esfera gubernamental? ;Se
consideraba un acto de reflexion axioldgica y placer
visual, cuando su propésito se fundaba en una funcién
didactica? ;Podia rebelarse contra la propia sociedad
al estar al servicio del gobierno? ;No pesaba mds
su espiritu civilizatorio, educativo, que su posible
construccion plastica? ; El arte hecho por el pueblo para
el pueblo, era el futuro del arte por amor al arte?

7. Ibid., p. 114

8. Idem.
9. Rafael Carrillo. Pintura mural

en México. México: Panorama
Editorial, 1981, p. 121.

10.Charlot, op. cit., p. 128.
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El muralismo, polémico, desde su propia defensa
politica marcaba ya una discusion saludable en la
gestacion de una forma distinta de crear, en la que
presentaba dentro de su accionar tematico:

a) El toque indigenista, fuera de un interés ideologico,
se presentaba como la innovacidén de una subcorriente
estética.

b) El trazo desenfadado, de apariencia cadtica, de pincel
rudo y color casi puro, acompafaba a las figuras
humanas y pinturas de disminuidas definiciones y
registraba una reproduccion de elementos multiples,
sodlo diferenciada por la preferencia hacia la
perspectiva.

¢) El muralismo pretendio ser parte de la vida cotidiana,
estar en las calles, ser las calles y fungir como
ente didactico, de ahi que su caricter pictdrico sea
esencialmente descriptivo.

d) Present6 el dilema del arte prefabricado: convencer
o agradar. Antitesis del arte libre.

e) Se inclind por una forma pura, por un proposito
pragmético en términos plasticos. Los medios y
materiales que utilizé fueron considerados como
arriesgados.

f) Latradicion prehispanicay la colonial se transformaron
en lo popular: se cred un lenguaje nacional moderno
basado en colores vivos y formas divertidas.

g) Se instaur6 la perspectiva elevada, deformaciones
Opticas, multiples puntos de vista, construcciones
engafosas dentro de una real.

h) Lineas, colores, proporciones, ritmos fueron
herramientas con las cuales podia armarse un estado
ideal de la sociedad.

1) El dilema era respetar el plano del muro o perjudicar
Opticamente su funcién arquitectonica.

J) En 1925 Rivera resolvié el problema 6ptico en
comparacion con el caballete.

k) El elemento arquitecténico dictd la escala, la
composicion y el tema, en relacion directa con las
primeras basilicas italianas.
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A%

El muralismo, sustentado mas como un instrumento de
gobierno que en sus propias convicciones creativas y
florecimiento libre, mengud su fuerza como movimiento
al perderse el insumo principal con la renuncia de José
Vasconcelos a la sep, en 1924. No obstante, alcanzé a
dejar sus huellas irreductibles en espacios significativos
para la historia del pais, y sobre todo, para el perfil del
mexicano.

Los trabajos que realizaron Roberto Montenegro,
con el apoyo de Jorge Enciso y Xavier Guerrero, en la
Antigua Iglesia y Convento de San Pedro y San Pablo'!,
provocaron comentarios como el de Alfonso Cravioto
quien dijo: “Un climax triunfal es el dibujo para un
vitral que desarrolla, con un equilibrio cuidadoso, todo
lo pintoresco de la mas genuina de nuestras danzas”,'?
en referencia directa al jarabe tapatio. Y respecto de
La danza de las horas, el mismo Vasconcelos expreso:
“inici6 Montenegro el movimiento de pintura mural
que después ha trascendido més alld de la nacién y es
hoy practica norteamericana”."

El siguiente espacio por el que se decidid
Vasconcelos, y que contdé con la aprobacion del
presidente electo Alvaro Obregoén, fue la Escuela
Preparatoria en cuyo auditorio, Diego Rivera pint6 en
1922 su primera obra, a la encdustica, en mas de 900
m?, intitulado La Creacion." Los trabajos de Rivera
recibieron una critica desfavorable nada menos que
del rector de la Universidad Nacional, Ezequiel A.
Chavez, quien espeté un sonoro “esas pinturas no
son bellas”'® frente a una multitud de estudiantes.
Asimismo los trabajos de Diego Rivera encontraron
mas obstéaculos:

Entre el grupo reaccionario, se hizo un juramento para
detener a Diego. En un principio le prometieron una buena
paliza y luego se inclinaron por el linchamiento. Al dia
siguiente, Rivera y sus discipulos subieron a sus andamios
ostentosamente provistos de grandes pistolas.!'

11. Carrillo, op. cit., p. 128.

12.Charlot, op. cit., p. 123.

13.1bid., p. 125.

14.Carrillo, op. cit., pp. 81-82.

15.Charlot, op. cit., p. 145.

16.1bid., p. 146.
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17.1bid., p. 238.

18.1bid., p. 239.

19.1bid., p. 250.

Se recuerda también a partir de las paredes del
antiguo San Ildefonso, la pereza con la que Siqueiros
empez0 a trabajar —a finales de 1922— a la encdustica
Los elementos, y al fresco Los mitos y El entierro
de un obrero sacrificado, de los cuales Vasconcelos
comento:

Durante dos afios le habia estado teniendo paciencia a
Siqueiros, que nunca terminaba unos caracoles misteriosos
en la escalera del patio chico de la Preparatoria. Entretanto,
los diarios me abrumaban con la acusacién de que mantenia
zanganos con pretexto de murales que no se terminaban
nunca o eran un adefesio cuando se concluian.”

Rivera, provocador nato, destinaba las siguientes
palabras a Siqueiros:

Hay un pintor que, habiendo sido comisionado para cubrir
un 4rea de centenas de metros cuadrados y habiendo pintado,
muy bien, un techo mintsculo, se siente inquieto y reclama
porque las gigantescas bocinas del radi6fono de la fama no
han proclamado atn su gran mérito.'®

Orozco llega en julio de 1923 para formar el trio
mayor en la Escuela Preparatoria. En el patio pintd, al
fresco, el tema de la revolucién mexicana, mientras que
en la escalera del edificio principal plasmo la fusion
racional de indigenas y espafioles. De Orozco, el poeta
Tablada escribid:

Es una fuerza delirante, un instinto ciego, una sombria
enfermedad y estd vista y desproyectada en el papel por
medio de los colores con todo lo que posee y ostenta, sordas
rebeliones, fanatismos, supersticiones, efimeras ternuras,
coOleras homicidas, orgullos y envilecimientos, profundos
hastios e ingenuas esperanzas. '

Y es que Orozco, quien guarda notorias distancias
con el resto de los muralistas, ya dejaba, el mismo
aflo que inici6 sus muros en San Ildefonso, testimonio
tedrico que sustentaban sus trazos:
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La verdadera obra de arte, del mismo modo que una nube
o un arbol, no tiene que hacer absolutamente nada con la
moralidad ni con la inmoralidad, ni con el bien ni con el
mal, ni con la sabiduria ni con la ignorancia, ni con el vicio
ni con la virtud. Una pintura no debe ser un comentario
sino el hecho mismo; no un reflejo sino la luz misma; no
una interpretacion, sino la misma cosa por interpretar. No
debe connotar teoria alguna ni anécdota, relato o historia
de ninguna especie. No debe contener opiniones acerca de
asuntos religiosos, politicos o sociales; nada absolutamente
fuera del hecho plastico como caso particular, concreto y
rigurosamente preciso. ..

Un tercer y definitivo espacio de la expansion fue
el edificio de la sep, en el que participaron regenteados
por Rivera, entre muchos otros creadores, albaiiles,
escultores, los jaliscienses De la Cueva y Guerrero.
Todos en conjunto improvisaron material y técnica que
de acuerdo con su conocimiento, practica e iniciativa
para la investigacion determinaron las caracteristicas
de “los dos patios ... unidos por la bella galeria abierta
que hoy vemos”, dijo Vasconcelos.?'

Otros lugares que alcanzaron estos abarcadores
brazos fueron los salones de la Universidad Nacional
de Agricultura (ex capilla de Chapingo); la monumental
escalera y corredores de Palacio Nacional; el Hospicio
Cabaiias —hoy Instituto Cultural Cabafias—, Universidad
de Guadalajara (U de G) y Palacio de Gobierno de
Jalisco; el Palacio de Gobierno de Michoacan; la
Alhdéndiga de Granaditas en Guanajuato; el Palacio
de Gobierno de Coahuila; por citar s6lo a los mas
destacados en su carédcter de espacios publicos y
oficiales.

VI

Apesar de que el muralismo tuvo sus inicios y esplendor
en la ciudad de México bajo la guia de Vasconcelos
desde una iniciativa de su administracién, siempre
estuvo originado y ligado a Jalisco debido a que sus
iniciadores habian tenido su formacién en la Perla de
Occidente, y algunos habian contado con la fortuna de

20.1bid., p. 276.

21.1bid., p. 292.
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conocer las tendencias europeas, cuyas apreciaciones,
a su regreso al pais, les sirvieron para introducirse en
los retos que significo esta expresion.

Las inquietudes de pintar en espacios publicos
nacieron de la iniciativa del Dr. Atl, con la propuesta
hecha a generaciones mas jovenes de organizar el
Circulo artistico; el director de San Carlos, Alfredo
Ramos Martinez, habia recibido su ensefianza en
Guadalajara; las primeras decoraciones murales las hizo
en 1910 Jorge Enciso, en unas escuelas de la ciudad de
Meéxico; la primera obra colocada dentro del proyecto
vasconcelocista la realiz6 Roberto Montenegro;
Xavier Guerrero se convirtio en el inico avezado para
la mezcla de materiales y preparacion de paredes, al
grado de ser indispensable como auxiliar de la mayoria
de los pintores, sobre todo de Diego Rivera, tanto en
la encdustica como en el fresco; no hay que dejar de
lado las composiciones hasta entonces desconocidas,
y desde luego, las inventivas y experimentos de
David Alfaro Siqueiros; Amado de la Cueva junto con
Roberto Montenegro aportaron técnicas y teorias que
resultaban para mds de alguno novedosas, adquiridas
en su recorrido por Europa; Amado Galvan y Pantale6n
Panduro, ajenos al movimiento, fueron esenciales para
la concepcidn y practica de los fundadores de la Escuela
Mexicana de Pintura que fortalecio el caracter popular
en las formas y en los colores; José Clemente Orozco
marcé un punto y aparte por su distincién plastica y
apreciacion pictdrica, y como ninguno supo exponer en
el muro y en el papel la coherencia del trabajo creativo
y su Gnico compromiso con la estética, como rama de
la filosofia.

Las razones para que Jalisco guarde la presencia,
origen y desarrollo de esta expresién son, ademas de
las ya mencionadas, otras mads, entre las que destaca
la dada por el propio José Guadalupe Zuno, quien
advirti6 que esta corriente se dio con mayor libertad
y naturalidad en esta ciudad, debido a que nunca fue
instrumento de sistema alguno ni recurso de difusion
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gubernamental. El mismo Zuno se convirtié en 1923 en
gobernador de Jalisco, y por iniciativa suya vinieron los
mejores creadores nacionales desterrados de la ciudad
de México con la salida de Vasconcelos de la sep.

Fue asi que se conjuntaron pinceles de la talla de
Dr. Atl, Jorge Enciso, Amado de la Cueva, Roberto
Montenegro, José Clemente Orozco, Carlos Orozco
Romero, Jestis Guerrero Galvan*? y Xavier Guerrero
para dar un impulso a los todavia disfrutables muros
tapatios. El lugar de encuentro lo propici6 Ixca Farias
en el patio del actual Museo Regional de Guadalajara,
yadirigido por €l, y que luego el grupo fuera reconocido
por terceros como Centro Bohemio, al cual acudian
esporddicamente todo tipo de artistas, de distintas
regiones del pais.

Roberto Montenegro, quizd el de mayor
conocimiento tedrico y conquistas internacionales entre
las que se cuentan reconocimientos, condecoraciones
y distinciones diplométicas, realizo, en 1958, Apolo
y las musas, mosaico de vidrio para el frontén del
Teatro Degollado, que por consecuencia de las criticas,
fue retirado y destruido, y de cuyos rescoldos, la
investigadora en cultura popular, Martha Heredia,
conserva una parte. Luego hizo otro mosaico de vidrio
para la Casa de las Artesanias en 1964, apenas a cuatro
anos antes de su muerte, La muerte de las artesanias.

Xavier Guerrero, llegado de Chihuahua, se habia
iniciado en 1910 con decoraciones de escenas biblicas
y bodegones en el Palacio de las Vacas, ubicado sobre
la calle de San Felipe y Mezquitdn; pinturas que a
pesar de su deterioro actual siguen siendo vestigio del
florecimiento tapatio. En 1923, Xavier Guerrero plasmé
al temple de huevo, en la casa de José Guadalupe Zuno,
la obra con el nombre de Motivos mexicanos. En 1935
desarrollo varios frescos, en el edificio del sutaJ, con
temas sociales.

Amado de la Cueva, quien originalmente habia
sido becado para irse a Europa por Basilio Vadillo
por una propuesta del mismo Zuno, llegé de la ciudad
de México en 1923 para incorporase a un puesto de

22.Carrillo, op. cit., p. 123.
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23.José Guadalupe Zuno. “Pintura
Mural”. Bandera de Provincias.
Guadalajara, nim. 9, 1* quincena
de septiembre de 1929, p. 3.

24.Charlot, op. cit., p. 348.

25.El Informador. Guadalajara, 14 de
diciembre de 1923, p. 3.

26 José Guadalupe Zuno. “La pintura
Mural”. Bandera de Provincias.
Guadalajara, nim. 10, 2* quincena
de septiembre de 1929, p. 3.

bibliotecario publico. Zuno le comision6 en 1924 que
decorara el Palacio de Gobierno y luego la capilla
anexa al antiguo edificio de la U de G, ahora Biblioteca
Iberoamericana Octavio Paz, donde tuvo como ayudante
de lujo a David Alfaro Siquieros. Luego el mismo Zuno,
como critico de arte, dijo: “se confunden a primera vista
las obras de los dos pintores, pero observandolas bien,
luego se desprenden con toda claridad las angulosas,
reconstruidas figuras de Alfaro, mas amplias que las
de Amado...”.?

La obra fue terminada en marzo de 1926. El
primer dia de abril De la Cueva perdi6 la vida en una
motocicleta. De Amado de la Cueva, Xavier Guerrero
recordaba: “En Guadalajara, Amado y yo viviamos
juntos. Amado era muy moreno, con pelo oscuro,
traje negro, camisa negra, corbata negra y, porque
tenia en esa época una irritacion en las manos, guantes
negros... %

Carlos Orozco Romero, quien al igual que De
la Cueva habia estado en Europa, a su regreso pintd
el primer trabajo moderno a la encdustica fuera de
la ciudad de México. El 12 de septiembre de 1923,
en uno de los patios del ahora Museo Regional,
plasmo un grupo de alfareros de Tonald, un tema muy
criticado por la prensa local: “;El asunto para una
pared, béveda, vidriera, etc., de teatro, biblioteca,
conservatorio, colegio o academia? Indios comiendo
tortillas, indios haciendo monos de barro...”.” Para
Zuno, con este mural se “hizo una demostracion de lo
que se sostenia en esos momentos en México respecto
de la composicion pléstica, de su equilibrio geométrico
y de la situacion irradial de las figuras para ponerlas
al alcance del cono 6ptico”.? El mural fue borrado y
hasta el afio 2004 fue recuperado por los alumnos de
la Escuela de Conservacidon y Restauracion (véase
imagen 3).

Jesus Guerrero Galvédn llegd a tener varias
exposiciones nacionales y fuera del pais. Con notoria
participacion como profesor de la Escuela Nacional de
Bellas Artes realizé su primera obra, al temple y medio
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punto, en una béveda del antiguo edificio de Telégrafos,
Biblioteca Iberoamericana Octavio Paz, en 1931. Su
participacion en este espacio cobra mayor importancia
si se considera que es el nombre que aparece al frente
de un grupo formado por universitarios que se identifico
como Olimpo House,?”” o también conocido como el
Grupo Universidad, integrado por José Parres Arias,
José Sanchez Flores y Alfonso Michel.

José Clemente Orozco es punto y aparte. Luego de
su participacion en México con Vasconcelos y su viaje a
Estados Unidos, Orozco regresé para pintar al fresco, de
1936 a 1939, las paredes y cupula del Paraninfo Enrique
Diaz de Ledn de la U de G con imdgenes de lideres
corrompidos y el hombre pentaficico, respectivamente.
En ese mismo periodo trabaj6 en el descanso de la
escalera principal del Palacio de Gobierno con la figura
del libertador Miguel Hidalgo; y dentro de esas fechas
participd con una serie de frescos en los entramados
de La Congquista en el Instituto Cultural Cabafias, para
rematar, en la ctpula de la capilla que lleva ahora el
nombre del pintor, con la figura magna y mas difundida
de su obra: El hombre en llamas.” Fue hasta 1948 que
realz6 la antigua Cdmara de Diputados (4rea interna
de Palacio de Gobierno, parte alta), donde plasmo a
un Hidalgo en la méxima accién de libertad para las
Américas: la firma del decreto de la abolicién de la
esclavitud; trabajo que terminé el mismo afio de su
muerte, acaecida en 1949.

VII

A noventa afios de distancia, el muralismo mexicano
es evaluado como un movimiento que mds alld de sus
intenciones didacticas permitié la discusion de los
preceptos pictoricos y ubicé a México con sus artistas
en el terreno internacional.

Nunca como en la época de esta tendencia
sociocultural el pais ha vuelto a tener un encumbramiento
plastico que mueva a la discusidn, el andlisis y la
reflexion acerca del acto creativo y su posible funcion
0 negacion.

27.“El muralismo de ayer y hoy”.
El Informador. Guadalajara, 2 de
septiembre de 2001.

28.Carrillo, op. cit., p. 78.
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La mayoria de sus hacedores fueron pintores para
los que esta corriente fue una ventana distinta por
donde mirar el mundo y plasmarlo. Luego de su ciclo,
supieron, con atingencia y escrutinio, mostrar nuevas
tendencias y propuestas, aunque éstas ya no fueran
acerca de los magnos muros, sino en la circunscripcion
del caballete.

Quedan para el aprecio y placer de los actuales
espectadores esas enormes realidades cromaticas,
multitudinarias, reivindicadoras, que en su momento
llegaron para cicatrizar los dafios hechos por una
revolucion, y que supieron, con el celo y talento de sus
creadores, trascender su momento histdrico.

Imagen 1. Anénimo, fotografia de Jorge Enciso junto a su cuadro Andhuac
(1910), plata sobre gelatina. Coleccién particular. En Fausto Ramirez,
Modernizacion y modernismo en el arte mexicano. México: Universidad
Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008.
477 pp.
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Imagen 2. Roberto Montenegro, Platanales (1926) Grabado, 32.5x36.5 cm
Coleccién particular. En Esperanza Balderas, Roberto Montenegro. La
sensualidad renovada. México: Fondo Editorial de la Pldstica Méxicana,
2001. 121 pp.

Imagen 3. Carlos Orozco Romero frente a su mural (1923). Museo Regional
de Guadalajara. En Jean Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano
1920-1925. Version al espaiiol de Marfa Cristina Torquilho Cavalcanti.
Meéxico: Editorial Domés S.A., 1985. 377 pp.
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Para un panorama amplio de la obra
critica de Pedro Pdramoy El llano
en llamas véase Jorge Zepeda. La
recepcion inicial de Pedro Pdramo
(1955-1963). Madrid: Conaculta-
Fundacién Juan Rulfo-Editorial
RM, 2005 y Federico Campbell
(seleccion y prélogo). La ficcion
de la memoria. Juan Rulfo ante la
critica. México: UNAM-ERA, 2003.

. Dicha exposicion se realizé en

el marco del Homenaje Nacional
a Juan Rulfo y conté con cien
fotograffas impresas por Nacho
Lopez. Si bien en 1960 Rulfo
realizé su primera exposicion
en Guadalajara, fue realmente la
exposicion de Bellas Artes la que
dio a conocer a Rulfo Fotdgrafo
en el mundo del arte y la cultura
mexicana, y por consiguiente,
la que origind la produccién
critica de su trabajo visual. Véase
Lon Pearson. “Juan Rulfo: una
exposicion fotografica olvidada”.
Triptico para Juan Rulfo. China:
Congreso del Estado de Jalisco-
uNaM-Universidad Iberoamericana-
Fundacién Juan Rulfo-Editorial
RM-UI-UAA-UC, 2006, pp. 233-247.

. Varios. México: Juan Rulfo

fotégrafo. Madrid: Lunwerg,
2001.

Deseos y prejuicios:
la representacion indigena
fotogrdfica en Juan Rulfo

Luis Josué Martinez Rodriguez
Universidad Veracruzana

El recibimiento de la produccidn fotografica de Juan
Rulfo en 1980, a diferencia de aquel recibimiento
esquizoide de su narrativa, fue singular en su entusiasmo
y alegria por lo menos en los pequefios mundos
literarios y artisticos de la ciudad de México. Pedro
Pdramo, de 1955, tuvo en un inicio, una recepcion
ambigua, recelosa y atenta, iban y venian reproches y
elogios, lecturas limitadas y lecturas licidas, repudio
y fascinacion.! Para la exposicion fotografica en
Bellas Artes en 1980,? ya existia en los circulos de
la hegemonia cultural mexicana la pura fascinacion
por su produccién narrativa. Asi, la fotografia se vio
impregnada por esta gloria literaria. Pero tal aceptacion
no fue privativa del hecho de que fotégrafo y escritor
consagrado fueran la misma persona; ademds de ello,
las fotografias presentadas encajaban a la perfeccion, a
diferencia de su obra literaria, en estilo y temdtica con el
relato legitimado por la historia del arte: la concepcion
de una fotografia moderna mexicana.

El eco de esta exposicion en el siglo xxi lo tuvo el
libro México: Juan Rulfo fotdgrafo.’ Dicho libro es una
muestra precisa del recibimiento entusiasta, en muchos
sentidos prejuiciado, que tuvo la obra visual. Los
textos que componen esta publicacidn estdn marcados
por una evidente buisqueda del valor “artistico” en las
fotografias. En aras de lograr esta valorizacion, los
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autores utilizaron distintas estrategias, entre ellas la
comparacién, muchas veces gratuita, de Pedro Pdramo
y El llano en llamas con las imédgenes fotograficas.
Carlos Fuentes menciona: “En sus fotografias, Juan
Rulfo resucita al pueblo entero de Pedro Pdramo 'y El
llano en llamas para darle su actualidad mds precisa
y mads preciosa”;* Margo Glantz habla del papel de la
mirada en Pedro Pdramo para, asi, construir una poética
visual, no desde las fotografias sino desde la obra
literaria; Eduardo Rivero deja clara su premisa desde el
inicio de su texto: palabra e imagen corresponden a una
misma “inspiracion poética”, para luego afirmar: “El
cardcter sensible espectral de los personajes de Pedro
Pdramo seria —apenas— una de las tantas modalidades
en que la poética fotogrdfica podria manifestarse o
asimilarse”.’

Si bien el texto de Victor Jiménez, principal
promotor del trabajo de Rulfo en la actualidad, toma
distancia de dichas comparaciones, apuntando la
complejidad de los estudios interartisticos,® en el libro
es predominante la lectura intermedial, enfatizada
por la misma edicidn. Algunas de las imdgenes van
acompaiadas por pies de foto de citas de Pedro Pdramo
y El llano en llamas (pp. 45, 61, 74, 144 y 168) que
dirigen al espectador por una lectura de referencia
literaria, acotando los significados de la imagen a una
“ilustracion” de los textos rulfianos. La produccion en
imdgenes se ve parcelada de significados en su relacion
con la palabra escrita, lectura que no es pertinente si no
se tiene un andlisis puntual de la estructura visual, como
el realizado ahora por José Carlos Gonzdlez Boixo.’

Otra estrategia por parte de los editores de Lunwerg
para valorar artisticamente la fotografia de Rulfo, es
enfatizar una lectura de una “poética indigenista” o
lo que José Manuel Pintado ha denominado como
“antropoesia”,® imdgenes con un “aire notablemente
estdtico, ahistdrico y arquetipico” que el fotégrafo
construye, a decir de Lorna Scott Fox, “tratando
de evitar la multitud de pecados que lo amenazan,
como el exotismo, el didactismo, la seudobjetividad

4 Ibid., p.15.

5. Ibid., p.29.

6. El texto de Jiménez, “El México

de Rulfo”, trata de matizar tales
comparaciones buscando en el
contexto cultural que vive Juan
Rulfo como actor social los rasgos
de coincidencia estética de su
produccidn literaria y visual.

. José Carlos Gonzdlez Boixo.

“Esteticismo y clasicismo en la
fotografia de Juan Rulfo”. Triptico
para Juan Rulfo, op. cit., 2006, pp.
249-285.

. Véase Pablo Ortiz Monasterio, y

José Manuel Pintado. Los pueblos
del viento: cronica de marenos.
Meéxico: ini-Fonapas, 1981.
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9. Lorna Scott Fox. “Anthropoetry

Documentary Photography in
Mexico”. Poliester. Trad. Federico
Navarrete.

10.Es importante remarcar que el

proceso de artistificacion es un
conjunto de pasos nada sencillos
que tienen que ver con los modos
de creacion y distribucién del
objeto cultural. En este sentido,
los conceptos de artisticidad no son
valores absolutos, sino mds bien,
como menciona Laura Gonzdlez
Flores, “un conjunto de practicas
relacionadas con el establishment
del museo y la galerfa, y no tanto
con un objeto ideal referido a una
cualidad concreta de la imagen
fotografica”. Es asi como en los
museos, las colecciones o libros
fotogréficos de arte se presenta una
variopinta produccion de imdgenes
cuyas funciones primarias son
heterogéneas y contradictorias.
Claro que aqui existen también
aquellas imdgenes creadas
concientemente como arte, pero
no son las mas. Laura Gonzdlez
Flores. Fotografia y pintura ;Dos
medios diferentes? Barcelona:
Gustavo Gili, 2005, p. 230.

11. Idem.

antropoldgica, la fascinacion clase mediera por la
pobreza y lo panfletario”.’ En este sentido, Lunwerg
construye esta “poética indigenista” por medio de la
seleccidon y puesta en pdgina. Dicha interpretacion
editorial se presenta como una visién limitada de la
potencialidad evocativa de las imdgenes, una lectura
de la cual la misma obra literaria ha sido presa.

Estas dos formas de distribucién de la produccion
visual de Rulfo, la relacion de la produccidn fotografica
con la obra literaria y el subrayar la representacion
visual del mundo indigena, homogeneizan un corpus
visual heterogéneo. Bajo esta distribucion, las imdgenes
de Juan Rulfo se descontextualizan de su diversidad
en funciones y sentidos para ser presentadas en un
libro que promueve una visién de la fotografia como
objeto estético, mds alld de funciones “menos nobles”
como el simple registro por gusto personal, el apunte
mnemotécnico, la fotografia realizada por pedido,
la propaganda politica, el estudio visual de formas
arquitectonicas, el documentalismo critico, el apunte
etnografico y la busqueda formal.'"®

Este proceso de artisticidad converge en una postura
acritica del objeto fotogrdfico que tiene connotaciones
parcelarias y poco reflexivas. Como menciona Laura
Gonzdlez Flores, cuando la obra fotografica cae en los
contextos artisticos —galerfas y museos— normalmente
se recurre a un lenguaje neutro y convencional para
hablar de ella, para tratar de comprenderla, un lenguaje
pobre en connotaciones éticas que la convierte en
“hechos estéticos fragmentarios”, dejando de ser lo
que realmente es, un objeto cultural vinculado con un
proceso complejo de codificacion.!

Alo largo del siglo xx, el cddigo de artisticidad de
la fotografica mexicana, entendido como las estrategias
que utilizan las instituciones artisticas para valorar
la fotografia desde su estatus de objetos estéticos
(“bellos”, de “bien comtn”), se ha construido a partir
de influencias externas, concepciones estadounidenses
y europeas, y desde las necesidades internas de una
politica nacional posrevolucinaria. Las primeras estdn
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vinculadas con aquellas estrategias de artisticidad
implantadas por el Departamento de Fotografia del
Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA),
que, desde su vision de “fotografia pura”, implanta su
valoracion de la fotografia como arte desde el purismo
del medio fotografico y la vision de fotografia de
autor. Sobre todo, es la direccion de Edward Steichen
de dicho departamento la que ha tenido mayor
influencia en nuestro pais. Steichen no s6lo promovid
la artisticidad fotogréfica por valores propios del medio
sino que también la relaciond con una estética de
“documentalismo humanista”. Este dltimo valor queda
como anillo al dedo a la necesidad politico-cultural
de crear una identidad nacional posrevolucionaria,
una construccion de “lo mexicano” basada en la
representacion de aquel ofro mexicano: el indigena y el
campesino. Asi, el concepto de una fotografia artistica
moderna en México del siglo xx va relacionado con la
construccién de un imaginario nacional vinculado a
politicas culturales pos-revolucionarias, teniendo como
lider a Manuel Alvarez Bravo.

Después del conflicto armado se inicié un
proceso simbdlico el cual redujo la heterogeneidad
del pafs en un “cardcter unitario”. La familia de
caudillos revolucionarios, desde Obregon hasta los
mandatarios del Partido Revolucionario Institucional
(PRI), construyeron la imagen de “lo mexicano” a partir
del indigena y el campesino, en la cual la Cultura, con
mayuscula, en todas sus modalidades, desempefié un
papel determinante para (re)construir la imagen de la
nacion. La politica cultural vasconcelista conforméd
un grupo de artistas y literatos que representaron
este proyecto artistico donde lo popular y lo culto se
fusionaban sobre las paredes de secretarias e instancias
de gobierno. Y en esta mezcla cultural es que el
indigena ha desempefiado un papel protagénico y
propagandistico.

El manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos,
Pintores y Escultores expedido en 1923, declaré que “El
arte del pueblo de México es la manifestacion espiritual
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12.Véase Laura Gonzdlez Flores.
“Fotografia mexicana contem-
pordnea: un modelo para armar”.
Hacia otra historia del arte en
México: Disolvencias (1960-2000).
Issa Ma.Benitez Dueiias (coord.).
México: Conaculta, 2001.

13. Ibid., p.100.

mds grande y mds sana del mundo y su tradicion indigena
es la mejor de todas”. Asi, el indigena ha tenido el
soporte de los postulados estéticos, un indigena que se
crea por medio de imdgenes, de la mirada del otro que,
aunque mexicano (algunas veces extranjero), tenderd a
idealizarlo, construyendo “una casita de barro” exenta
de cualquier problemadtica que lo incluya en procesos
dialécticos sociales y econdmicos. El indigena histérico
se fusiona con el indigena contempordneo para crear
una visién unica de lo nacional. El indigena pasa de
ser un actor social a un simbolo nacional, simbolo de
la “pureza”, lo “esencial”, lo auténticamente mexicano.
Lo mexicano se difunde en lo artistico, desde aquellas
creaciones de extranjeros, Eisenstein y su proyecto
inconcluso ;Qué viva México! hasta la creacidon de
mexicanos ‘“mexicanisimos” como Frida Kalho. Esta
“mexicanidad cultural” tendra trasfondos ideoldgicos
complejos y nada gratuitos.'?

Los diferentes y divergentes matices sociales que
realmente conforman a México como pais son aniquilados
por imdgenes reiterativas donde el marginal se convierte
en el simbolo de lo nacional. Simbolo que refleja una
serie de elementos, utilizados por una élite cultural
capitalina, generalmente perteneciente a la clase media,
que se identifican con la “identidad cultural nacional”:
la indiferencia ante la muerte, la virtud estética, la honda
espiritualidad, la deficiencia préctica, el campo idilico, la
madre tierra, lo mdgico—surreal, el dualismo, la soledad,
la melancolia y el erotismo animal."?

Las costumbres de la clase media se ven borradas
del mapa de este proyecto estético. La pobreza y miseria
de las clases bajas tiene voz en los artistas, cualquier
otro tema se verd impedido de entrar en el circuito de
la alta cultura. La fotografia, la mds realista de todas las
artes de la representacion por manejar aquella aparente
adhesion al referente, por ser “transparente”, lleva a
cabo un papel decisivo en esta estética totalizadora y
esencialista. La estetizacion de la miseria se encapsula
en un ideal de belleza, en una estrategia de artisticidad
fotografica.
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Al indigena se le otorga ser simbolo, mito y
concepto a cambio de que permanezca en un “no—
tiempo”, justo ahi donde no interfiera en los procesos
modernizadores de cambio. De espaldas, sin rostro, sin
diferencias, no hay indigenas, hay un indigena. Como
Carlos Monsivdis ironizo:

(No te estds quieto un momento? Asi, para tomarte unas
fotos. No sonrias ahora para que admiremos el surco de
las arrugas en ese rostro arado por el tiempo. Tu si, nifio,
td riete, que se advierta tu inocencia virginal. jTodo es tan
estético! Y ademds, amigo, recuerde su oficio: usted es telén
de fondo de magueyes y caserios y del humo que se ve desde
la cuesta y de la resequedad tan fotogénica y de los jacales y
las peregrinaciones. jQué pldstico es el indigena!™

Es asi como la fotografia funciona de la manera
mds elocuente para desarrollar este proyecto simbdlico
de identidad nacional, especialmente la fotografia
documental, y es ésta, precisamente, la que se valora
en el mundo del arte. La produccién fotogréfica
mexicana, auspiciada por aparatos gubernamentales
(el Instituto Nacional Indigenista, La Escuela Nacional
de Antropologia, el Fondo de Cultura Econdmica y
los gobiernos locales), ha promovido esta temadtica
con el fin de documentar la vida marginal en aparente
desaparicion. El “indigenismo populista” se presenta
como la uUnica ruta de los fotégrafos nacionales cuyo
soporte es una ideologia estatal revolucionaria. Sin
embargo, el proceso de produccion de estas imagenes
es mds complejo, pues responde también a una
preocupacion auténtica por parte de los fotografos de
otorgar visibilidad a aquellas comunidades marginadas,
como el caso de Juan Rulfo (véase imagen 1).

Si bien es evidente que el mundo indigena, en el
sentido mds amplio del concepto, fue una preocupacion
para Rulfo, tanto para el escritor, el fotografo y
el personaje cultural, su encasillamiento en tales
preocupaciones ha devenido en un encajonamiento
de su universo poético. Y mds atn, al menos en la
produccion fotogréfica, tal como lo muestra la misma

14. Carlos Monsivdis. “Los testimonios
delatores, las recuperaciones
estéticas”. “La Cultura en México”
suplemento de Siempre! México,
nim. 1074, 12 de enero de 1983,
p-11.
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15.Si bien, esta imagen no es de un

indigena “real” pues es parte de
aquellas tomas que Rulfo realizé
durante la filmacion de El Despojo,
en 1959, bajo la direccién de
Antonio Reynoso, la composicion
reitera una iconocidad propia
de ésta “indigenismo poético”
que se cuela en los ambientes
cinematograficos, enfatizando
su codigo de artisticidad. Estas
composiciones serdn comunes en
las fotografias de Rulfo.

seleccion y puesta en pdgina de las imdgenes del
libro México: Juan Rulfo, fotografo, ha acortado su
visién del mundo indigena en una lectura prefijada
de un universo complejo y heterogéneo, fomentando
aquella vision romdntica e idealista antes mencionada,
que encasilla una realidad cambiante en una realidad
idilica, inamovible y mitica. En las pdginas 62-63 y
65-66, una escultura prehispanica se antepone al retrato
de un indigena, lo cual nos remite a la asociacion
comun: el indigena vivo, el indigena contempordneo
guarda parecido con el indigena histdrico, aquél
de piedra. Se cierran las diferencias mediante una
comparacion ahistdrica de exaltacion mistica. La misma
Erika Billeter en su texto “Juan Rulfo: imdgenes del
recuerdo” lo explicita:

En ellas,-1as fotograffas- las personas parecen sometidas a un
ritmo propio. Incluso cuando estdn trabajando permanecen
en calma. Sus gestos y movimientos tienen la atemporalidad
de un rito. Asi es como las ha captado Rulfo: las mujeres
en sus trajes tradicionales, de pliegues escultoricos y
regios tocados ... Muchas veces las fotografia de espaldas
—entregadas a su trabajo, sus fiestas y los pequefios y
modestos placeres con que engalanan su existencia-, pues
conoce su reticencia a ser retratadas. El indio le tiene miedo
a su propia imagen. (Cursivas mias).

Mas alld de lo terriblemente colonialista de la
cita anterior, se ejemplifican algunas construcciones
visuales de Rulfo. ; Acaso el protagonista de Quedard
alguna esperanza no representa este mundo detenido
en el tiempo, atemporal y en calma? ;No vemos
en esta imagen una alegoria del indio romdntico en
espera permanente tan recurrente en las imagenes de
Manuel Alvarez Bravo, Mariana Yampolsky y Graciela
[turbide? Un indigena que, por estar de espaldas, no
tiene rostro, un indigena tnico, que deja de ser sujeto
activo de una sociedad problemadtica para ser un objeto
estético valorado desde su dignidad de resistencia a
través de los siglos."”” Un indigena noble, auténtico
y estdtico. Por lo que podemos intuir que la creacién
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de una “poética indigenista” no es una construccion
unicamente del editor, sino que existe en el mismo
creador de las imdgenes (véase imagen 2).

Esta representacion del indigena, como he tratado
de mostrar, es una compleja construccion simbdlica
que tuvo su consolidacién por la influencia de una
artisticidad fomentada por el MOMA, en su promocién
del “documentalismo humanista” y la necesidad del
gobierno revolucionario de crear una imagineria de
lo mexicano, asi como en la preocupacién auténtica
y loable de los artistas de la época por rescatar las
tradiciones y las culturas vivas indigenas en aras
de denunciar y reclamar su presencia en el México
moderno. Sin embargo, antes de que se diera esta
coyuntura entre los tres elementos estéticos, politicos
y sociales, existia ya una preocupacion en los
constructores de imdgenes por ver en el indigena un
elemento detonante de artisticidad.

Sin viajar mds en el tiempo, antes de llegar al
llamado “renacimiento mexicano”, la fotografia
mexicana iba estructurando la férmula: indigena
contemplativo + paisaje mexicano = fotografia artistica.
Como es sabido, la produccién fotografica mexicana
aumento considerablemente con el movimiento
armado iniciado en 1910, fue éste el que ocasiond un
boom en publicaciones ilustradas fotograficamente,
como lo fue la revista La Ilustracion Semanal. Dentro
de sus pdginas la revista tenfa una nutrida variedad
de imdgenes fotogréficas relativas a notas sociales,
deportivas, de espectdculos, pero sobre todo del
movimiento armado y, entre éstas, existia una imagen
especial que tenia como titulo “Fotografia Artistica”
o “Arte Fotogrdfico”. Si bien en estas composiciones
visuales encontramos los tradicionales paisajes del
ocaso y retratos pictorialistas, tan comunes en la
produccion internacional de lo considerado como
artistico, es decir, a aquellas imagenes que se alejaban
del simple documentalismo para insertarse en la
imagineria pictdrica, son comunes ya los retratos de
indigenas y campesinos, ya sea de frente o de espaldas,
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en su contexto rural. Antonio G. Garduno, Abraham
Lupercio y Carlos Mufiana ya realizaban esta relacidn
de lo indigena con lo artistico. Es ilustrativo comparar
la continuidad en la representacion del indigena de la
foto tomada por Muifiana y aquella tomada por Rulfo
durante la filmacion de El Despojo, de 1959. En la
primera, publicada el 7 de diciembre de 1914, vemos
en el extremo izquierdo un nifio campesino sentado
en cuclillas con sombrero de paja, calzén de manta y
guaraches, con la mirada perdida de frente a un nopal.
En la segunda, vemos en el extremo derecho a un
“campesino” sentado con sombrero de paja, calzén
de manta y guaraches viendo el horizonte. Si bien la
primera posee un hieratismo y simpleza compositiva
que contrasta con la riqueza evocativa de la imagen de
Rulfo, evidentemente estamos ante una continuidad
iconogréfica en la que el campesino e indigena son
transferidos de sujetos de la historia y de la realidad
social a elementos estéticos compositivos. Son parte
de la sintaxis de una determinada construccidn artistica
mds que una alteridad humana viva y cambiante (véase
imagen 3).

En este contexto, Rulfo-fotografo parece diferente
a aquél que representd en palabra al individuo, ya
sea campesino, burgués, criollo o indigena, como
una potencialidad de maldad y bondad, de amor y
de odio. Ese Rulfo-escritor construyd, de manera
compleja, sincera y sencilla (jque dificil es la sencilla
complejidad!) un mundo donde las piedras no callan,
los muertos —objetos inertes— tienen voz y acciodn,
y con ello, el poder de comprension de la vida. A
partir de este nivel de entendimiento, son capaces de
autosentenciar su propio destino. Son objetos que se
trasmutan en personajes que hablan, sienten, lloran,
mueren, aman, matan y vuelven a vivir. Nada mds
alejado de aquellos seres de adoracion o valoracién por
su eternidad inmdvil.

Esta diferencia, un tanto chocante, se convierte
en pregunta: ;como puede separarse a la persona que
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realiza estos seres narrativamente complejos y aquellos
visualmente bidimensionales? Para ser justo, tengo
que aclarar que valorar la obra fotografica de Rulfo
como se hace con su literatura es un error en el sentido
metodoldgico, pues la primera no es una puesta en
sentido a partir del autor, como lo es la segunda. En
la segunda, el producto es equivalente a la propuesta
estética del autor —son una misma cosa—, en su obra
fotogréfica, en cambio, la intencionalidad siempre se
escurre, se escapa, pues no fue €l quién puso en discurso
la totalidad de su produccion. Las fotografias formaban
parte de distintos proyectos, y esto es evidente en los
anos que las realizd, los lugares donde las mostro,
y aquellas que imprimid. Las hay desde aquellas
plenamente documentales, aquellas individuales,
aquellas que sirven para un trabajo en particular, y
aquellas que €l tomaba por puro gusto fetichista de la
imagen, una autosatisfaccion, y aquellas en busca de
una autorepresentacion.!'®

Es por ello que los que se han dedicado a publicar
y distribuir la obra de Juan Rulfo caen a veces en la
asociacién de un gusto que pudo no ser el de Rulfo,
en una ética y estética distintas. Afortunadamente,
mientras mas se estudia, mds se salvan estos percances
en la distribucion de su obra. Ya hay estudios tematicos,
los cuales facilitan una comprension mds abierta.'”

En este sentido faltaria una publicacion que
englobara la representacion del indigena del Rulfo
fotografo, pues me queda la intuicién que su mirada
va mds alld de esta imagen preconcebida del indigena
ideal, calladito y quietecito de Monsivdis. Quizd mi
deseo vaya mds lejos que la realidad de su produccion,
quizds es mi necesidad de ver al escritor en el fotégrafo,
pero hay algunas sefiales que indican mis expectativas
en la obra.

Aun con estas claras referencias a la participacion
de Juan Rulfo en una construccion visual, una
artisticidad, donde el indio pasa de ser sujeto activo a
objeto compositivo, me rehuso a pensar que el mismo
creador de Pedro Pdramo'y El llano en llamas tuviera

16.Me impresiona este dltimo circulo.
Todos los que se aventuran a perfilar
la figura del Rulfo-persona hablan
de un personaje hermético, callado
y, como los indigenas, “humilde”;
sin embargo, en los autorretratos
aparece un personaje todo menos
que humilde, ahi estd puesto en
discurso un personaje que gusta, o
al menos tiene el deseo de gustar,
de suimagen. Un Rulfo comparado
con la figura del “romantico”, este
ser contemplativo, autosatisfecho
con su melancolia, al final un ser
moderno, un ser utépico.

17.Véase Victor Jiménez. Juan Rulfo:
letras e imdgenes. México: Editorial
rRM, 2002.
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Unicamente esta vision del ofro, por mds que fuera hijo
de su tiempo. Si bien Rulfo tenfa un conocimiento de
la tradicion fotogrdfica mexicana, un estudio visual
solido que se deja ver en sus imdgenes, que Boixo define
como elementos “esteticistas” y “clasicistas”, tengo la
intuicién que hay un Rulfo fotégrafo mds auténtico que
busca otra representacion de aquel otro indigena, pero
que no se ha mostrado del todo en la difusién de sus
imdgenes. El ejemplo claro es la publicacion parcial
en México: Juan Rulfo, fotografo (p. 89 y 90) de una
serie (;,?) de campesinas de Oaxaca, cosechando. (véase
imdgenes 4 y 5).

Aparecen dos imdgenes, la primera es una toma de
un grupo de campesinas de espaldas arando la tierra, y la
segunda es el retrato de una madre que trabaja mientras
carga a su hijo. Si bien en ambas se enfatiza lo arduo
del trabajo, la edicidn de nueva cuenta nos trasporta a
la imagineria del “indigenismo poético”. A la primera
imagen la antecede Monticulos después de la cosecha
de maiz (p. 89), un paisaje del valle México que no tiene
nada que ver con la dificultad de la siembra en Oaxaca,
y que enfatiza la belleza idilica del México campesino.
La segunda, Campesina de Oaxaca y nifio, va seguida
de Campesina cosechando tabaco (p. 91), donde una
joven campesina de piel cobriza ve mds alld de la toma
junto a una planta de tabaco, composicién similar a la
imagen de Mufiana. Ambas imdgenes son subvertidas
de su papel etnografico por la intromision de aquellas
otras imdgenes “esteticistas” que son sus comparieras
en pdgina. Sin embargo, si vemos la edicion de un libro
posterior de las imagenes de Rulfo, como Inframundo.
El México de Juan Rulfo, donde las campesinas de
Oaxaca se muestran de manera consecutiva, como
una narracion, la dimension de las protagonistas
cambia. Primero tenemos a las campesinas trabajando,
arduamente, ya no de espaldas sino de frente a la cdmara,
después se presenta una escena donde descansan, aqui
son mas nitidos los rostros, dos de ellas miran fuera
del campo de la imagen indiferentes a la toma, casi
molestas por €sta, y una de ellas, en cambio, mira al
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espectador, lo cual refleja ya no un distanciamiento
con el que mira, sino una determinada complicidad.
La pégina siguiente imprime una toma que representa
de nuevo la ardua labor del barbechado, pero ahora
estamos ante un encuadre mds cercano, tan cercano
que es evidente que las campesinas tenian conciencia
de ser objetos del retrato fotogrdfico, para terminar
con un retrato de una de ellas ri€éndose ante la cimara
(véase imdgenes 6y 7).

Esta secuencia de imdgenes permite, no sélo ver lo
pesado de una jornada laboral en la sierra de Oaxaca,
sino también, el hartazgo y la alegria, la tranquilidad y
la movilidad, polaridades que posibilitan una imagen
mds abierta, en fin, mds humana, de los sujetos
fotografiados. El codigo de artisticidad del indigena de
espaldas, inmévil y melancdlico, se rompe para ceder
paso a distintos registros emocionales de aquel frente
ala cdmara. Y quizd, si conociéramos toda la serie, las
imdgenes se abririan en relatos complejos que, ahora
si, podrian ser valoradas, ya no desde su insercion en
una tradicién preestablecida, sino desde sus propias
reglas, sus propias maneras de ser imagen.

Como he querido mostrar, existe un cddigo de
artisticidad bien definido en la fotografia moderna
mexicana que se ha valido de una imagen estereotipada
del indigena para significar un humanismo
documentalista y un nacionalismo artistico. Dicho
cédigo, enraizado en la historia de nuestras imagenes
fotogréficas producidas antes y durante el proceso
armado de la revolucion, impacté enormemente en los
artistas posrevolucionarios, siendo fuente iconografica
fundamental para sus creaciones visuales. El trabajo
de Juan Rulfo se inserta dentro de dicho cddigo; sin
embargo, me queda el deseo de mayores posibilidades
de éste, posibilidades de simbologias originales como
las realizadas por el mismo Rulfo en sus relatos
escritos.

Las ediciones bibliogradficas de sus imdgenes nos
han entregado algunas pistas, en algunas se enfatiza,
por la propuesta de edicidn, la vision de un indigena
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18.Durante la realizacidn final de este
articulo se inauguré la exposicion
Juan Rulfo: Oaxaca, la cual
contaba con cincuenta fotografias
del autor jalisciense, realizadas a
los indigenas y zonas arqueoldgicas
de Oaxaca. Lamentablemente
no tuve oportunidad de ver la
exposicién, pero espero que éste
sea uno de los esfuerzos que apunto
en mi conclusion.

inmovil y poético, mientras que en otras se nos entregan
fotografias mds comprometidas con escudrifiar la
imagen de indigenas mds complejos por cotidianos y
contradictorios. Espero que las siguientes publicaciones
y exposiciones del trabajo de Rulfo como fotégrafo
sirvan para ampliar esta ultima vision, otorgando
un corpus mds amplio de su trabajo, saliendo de la
enajenante vision de la estética oficial-nacionalista,
tan cara en nuestros animadores culturales, curadores,
editores y criticos de la fotografia mexicana.

Un pequeiio vistazo a la critica literaria rulfiana
muestra que en su creacion en palabra se ha podio
trascender estos vicios del lector. queda en nosotros,
interesados en su trabajo visual, hacer lo propio con la
difusién de sus imdgenes fotograficas. La tarea radica
en apuntar y sefialar los mecanismos de distribucién de
las imagenes que siguen utilizando la retdrica oficialista
para la distribucién de la obra del autor, construir
curadurias y ediciones de exposiciones y libros que
permitan otra vision mas compleja, mediante una
investigacion mds aguda en el archivo del autor, evitar
arrancar cada negativo de las tiras completas sin mayor
juicio histdrico y estético que el gusto personal, evitar
complementar las imdgenes con pies de foto salidos
de sus obras literarias (accidén que implica construir
un significado unitario), distribuir las imdgenes con
cadenas narrativas cercanas a sus nucleos temadticos
(arquitectura, retrato, paisaje, etcétera). Dichos
mecanismos son prioritarios para valorar desde una
perspectiva mds abierta la obra de un autor visual que
se ha mostrado propiciador de textos con multiples
capas de significado.'
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académica que aborda temas novedosos o poco tratados hasta ahora, como el de las conspiraciones que hubo
en algunas partes de la América espafola desde el siglo X VIII.

Este libro es resultado de un esfuerzo colectivo encaminado a contribuir con nuevos conocimientos y
reflexiones en la comprension de la complejidad tanto de la independencia como de la revolucion de 1910,
dos procesos medulares de la historia de México.

Octavio Urquidez (coord.). La reinvencion de la metrdpoli: algunas propuestas. Zapopan: El Colegio de
Jalisco, 2010.

Esta obra analiza los innumerables problemas sociales que ha originado el fendmeno de la urbanizacién;
asimismo, invita a los lectores a reflexionar acerca de los problemas de las sociedades urbanas en las que
hoy el hombre habita.

Resultado del Congreso Internacional “Reinventar la Metrdpoli” organizado por El Colegio de Jalisco,
este libro retine trabajos de distintos especialistas de diferentes partes del mundo, logrando un acercamiento
al didlogo critico sobre el hacer actual de la ciudad; sobre la reinvencién de la metrépoli.

Jaime Olveda (coord.). Desamortizacion y laicismo. La encrucijada de la reforma. Zapopan: El Colegio
de Jalisco, 2010.

Los autores de los textos que aparecen en este libro se apartan de la tradicion que ha tratado el tema
de la reforma, con el dnimo de calibrar sus efectos reales, sobre todo en el proceso de modernizacién y de
secularizacion que impulsaron los liberales.

Este libro es resultado del encuentro académico realizado en El Colegio de Jalisco en ocasion del 150
aniversario de las Leyes de Reforma. De esta manera, el propdsito de esta obra es reflexionar de nuevo acerca
del significado y el alcance de estas leyes.
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Imagen 1. Juan Rulfo, “Relieve escultdrico maya” y “Hombre en un pueblo”. Imagen tomada de México: Juan Rulfo
fotografo. Madrid: Lunwerg. 2001, pp. 64 y 65.

Imagen 2. Juan Rulfo, “Quedard alguna esperanza” Imagen 3. Carlos Muiiana, “En el valle”,
Imagen tomada de México: Juan Rulfo fotografo. La llustracion Semanal, num.62, 7 de diciembre de 1914,
Madrid: Lunwerg. 2001, P. 219. Fondo Reservado de la Biblioteca de la Secretaria
de Hacienda Miguel Lerdo de Tejada.
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Imagen 4. Juan Rulfo,”Monticulos después de la cosecha de maiz” y "Campesinas en Oaxaca”,
Imagen tomada de México: Juan Rulfo fotografo. Madrid: Lunwerg. 2001, p. 88, 89.
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Imagen 5. Juan Rulfo, “Campesina de Oaxaca y nifio” y “Campesina cosechando tabaco” ”,
Imagen tomada de México: Juan Rulfo fotografo. Madrid: Lunwerg. 2001, p.p. 90, 91.
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Imagen 6. Juan Rulfo. Imagenes tomadas de Inframundo: el México de Juan Rulfo, México:
Ediciones Norte, Hanover, 1983.

Imagen 7. Juan Rulfo. Imdgenes tomadas de Inframundo: el México de Juan Rulfo. México:
Ediciones Norte, Hanover, 1983




1. Paul Cézanne citado por Denis
Coutagne. “Le Cheminde Cézanne”.
Catdlogo de la exposicion Sous le
Soleil exactement: le paysage en
Provence. Du classicisme a la
modernité (1750-1920). Snoeck,
2005, p.164.

Maria Izquierdo:
una aproximacion metafisica

Anne Lebrec
Universidad de Perpignan

Durante las primeras décadas del siglo xx, artistas
provenientes de horizontes distintos se reunieron en
Parfs, considerada en aquella época como la “Capital
de las Artes”. Sin duda, de acuerdo con los profundos
cambios generados por el proceso de industrializacion,
los pintores se empefiaron en orientar su reflexion
hacia una nueva definicién de la pintura, comenzando
por abandonar los asuntos académicos tradicionales
hasta entonces esencialmente al servicio de relatos
biblicos, mitoldgicos o histdricos. La tela fue entonces
considerada un objeto pldstico en si mismo, aparte
del tema. Pintores, escritores, escultores y musicos
participaron de este gran trastorno que constituyé el arte
moderno al emanciparse de las intocables tradiciones
artisticas. Continuadores de Cézanne y de su certidumbre
de que “es por la plenitud del color que se llega a la
forma”,' los fauves seiialaron las posibilidades que
ofrece la utilizacion del color puro, mientras Braque y
Picasso acentuaban las “simplificaciones” geométricas
de Cézanne hasta llegar a la deconstruccion cubista
del espacio. La modernizacién de los transportes, de
los medios de comunicacién y de la industria fascin6
a los futuristas, cuyas obras exaltan la velocidad y
el movimiento de la mdquina. Aparecieron nuevas
cuestiones pldsticas, y por ende, nuevas respuestas.
El abandono de la perspectiva y de la imitacion de la
naturaleza, tal como habian sido enunciadas por Alberti
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en su tratado renacentista Della pittura, marcaron una
ruptura con una herencia de cinco siglos.?

Pintores mexicanos, como Diego Rivera,
recibieron becas del gobierno, el cual cuidaba que
los artistas nacionales estuvieran formados cerca de
los maestros europeos considerados como modelos a
imitar. También los pintores mexicanos cuestionaron
los antiguos modelos al lado de sus contempordneos;
todos deseaban un arte universal capaz de expresar los
grandes cambios de la época. Al terminar la revolucion
mexicana todo lo tocante a las cuestiones educativas y
culturales seguia siendo terreno inexplorado.

En 1920 José Vasconcelos, entonces rector de la
Universidad Nacional de México, mostro la necesidad
de constituir un ministerio federal de educacién
publica. Al afio siguiente nacié la Secretaria de
Educacion Publica (sep), encabezada por el mismo
Vasconcelos, quien consideraba urgente dotar al pais de
un sistema educativo y de un marco cultural adaptado
a la realidad nacional. Emprendié una gran campafia
contra el analfabetismo creando escuelas rurales en los
lugares mds remotos. Logré que muchas obras cldsicas
de la literatura universal estuvieran editadas a precio
reducido y dotd al pais de un sistema bibliotecario con el
propdsito de poner la cultura al alcance de todos. Segtin
Vasconcelos una de las claves de la ensefianza era la
educacion artistica, por eso promovid la organizacion
de festivales populares que mezclaban circo, musica
y teatro; incité a la preservacion y desarrollo del
patrimonio nacional, valorando el arte popular en todas
sus manifestaciones. Otra gran medida tomada por el
secretario de la nueva sep fue promover el muralismo
proponiendo a los artistas la ornamentacion de los
edificios publicos. Favorecid la difusién del método de
dibujo de Adolfo Best Maugard, que aspiraba a rescatar
los elementos formales del arte prehispédnico presentes
en Mitla y Teotihuacan. Las escuelas de pintura al
aire libre fueron iniciadas en 1913 por Alfredo Ramos
Martinez, pintor formado en Francia, director de la
Academia de San Carlos. Su objetivo era “despertar

2. Véase Leon Battista Alberti. Della
pittura. Florencia: Sansoni, 1950.
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3. Alfredo Ramos Martinez citado

por Serge Fauchereau. “Mexique-
Europe, 1910-1960”. Catédlogo de
la exposicion Mexique-Europe:
Allers-Retours 1910-1960. Paris:
Cercle d’Art, 2004, p. 25.

La idea de progreso fue elevada al
rango de creencia y viene ligada a
la utopfa de un mundo més justo.

Luis-Martin Lozano. “Frida Kahlo.
Una relectura para conocer el
universo artistico de la pintora”.
Frida Kahlo. México: Landucci
Editores, 2000, p. 29.

la atencion de los estudiantes a la belleza del pais y
asi dar nacimiento a un arte verdaderamente digno de
ser llamado arte nacional”,’ segin declaré el mismo
Martinez. Asi, en este nuevo programa de ensefianza se
le concedia un papel primordial a la expresion artistica
en todas sus formas.

En este clima de efervescencia cultural aparecio
una nueva tendencia estética: los estridentistas. El
estridentismo subrayo la necesidad de que la actividad
pldstica mexicana adquiriera cardcter cosmopolita,
inspirandose en el cubismo y el futurismo italiano.
Se trataba de exaltar la era moderna y la idea de
progreso, de eliminar el orden sofocante y estdtico que
habia dejado en el pais la larga dictadura porfiriana.
Afios después, el grupo de los ;30-30! sigui6 a los
estridentistas, publicando una revista que solia exhibir
reproducciones de pinturas y grabados mexicanos pero
también obras de pintores europeos como Braque, Mird,
Picasso, De Chirico, etc. En pintura, los afios veinte
y treinta ofrecieron un asunto recurrente: el paisaje
urbano en fase de industrializacion.* Los pintores
intentaban mostrar la transicion hacia la modernidad
que estaba conociendo el México posrevolucionario,
“el paso del campo a la ciudad, de lo rural a lo urbano,
de lo primitivo a lo industrial”.’?

Este paso del campo a la ciudad es exactamente
lo que experimenté Maria Izquierdo cuando llegé a
la ciudad de México hacia 1925. Del principio de su
vida no se sabe mucho. Naci6 en 1902 en San Juan de
los Lagos, Jalisco, lugar de peregrinaje famoso por la
animacidn de sus ferias. Fue sin duda en estas ocasiones
que Izquierdo asistio a las funciones de circo que tanto
marcaron su obra. Cuando tenia cinco afios murié su
padre y sus abuelos debieron ocuparse de educarla.
Luego emigro a Aguascalientes y a Saltillo, Coahuila.
En esta ultima ciudad se casé con un militar, ain
adolescente se convirtid en esposa y madre de tres hijos.
Pocos afios después decidio separarse de su marido y
trasladarse a la capital del pais. Las razones de esta
decision son imprecisas, aunque podemos imaginar
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la determinacion que movio a Izquierdo a cambiar el
rumbo a un destino que hasta entonces no habia elegido.
En México, transformo su casa en casa de huéspedes;
en ella acogio a la fotégrafa Lola Alvarez Bravo, y tal
vez fue este encuentro lo que afirmé su voluntad de
hacerse pintora.

En 1927 ingres6 a la Academia de San Carlos
(Instituto de Bellas Artes). Rivera, entonces director de
la escuela, saludé su talento y escribié en 1929, a modo
de introduccion del catdlogo de su primera exposicion
individual: “No hay en el trabajo de Marfa, ni el halago
facil de la improvisacion graciosa, ni el pintoresco
de buen gusto; tampoco la desviacion literaria capaz
de atraer simpatias extrafias a la pldstica”.® Rivera
alababa el trabajo de Izquierdo mientras los muralistas
se pronunciaban hostiles contra la pintura de caballete
que vefan como elitista y aburguesada; al contrario,
valoraban al fresco que restablecia la grandeza de los
pueblos precolombinos y permitia la comprension
por parte del pueblo. Los muralistas se cerraban a las
influencias europeas para producir un arte nacional, al
servicio de la ideologia revolucionaria en el poder.

Es dentro de este ambiente de efervescencia
cultural y artistica que Izquierdo decidi6, como dijimos,
hacerse pintora, aspiracion sin duda posibilitada
por el apoyo de una figura tan potente como la de
Diego Rivera. De manera simultdnea, otros pintores
mds independientes frente al régimen profundizaron
investigaciones estéticas mds personales. Entre ellos
destacan los nombres de Julio Castellanos, Angel
Ruiz “El Corzo”, Carlos Orozco Romero y Rufino
Tamayo.

En 1929 Tamayo dio clases en San Carlos, donde
Izquierdo estudiaba. Compartieron el mismo taller
entre 1929y 1934. Cuando se encontraron hacia ya una
década que Tamayo se dedicaba a la pintura. Sin duda,
Izquierdo habria de beneficiarse de su experiencia;
incluso repiti6 su itinerario exponiendo primero en la
Galeria de Arte Moderno de México y luego en el Art
Center de Nueva York.” Con motivo de esta ultima

6. Diego Rivera citado por Olivier
Debroise. “El estudio compartido:
Marfa Izquierdo y Rufino Tamayo™.
The True Poetry: the art of Maria
Izquierdo. Nueva York: Americas
Society Art Gallery, 1997, p. 112.

7. Maria Izquierdo fue la primera
artista mexicana en exponer sus
obras en una exhibicién individual
en el extranjero.
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8. Maria Izquierdo citada por Olivier
Debroise, op. cit., p. 111.

9. Segtin Elisabeth Ferrer, entre los
pintores que exponian durante el
periodo en que la pintora estuvo
en Nueva York, estaban Braque,
Cézanne, De Chirico, Chagall,
Gauguin, Matisse, Mird, Picasso.
Elisabeth Ferrer. “Un sendero
singular: el desarrollo artistico de
Marfa Izquierdo”, op. cit., p.108.

10.Maria Izquierdo citada por Helena
Poniatowska. “Maria Izquierdo, a

caballo”, op. cit., p. 121.

1

—

.Un retrato de Izquierdo realizado
por Tamayo atestigua ya cierta
madurez y una evolucidén
considerable si lo comparamos con
las naturalezas muertas de 1928-
1929. A partir de ah{, Tamayo no
dejé de acercarse cada vez mds al
limite de la abstraccién. mientras la
obra de Izquierdo se caracteriza, a
laimagen de la de de Chirico, por la
repeticion de los mismos asuntos.

exposicion permanecio en Estados Unidos un poco més
de un mes. En sus memorias recordo:

... durante el mes y medio que permanecio en el puerto de
Nueva York, ocupé todo su tiempo en visitar museos, salas
de exposiciones, de concierto, teatros, rascacielos, el barrio
negro de Harlem, los parques, jardines zooldgicos, Nueva
Jersey, el acuario, el cine, Coney Island ... Volvié con los
ojos y el alma pletdricos de nuevos elementos pictdricos y
conocimientos humanos.®

Apenas habia descubierto las vanguardias
e Izquierdo ya gozaba de un reconocimiento
internacional.’

De regreso a México obtuvo un puesto de profesora
en el Ministerio de Educacién Publica que le dejaba
tiempo suficiente para pintar cerca de Tamayo. Los dos
elaboraron un didlogo artistico, un trabajo en comtn
orientado hacia la misma biisqueda. Mucho después, en
1953, Izquierdo le confesd a Elena Poniatowska: “Yo
le debo mucho a Tamayo pero también €l me debe a
mi bastantito”.!° Al examinar con atencidn las pinturas
de Tamayo de esa época,'' nos damos cuenta hasta qué
punto sus asuntos pictéricos marcaron la poética de su
compaifiera, quien los reintrodujo de manera idéntica
en obras mucho mads tardias. Por ejemplo, el globo
pintado por Tamayo en Naturaleza muerta con pie,
1930, y en Homenaje a Judrez, 1932, reaparece en La
nifia indiferente, 1947,y en Infancia del pais, 1952. Del
mismo modo, Izquierdo volvié a utilizar el motivo de
la cabeza cortada, presente en otra Naturaleza muerta
del pintor, de 1930 en Trigo crecido, diez afios después,
asi como en El gato sabio, 1943 (véase imagen 1). Al
parecer, la pintora también asimilé un aspecto muy
comun en Tamayo consistente en abrir el espacio
limitado del interior, donde muchas veces las cosas se
amontonan en el rincon de un cuarto hacia lo ilimitado
del exterior, por una ventana o un balcén, por ejemplo
La nifia indiferente y Homenaje a Zapata.

Al principio de los afios treinta, época en que
los dos pintores andaban juntos, manifestaron una
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predileccién por los retratos de objetos inanimados
y por los desnudos. En Mandolinas y pinas, 1930,
Tamayo pint6 las frutas e instrumentos musicales de
las naturalezas muertas tradicionales. También otorgd
cierta importancia a objetos caracteristicos del progreso
técnico, como puede verse en Reloj y teléfono, de 1925.
Lo mds sorprendente es la yuxtaposicion de elementos
tan inconexos como caracoles, cajetillas de cigarros,
biombos (Los caracoles, 1929), fichas de doming,
miembros de maniquies, cepillos, tijeras, dedales,
barajas (Naturaleza con mano, 1928 y Naturaleza
muerta con pie, 1929) fotografias en sus marcos
(Naturaleza muerta, 1937); una multitud de cosas que
responden a una composicion orquestada en escenas
de interiores, es decir, a un espacio teatralizado, “una
parafernalia teatral”, segin la expresién de Olivier
Debroise. Para €I, las superposiciones de objetos
recurrentes no intervienen con la meta de capturar
sus formas esenciales (como en Cézanne) sino con el
proposito de presentar imdgenes de las cosas dentro
de una composicion deliberadamente teatralizada,
inspirada por De Chirico.

Por su parte, Izquierdo permanecié mds cercana a
las naturalezas muertas tradicionales y no es sino mds
tarde, a partir de los afios treinta, que asimil6 ciertos
aspectos de la pintura metafisica. Sin duda la joven
pintora pudo observar obras de De Chirico durante su
estancia en Nueva York, pero no es nuestro propdsito
saber si hay en Izquierdo una influencia directa del
pintor italiano, sélo se desea anotar el vinculo existente
entre las dos producciones seflalando sus posibles
relaciones con la nocion de lo unheimliche.

De Chirico creé en 1911 lo que €l llamé una pintura
metafisica. Frente a las digresiones de vanguardias
como el cubismo y el futurismo, que se acercaban cada
vez mds a la abstraccion, el pintor italiano reivindicé
una “vuelta al oficio”, predico un retorno a lo real, a la
figuracion directamente tomada de la realidad. Insistio
en la importancia del estudio de los maestros del pasado
y en la necesidad de conservar las reglas cldsicas de la
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12.Pierre Barucco. Le Fracas et
le silence: du Futurisme a la
Métaphysique de De Chirico.
Marsella: Via Valeriano, 1993, pp.
105-191.

13.1bid., p. 122.

representacion, relacionadas con la preeminencia del
dibujo. En suma, desed una vuelta al orden frente al
“desorden” de las vanguardias. De manera paraddjica,
sus pinturas de factura “racional” recrean el mundo en
todo lo que posee de inverosimil. Puso en escena figuras
humanas desprovistas de vida, petrificadas, semejantes
a maniquies o estatuas plantadas en paisajes urbanos
desiertos y aislados. Es asi como el pintor reinventd
el género de la naturaleza muerta; por una parte,
integrando objetos heterdclitos (cuya cohabitacidon
habria que explicarse al modo de un jeroglifico), y por
otra, instaldndolos en el seno de un género despreciado
desde hacia bastante tiempo: el paisaje. El enigma es
central en la obra de De Chirico, le sirve para exponer
la interrogacion metafisica por excelencia: lo absurdo
del mundo y el sinsentido de la existencia. El pintor se
ve a si mismo como un visionario capaz de desvelar las
verdades escondidas de las cosas, su cardcter “espectral
o metafisico”."?

André Breton lo considerd, en un primer momento,
como un precursor del surrealismo, ya que De Chirico
es uno de los primeros en poner en practica la famosa
sentencia en la que Lautréamont elogiaba la belleza
del “encuentro fortuito entre una maquina de coser y
un paraguas sobre una mesa de diseccién”. De Chirico
propuso una forma de puesta en escena que consiste
en transponer el objeto usual, diario, en la esfera
de lo imaginario y asimismo crear una situacién de
“contigliidad incongruente”."® Afios después Breton
repudi6 al pintor italiano. No volveremos a insistir en
la relacion existente entre el creador del surrealismo y
Meéxico (segun €l “el pais surrealista por excelencia”),
ni en su poder de etiquetar a un artista como surrealista
o no, como fue el caso de Frida Kahlo, a quien consagré
un ensayo en El Surrealismo y la pintura. Maria
Izquierdo, felizmente, escapd de esta categorizacion,
y otro hombre de letras francés, si podemos llamar as{
a Antonin Artaud, celebraro su pintura.
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Pero volvamos a la nocion evocada lineas antes,
la que Freud llamo unheimliche. La traduccion de este
término al castellano plantea serios problemas. Se
admiti6 la expresion “inquietante extrafieza” pero son
muchos los que la ven como inadecuada. Unheimliche
es un adjetivo que viene ligado a algo inquietante y
familiar a la vez. En alemdn heimliche es algo intimo,
hogarefio, en el sentido de tranquilo y protector. Pero
heimliche también admite el sentido de algo escondido,
disimulado, secreto. Su antonimo, unheimliche suscita
la angustia porque “lo que habia de quedar en el
secreto, en la sombra se salié de alli””.'* La “inquietante
extrafieza” seria la emergencia de lo que tiene que
permanecer escondido en la realidad material, el paso
de lo velado a lo desvelado. No nos demoraremos aqui
en las conclusiones psicoanaliticas de Freud, quien
asocia la manifestacion de la “inquietante extrafieza” al
complejo infantil de castracion y a huellas de creencias
primitivas. Lo que nos interesa son los efectos de esa
extrafieza y no sus origenes psiquicos. Precisamente,
Freud insiste en la distincién entre el sentimiento de
lo unheimliche vivido y el que sélo es representado;
es decir, puesto en escena por la literatura (o la
representacion pldstica)

. en la creacion literaria, muchas cosas no revisten un
cardcter de inquietante extrafieza, que si lo revestirian si
pasaran en la vida, y en la creacion literaria, hay muchas
posibilidades de producir efectos de inquietante extrafieza
que no se encuentran en la vida.'®

En este ensayo titulado L’inquiétante étrangeté,
Freud examina varios cuentos fantdsticos, y destaca que
los principales efectos de este sentimiento angustioso
son: la confusion entre los seres vivos y los objetos
inanimados,'® la presencia del tema del doble como
seflal precedente a la muerte, la repeticion de una
misma situacién (ineluctable vuelta al punto de partida
por ejemplo). La impresion de inquietante extrafieza
corresponde a una concepcion animista del mundo

14.Schelling citado por Sigmund
Freud. L’inquiétante étrangeté et
autres essais. Paris: Gallimard,
1995, p. 221.

15.1bid., p. 259.

16.El autor afiade que esta confusién
no tiene nada inquietante en el
caso del nifio que no distingue
de manera clara lo animado de lo
inanimado. Por ejemplo, la mufieca
le parece viva.
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17.Freud, op. cit., p. 245.

18.Pierre Barucco emplea el término
déliaison.

caracterizada por “una tendencia a poblar el mundo
de espiritus antropomdrficos ... y la atribucién de
virtudes a personas o cosas extrafias”.!” La experiencia
de la inquietante extrafieza consiste, segtin Freud, en
despertar restos dormidos de actividad animista y en
incitarles a expresarse: lo familiar de la vida psiquica se
transforma en extrafio y desconocido al irrumpir en la
realidad cotidiana. Dicho de otra manera, las fronteras
entre fantasia y realidad se borran. Freud afiade, sin
poder explicarlo, que este sentimiento a menudo viene
acompafnado de una atmdsfera silenciosa, oscura y
solitaria.

Ahora bien, todos estos elementos estdn presentes,
no solo en la pintura metafisica de De Chirico, sino
también en el trabajo de Maria Izquierdo. El pintor
italiano quiso dar testimonio de lo que Pierre Barucco
llamé una “experiencia paroxistica de desorientacion”,
desarrollando una estética de lo extrafio basada en
el presentimiento de otra realidad a través de lo
visible. De Chirico se considera un visionario cuyo
deber es desvelar el aspecto espectral y metafisico
de las cosas. El resultado es la creacion de una serie
de imdgenes enigmdticas para dar cuerpo al aspecto
absurdo de la vida. El efecto de desorientacién o de
inquietante extrafieza en el paisaje pictorico de De
Chirico se produce por un procedimiento sistemdtico de
“desajuste”:"® las coordenadas logicas de los elementos
del paisaje aparecen alteradas y las referencias usuales
suprimidas. Los objetos son desplazados de su contexto
familiar, usual y racional, para aparecer yuxtapuestos
en nuevas disposiciones imaginarias o poéticas. La
pérdida de referencias, caracteristica de la escenografia
de De Chirico, se traduce por ejemplo en la presencia
sistemdtica de figuras humanas anénimas, sin rostro,
petrificados, estatuas decapitadas o maniquies,
titeres articulados por el pintor. Estos personajes
fijos estdn plantados en un decorado improbable, en
espacios vacios, en paisajes urbanos metamorfoseados
en necrépolis. Se disponen objetos dispares con
dimensiones exageradas en el primer plano, como en El
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Canto de amor, 1914, donde una cabeza de Apolo, un
guante de cirujano o de ama de casa y una pelota verde
casi ocupan todo el espacio del cuadro (véase imagen
2). Al contrario, en La Nostalgia del infinito, 1913, las
figuras humanas aparecen miniaturizadas y reducidas a
sombras andnimas en la vastedad de un paisaje desierto
e ilimitado. De este modo, los personajes se hacen
espectros, huecos de humanidad. El pintor comenta la
imagen metafisica como aparicion inexplicable que fija
el evento y provoca el estupor:

Nuestros sentidos y todas nuestras facultades mentales, bajo
el golpe de la sorpresa, pierden el hilo de la 16gica humana a
la cual estamos acostumbrados desde la infancia ... La vida
se paray esta parada del ritmo vital del universo, las figuras
que vemos, sin cambiar de forma material, se presentan...

» 19

bajo el aspecto de espectros”.

De manera evidente, esta poética de la inmovilidad,
de la reificaciéon del ser humano,” del silencio, del
vacio, de la ausencia y, en definitiva, de la nada, estd
relacionada con la muerte; de ahi una mise en abime,
una transfiguracion del sin sentido de la vida. Olivier
Debroise califica la vida silenciosa de las pinturas de
De Chirico como “melancdélicas mdquinas de pensar en
la muerte”,”' a semejanza de las antiguas vanitas. En su
novela Hebdomeros el Metafisico, publicada en 1925,
el héroe se expresa asi: “;La vida no seria sino una
inmensa mentira? ;No seria sino la sombra de un suefio
fugaz? ;| No seria sino el eco de los golpes misteriosos
aporreados alld contra las rocas de la montafia cuyo
vertiente opuesto nadie vio?”.*> De manera inmediata
recordamos los famosos versos de Calderén en La Vida
es Suerio: “; Qué es la vida? Una ilusién, / una sombra,
una ficcidn, / y el mayor bien es pequeiio; / que toda
la vida es suefio, / y los suefios suefios son”. La puesta
en escena, tanto en De Chirico como en el dramaturgo
espafiol, ya sea por medio de la representacidn teatral o
pictdrica, tiene la vocacion de levantar el velo colocado
sobre las cosas, de las cuales sélo percibimos las
apariencias y no la verdadera sustancia.

19.Freud, op. cit., p. 129.

20.En la pintura Los arquedlogos
los dos personajes, sin rostro,
parecidos a estatuas, presentan
cuerpos llenos de monumentos de
la arquitectura antigua.

21.0Olivier Debroise. “Los cien afios de
Giorgio de Chirico”. La Jornada,7
de septiembre de 1988.

22.Barucco, op. cit., p.189.
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23.Maria Izquierdo citada en Maria
Izquierdo: una verdadera pasion
por el color. México: Landucci-
Conaculta, 2002, p.5.

24.0tro enigma en este cuadro es la
presencia de globos que se alzan
en el cielo, exacta réplica del globo
que aparece en Naturaleza muerta
con pie, 1928, de Tamayo.

Pero volvamos a la pintura de Marfa Izquierdo.
Personalmente me he interesado, sobre todo, en las
naturalezas muertas realizadas a partir de los afios
cuarenta, por parecerme mds pertinentes a la cuestion
analizada en este trabajo. Deliberadamente dejé de lado
las escenas de circo, los retratos y lo que suele llamarse
“alegorias femeninas”. Si bien en De Chirico existe
una voluntad consciente de desorientar al espectador,
en Izquierdo la inquietante extrafieza no parece un
aspecto buscado por la artista. El desajuste se presenta
mds bien como desapego melancdlico, un sentimiento
de desolacion fatalista. Mientras De Chirico recrea
experiencias vividas y muestra su irrupcion en el seno
de la realidad material, Maria Izquierdo reconstituye
en la tela parcelas de mundos imaginarios. No aspira
a revelar la verdad escondida de las cosas sino que
construye su obra como “una ventana abierta a la
imaginacion”,” anclada de manera consciente en la
representacion; no obstante, las manifestaciones de lo
unheimliche a la manera del pintor metafisico estdn
omnipresentes.

Un cuadro de 1952, Infancia del pais (véase imagen
3), presenta un paisaje aislado que se abre a partir de un
murete situado en primer plano donde se encuentran, a
la izquierda, una pequefia esfera (;una pelota?) y a la
derecha, un cigarro encendido. La apertura del murete
deja visible un extrafio monumento que recuerda
los templos griegos, estd coronado por una especie
de campanario que se alza en un cielo tormentoso,
cargado de nubes. Este edificio aparece oblicuo en
relacion con el marco de la tela y da la impresion de
un suelo inestable, que acaba de sufrir algin terremoto.
A la derecha, otro muro mds alto parece disimular un
cementerio. Tres minusculas siluetas femeninas se
dirigen hacia la iglesia en el centro y el fondo de la
composicion. La presencia espectral de esas figuras
lejanas, petrificadas en un espacio devastado por las
fuerzas naturales donde el tiempo se ha detenido, da
el mismo efecto que ciertas efigies de De Chirico.**
La misma atmdsfera se desprende de Ballet de barro
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(véase imagen 4), realizado un afio antes; dos pirdmides
y una galeria constituyen los unicos elementos de un
paisaje atravesado por figurillas de barro cocido que dan
vueltas en torno de una estatua de tamafio superior. Esta
estatua representa una sirena sin brazos que permanece
estdtica en medio de la escena. Los demds personajes
parecen haber venido a rendirle un culto.

Estamos frente al mismo procedimiento utilizado
por el pintor italiano, consistente en atribuir caracteres
humanos a los objetos y, al contrario, reificar a los
hombres. En Ballet de barro 1a fijeza de los personajes
contradice de manera irénica el titulo de la obra cuyos
términos son antindmicos. En otra tela, Addn y Eva,
de 1945, figura ya la importancia proporcionada por la
artista a los objetos que acostumbraba reproducir con
proporciones exageradas utilizando el procedimiento
cinematografico del gros plan. Parece que la pintora
privilegié la descripcién de microcosmos habitados
por pequefias cosas, mientras las figuras propiamente
humanas estdn miniaturizadas como en Manzanas,
1947 (véase imagen 5). Las cosas siempre aparecen mds
solidas y mas reales que los vivos reducidos a espectros
o ausentes. El velo de novia, 1943, y El alhajero,
1942, atestiguan la persistencia de los objetos frente
a la ausencia de los humanos (véase imagen 6); estos
dos cuadros presentan ropa y accesorios femeninos:
una cabeza de maniqui que lleva una cofia, guantes
que parecen moverse, un velo blanco y un ramo de
rosas, abandonados por una novia fantasmdtica. El
elemento de la cabeza humana desprovista de cuerpo,
muy presente en los pintores metafisicos (no sélo en De
Chirico sino también en Carra, Casorati, Severini, etc.)
recuerda la calavera de las vanitas del Siglo de Oro. Sin
embargo en [zquierdo estas cabezas son tan humanas y
tan vivas que no pueden sino provocar el estupor en el
espectador. Asi, en Trigo crecido, 1940, una mascara,
una pieza de ajedrez, una esfera parecida a las que se
usan para decorar el drbol de navidad, una calabaza,
una copa de vidrio que contiene un lirio blanco, y un
bote con brotes de trigo, estdn reunidos alrededor de




MARIA [ZQUIERDO: UNA APROXIMACION METAFISICA

una cabeza maquillada al modo de un payaso o de un
personaje de la Commedia dell’ Arte (véase imagen 7).
Estos elementos estan dispuestos encima de una especie
de altar bordeado de cortinas y de una imagen de la
virgen de los Dolores. La mirada del rostro maquillado
que llora ldgrimas negras absorbe al espectador. Tal
vez se puede ver en esta cabeza de payaso llorando
una metdfora de la condicidn del artista. Lo cierto es
que este procedimiento antropomdrfico por el cual
los objetos adquieren alma, aqui puesto de relieve por
la elevacion del altarcito y la presencia de ofrendas,
provoca un efecto unheimliche. La consecuencia de
esta sensacidn es un cuestionamiento metafisico en
el espectador, asi como se lo proponia De Chirico
al explorar la verdad de las cosas, incomprensible
mediante el lenguaje o la I6gica humana.

El universo pictorico de la artista mexicana
estd atravesado por la soledad, el desamparo, la
vida silenciosa de las cosas y de los paisajes; estd
penetrado por una forma de impotencia patética que
demuestra la pequefiez del ser humano frente al mundo.
Naturaleza muerta con huachinango (véase imagen
8), 1946, presenta el mismo decorado aislado que el
que encontramos en Manzanas; pero en este caso los
troncos invasores de los drboles casi ocupan todo el
espacio del cuadro, que no basta para representarlos en
su totalidad; los pescados, otra vez desproporcionados,
reposan sobre las raices gigantescas que salen de la
tierra. En el fondo, una minudscula vivienda parece
abandonada y figurada para remitir a la pequeiiez del
hombre. Al combinar los géneros de la naturaleza
muerta y del paisaje, [zquierdo tal vez desea indicar que
el hombre, a pesar de lo que la modernidad pretende, no
es el centro del universo. La pintora parece separarse
de la creencia, comun al principio del siglo pasado,
segtin la cual el progreso técnico y su consecuencia, el
dominio del hombre sobre la naturaleza, constituirian
una especie de salvacidn inevitable.

Algunos quisieron ver en Maria Izquierdo paisajes
evocadores de la revolucion mexicana, una expresion
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de sus aspiraciones y de sus fracasos.” Sin duda en el
trabajo de Izquierdo hay cierta ansiedad frente a un
mundo que cambia de manera brutal, el paso de un
Meéxico tradicional a un México moderno que evocamos
al comienzo. Aunque muchos pintores de la época se
empefiaron en exhibir la realidad histdrica nacional,
no parece que sea el caso de Maria Izquierdo. Al
contemplar sus obras y en particular las que se acaban
de describir, se evidencia un sentimiento personal de
angustia existencial. También Antonin Artaud presintio
el “espiritu torturado, inquieto” del arte de Izquierdo,
pero siempre se obstind en relacionarlo con la “raza
india”. Para €l la pintora estaba “comunicdndose
con las verdaderas fuerzas del alma india”; ademads,
deploro que su arte se dejara contaminar por la pintura
moderna europea procedente de una sociedad que €l
Jjuzgaba enferma. Creemos que la esencia unheimliche
de la pintura de Izquierdo no puede reducirse a un
vinculo con el imaginario indigena ni a su decepcion
por los resultados de la revolucion mexicana. Su
cuestionamiento nos parece mucho mds cercano a la
interrogacion de De Chirico. Izquierdo no puede mads
que constatar lo absurdo de la vida, por eso lo reproduce
en sus telas insufldndoles colores y formas que van
construyendo una poética de la ausencia, del vacio y
de la inmovilidad. Plasma el misterio del sin-sentido
de existir, en suspenso, como para conjurarlo.

25 Véase Dawn Ades. “La part de
I’unheimliche dans 1’oeuvre de
Frida Kahlo, Marfa Izquierdo
et Maruja Mallo”. La femme
s’entéte: la part du féminin dans
le surréalisme. Paris: Lachenal et
Ritter, 1998, p. 323.
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Imagen 1-. Marfa Izquierdo, Gato sabio, (1943) Oleo sobre masonite, 65x95
cm. Coleccion particular.

Imagen 2-. Giorgio de Chirico. El canto de amor. (1914)
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Imagen 3-. Maria Izquierdo, Infancia del pafs. (1952) Oleo sobre tela, 45x55
cm. Coleccion particular

Imagen 4-. Maria Izquierdo, Ballet de barro. (1951) Oleo sobre tela, 60x75
cm. Coleccion particular.
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Imagen 5-. Marfa Izquierdo, Manzanas, (1947) Oleo sobre
tela, 100x80 cm. Coleccidn particular.

Imagen 6-. Marfa Izquierdo, Velo de novia, (1943) Oleo sobre tela, 67x97
cm. Coleccion particular.
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Imagen 7-. Maria Izquierdo, Trigo crecido, (1940) Oleo sobre tela 85.5x66
cm. Coleccion Galeria de Arte Mexicano

Iplagen 14-. Maria Izquierdo, Naturaleza muerta con guachinango, (1946)
Oleo sobre tela, 65x85 cm. Coleccidn particular.




Composiciones visuales:
Mathias Goeritz en
Guadalajara

Cristobal Andrés Jicome Moreno
Museo de Arte Moderno, INBA

Aunque ya no es una confesion,

el arte si es mds que nunca una redencion,
un ejercicio de ascetismo.

Susan Sontag. Estilos radicales.

La educacién visual

En los ultimos afios, la obra del artista aleman Mathias
Goeritz (1915-1990) ha concentrado la atencion de circulos
artisticos y académicos. Parte del interés por la obra del
artista alemdn es producto de la recuperacion que hiciera
la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) en
2005 de una de sus méximas obras: el Museo Experimental
El eco. A partir de la recuperacion de dicho espacio se
ha destacado la importancia que tuvieron tanto las obras
como las ideas de Goeritz en el ambiente cultural mexicano
de la segunda mitad del siglo xx. Visto a la distancia, su
legado se ha convertido en pardmetro para acercarse a
obras de artistas como Helen Escobedo, Pedro Friedeberg
y Sebastidn.

El presente texto tiene la intencion de vincular
los principios pedagdgicos, estéticos y espirituales que
motivaron a Mathias Goeritz durante su estancia en
Guadalajara. Si bien se trata de un breve periodo, las
lineas conceptuales trazadas en la capital tapatia fueron
determinantes para su carrera. Es posible encontrar en este
corto lapso algunas ideas que mds tarde se materializaron y
otras que quedaron unicamente en ese margen temporal.
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Mathias Goeritz arribé a Guadalajara el 11 de
Octubre de 1949. En su trayecto a dicha ciudad visito
junto con su esposa Marianne el puerto de Veracruz
(lugar donde desembarcaron para ser recibidos por
Ida Rodriguez Prampolini) y la ciudad de México,
donde conoci6 a Luis Barragan, Chucho Reyes, Justino
Ferndndez y al arquitecto Ignacio Diaz Morales. Fue
gracias a este dltimo por quien Goeritz habfa arribado a
territorio mexicano, ya que lo habia invitado a integrarse
al cuerpo de maestros de la Escuela de Arquitectura de
la Universidad de Guadalajara (U de G). Goeritz acepto
el reto que significaba un lugar desconocido en el que
las condiciones para su desarrollo artistico no eran del
todo firmes.

Al poco tiempo de su llegada, Goeritz recibid
noticias del éxito de la Escuela de Altamira,' propuesta
artistica desarrollada en 1948 durante su estancia en
Santillana del Mar, Espafia, la cual tenia entre sus
principales intenciones la renovacion pldstica de los
artistas espafioles de la posguerra. El alcance de este
proyecto, al cual asistieron numerosos grupos de
artistas e intelectuales en busqueda de actualizar el
ambiente cultural espafiol, motivé a Goeritz para la
planeacion de muchos proyectos mds, entre ellos, una
mayor convivencia humana y un ejercicio continio
de experimentacion visual por medio de la cdtedra
universitaria.

La propuesta del plan de estudios por parte de
Ignacio Diaz Morales en la Escuela de Arquitectura
de la U de G presentd innovaciones significativas
para el lugar y la época. Inspirado en las ideas de la
Escuela de Artes y Oficios de la Bauhaus acerca de
la integracion de las artes, asi como en sus elementos
tedricos y reflexivos, Diaz Morales introdujo la idea
de la arquitectura puesta en relacidon con otras areas
de la creatividad y el intelecto.” Fue gracias a estos
principios que convocd a un artista como Mathias
Goeritz y le propuso que en lugar de que impartiera la
clase de Historia del Arte (como en un principio se le
habia planteado al artista alemdn), cambiara el rumbo

1. Carta de Mathias Goeritz a Jorge

Romero Brest, escrita el 7 de
diciembre de 1949. Archivos JRB
(FFYL-UBA), correspondencia, 369.
Fragmento tomado de Andrea
Giunta. “Correspondencia entre
Mathias Goeritz y Jorge Romero
Brest”. Los ecos de Mathias
Goeritz, Ensayos y Testimonios.
Meéxico: Antiguo Colegio de San
Ildefonso—Universidad Nacional
Auténoma de México— Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1997, p.
211.

. Ernesto Alva Martinez. “La

ensefianza de la arquitectura”. La
arquitectura mexicana del siglo
xx. Fernando Gonzdlez Gortdzar
(coord.). México: Conaculta, 1996,
p. 235.
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3. Ignacio Diaz Morales. Mathias
Goeritz en Guadalajara.
Conversaciones con Fernando
Gonzélez Gortzazar. Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, 1991,
p- 39.

4. Luis Porter Galetar. “La pedagogia
de Mathias Goeritz”. Los ecos de
Mathias Goeritz..., op. cit., p. 74.

5. Elaine S. Hochman. La Bauhaus.
Crisol de la modernidad. Barcelona:
Paidés, p. 171.

de la asignatura a la de Educacién Visual. Diaz Morales
estaba interesado en retomar las ensefianzas de Joseph
Albers en la Bauhaus, las cuales depositaban una buena
parte del trabajo en la creatividad emergente de cada
alumno® y por tanto, un curso como el de Educacion
Visual coadyuvaria a despertar ese espiritu creativo.

Como su nombre lo indica, la catedra de
Educacién Visual tenia como propdsito el generar
cierto entrenamiento en lo tocante a contenidos
visuales, trabajando formas, materiales y proporciones;
reflexionando acerca de su contexto espacial y los
propositos hacia los cuales estaba dirigido. Consistia
en conocer las posibilidades del disefio, estimulando
asi los sentidos y por tanto las emociones. Con base
en esta experimentacion, Goeritz crefa que se podia
encontrar en los trabajos realizados por sus alumnos
un elemento humano, mads alld de la mera colocacion
de formas y figuras. Este interés de Goeritz es posible
emparentarlo con los preceptos éticos de la Bauhaus,
escuela admirada por el artista desde su juventud.

La correspondencia de Goeritz con la Bauhaus y la
experimentacion libre con los objetos, fue recuperada por
el artista alemdn de manera subversiva en el momento
en que llevo a cabo con sus educandos la construccion
de una escultura efimera destinada a presentarse en
el baile de la escuela en 1951, la cual consistia en un
monton de sillas apiladas de manera vertical. Esta
disposicion hecha al azar, sin ningun orden mads que el
sentido ascendente, puede considerarse como la primera
torre que realiz6 Goeritz.

Para su catedra, Goeritz sefilalaba como modelo a
Laszlé Moholy-Nagy. Sin embargo, por el rumbo que
ésta tomaba es mds factible vincularla con la diddctica
de Johannes Itten,* quien pugnaba por un entrenamiento
espiritual del estudiante. Itten consideraba como
parte significativa de la ensefianza de la Bauhaus, la
realizacidn de ejercicios de apreciacion visual de obras
de arte como la Crucifixion (1612-1616) de Mathias
Griinewald,’ ademds de promover practicas ligadas a
la relajacién del cuerpo. El propésito de Itten era que
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los alumnos reconocieran sus emociones y llegaran
a lo que €l llamaba automatismo creativo.® En los
métodos empleados por Itten existe un interés por la
purificacién del alma, nocion de la que se desprende su
futura adhesion al culto oriental del mazdakismo.” Al
igual que el legendario profesor de la Bauhaus, Goeritz
buscaba recrear el espiritu del alumnado y por ello
partia de conceptos como libertad, belleza o dolor para
la elaboracion de los trabajos. Esto significé no s6lo una
propuesta innovadora en la Escuela de Arquitectura,
sino en la manera de entender la ensefianza de la
arquitectura en México, la cual era ajena a una
conceptualizacion de la obra basada en la subjetividad
del hombre. Debido a las caracteristicas de la cdtedra,
la estrecha relacién entre maestro y educando (las
escuelas de arquitectura en ese entonces no contaban
con un nimero elevado de alumnos como ahora) y el
prometedor panorama propio de una escuela emergente,
Goeritz llegé a considerar la Escuela de Arquitectura
de Guadalajara como una Bauhaus mexicana.® Esta
nueva sede no podia erigirse sin cumplir con el motor
principal de la Bauhaus de Weimar: la integracion
total de las artes —Gesamtkunstwerk—. Al sintetizar la
relevancia de la Gesamtkunstwerk en el marco de la
Bauhaus, Eduardo Subirats puntualiza lo siguiente:
“significd la recuperacion de un sentido radical de
la forma, como intencionalidad subjetiva y proyecto
utépico, como factor de la realidad y representacion
de ese orden”.’

Es seguro que Goeritz habia estado reparando en la
integracion de las artes como maestro de la Escuela de
Arquitectura tomando el ejemplo de la Bauhaus. Goeritz
se habia formado bajo la huella del expresionismo y
la Bauhaus, por lo cual la idea de la integracion de
las artes no le era desconocida. Por el momento, su
compromiso con dicho concepto se circunscribia al
aula de clase, para mds tarde llevarlo a la préctica.
Buscaba renovar con matices de vanguardia la tradicion
unificadora de las artes, reinterpretarla bajo el lenguaje
de la modernidad en las generaciones de posguerra.

6. Ibid.,p. 170.

7. Ibid., p. 172.

8. Carta de Mathias Goeritz a Jorge
Romero Brest, escrita el 7 de
diciembre de 1949. Archivos JRB
(FFYL — UBA), correspondencia, 369.
Fragmento tomado de Giunta, op.
cit., p. 212.

9. Eduardo Subirats. El final de
las vanguardias. Barcelona:
Anthropos, 1989, p. 141.




COMPOSICIONES VISUALES: MATHIAS GOERITZ EN GUADALAJARA

10.Lily Kassner. Mathias Goeritz,
Una biografia 1915-1990. México:
Conaculta, 1998, p. 261.

11. Franciso Reyes Palma. “Trasterrados,
migrantes y guerra fria en la
disolucion de una escuela nacional
de pintura”. Hacia otra historia
del arte en México. Disolvencias
(1960-2000). México: Conaculta,
2004, p. 191.

Asi, una generacién dvida de nuevos conocimientos
atenderia al llamado. Al recordar el hecho de haber
cultivado esta idea en los estudiantes de arquitectura,
Goeritz dijo afios después: “... los arquitectos de
Guadalajara se destacaron por sus valiosas aportaciones
al tema de la integracion de las artes. No cabe duda
que comprendieron el pulso del tiempo”.'* Asi, lo
que llamaba “pulso del tiempo” marcaba el seguir del
modelo pedagdgico de la Bauhaus. Numerosas escuelas
de Arquitectura en Europa y Estados Unidos retomaban
de ella las significativas contribuciones proporcionadas
al mundo del arte y del disefio, renovando y, en otros
casos, contrariando sus principios.

Siguiendo la ruta de trabajo de la Escuela de
Altamira, Goeritz estaba interesado en poner al dia a la
cultura de Guadalajara, ademds de continuar realizando
su obra. Por lo cual, a la par de su labor como maestro,
“desarroll6 una frenética actividad extracurricular, cuyo

signo distintivo fue el espiritu desbordado”."

Credo estético e

integracion plastica

El trabajo de Goeritz como difusor cultural desplego
proyectos impensables no sélo para Guadalajara
sino para México en aquel entonces. Su primera
labor como tal fue la fundacion de la galeria tapatia
Camarauz en 1950, lugar donde expuso obra reciente,
sobre todo escultdrica. En ese momento exponer un
trabajo como el de Goeritz, en el que en los campos
bidimensionales presentan figuras casi abstractas que
rozan el viento a través de espacios vacios, cercanos a
la manera en que lo habia realizado Henry Moore, era
inédito. Un ejemplo del trabajo presentado es Amantes
(véase imagen 1), obra que demuestra el tratamiento
escultérico de Goeritz durante esos afos.

Si bien en Camarauz se habia fundado un espacio
para mostrar un arte de vanguardia como el que Goeritz
desempeiiaba, fue con la instauracién de la galeria
Arquitac cuando trascendid las fronteras nacionales.
Arte sin fronteras fue el titulo que recibid una exposicion
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que aguardaba obras de Arshile Gorky, Henry Moore y
Paul Klee; organizdndose posteriormente una muestra
en homenaje a éste ultimo en la que participaron
miembros de grupo cataldn Dau al Set como Josep
Tharrats y Modest Cuixart.'?

Exponer la obra de este tipo de artistas en
Guadalajara significé un instante en el que la cultura
tapatia podria equipararse a la habida en la capital,
e incluso un paso mads alld. Sin embargo, a pesar de
que existia un significativo nimero de personalidades
adentradas en el ambito cultural, como Juan Rulfo,
Olivia Zufiga, Pita Amor, Chucho Reyes, Lola Vidrio,
Luis Barragdn y Juan Soriano, entre otros, la sociedad
jalisciense en general mantenia una fuerte influencia
religiosa. En consecuencia, era poco probable que un
arte de vanguardia como el mostrado se propagara
abiertamente en los circulos sociales. Ese mismo
apego férreo de la gente a la religion catdlica generd
en Goeritz el comienzo de un proceso dirigido a la
adopcion de multiples religiones, tal como lo fue en
muchos artistas europeos de su generacion, quienes
encontraron en la fe un antidoto ante la crisis moral
de la posguerra.®?

Goeritz, formado en el protestantismo, identificado
con el judaismo e influenciado por el hasidismo,'
encontrd en el catolicismo una doctrina mds a la cual
adherir sus inquietudes espirituales. Por lo tanto, su
trabajo artistico comienzé a manifestar con persistencia
estadios avocados a congregar esa serie de cultos, los
cuales, a manera de reflexion en la pldstica, conforman
su credo estético.

El credo estético de Goeritz estd basado en la
conviccion de que el arte, mds alld de lo que represente,
cumple con una funcién espiritual. Es una busqueda
por restituir el espiritu del hombre, una apuesta hacia
la salvacion de su tiempo y circunstancia. A través de
la pldstica, se imbrica el sustrato mistico de aquellas
religiones aprehendidas asi como la propuesta estética
fruto del expresionismo y del dadaismo. De éste ultimo,
Goeritz recibe sus ideas por medio de la lectura de La

12.Lourdes Cirlot. El grupo Dau al
Set. Madrid: Cdtedra, 1989, pp. 24
y 45.

13.0svaldo Sdnchez. “Mathias
Goeritz: The Ministries of Space”.
The Experimental Exercise of
Freedom: Lygia Clark, Gego,
Mathias Goeritz, Hélio Oiticica
and Maria Schendal. Los Angeles:
The Museum of Contemporary Art,
2002, p. 147.

14.Rama ultra ortodoxa del judaismo,
propagada a mediados del siglo
xvil en Europa del este, zona
cercana a donde nacié Goeritz.
Para un acercamiento mds
profundo acerca de la influencia
de esta religion en Goeritz, véase
Diana Briuolo. “Hitlahavut, Avoda,
Cavand, Schiflut: Religién en la
obra de Mathias Goeritz”. Los
ecos de Mathias Goeritz. Ensayos
y testimonios..., op. cit., pp. 131-
141.
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15.Rita Eder. “Ma Go: visién y
memoria”, ibid., p. 40.

16.Hugo Ball. La huida del tiempo.
Barcelona: El acantilado, 2005, p.
79.

17.Friedrich Schlegel. Poesia
y filosofia. Madrid: Alianza
Universidad, 1994, p. 168.

18.Margarita Nelke. El expresionismo
mexicano. México: INBA-SEP, 1964,
p. 64.

huida del tiempo, diario del filésofo fundador de Dad4,
Hugo Ball, publicado en 1927, y el cual Goeritz leyo
en su juventud en Berlin."” En el texto, Ball formula
la siguiente critica respecto del protestantismo: “La
Alemania oficial estd integrada en su mayor parte por
protestantes. Sin embargo, ninguno protesta hacia
dentro, todos lo hacen exclusivamente hacia fuera”.'s

Las palabras del filésofo dadaista significaron la
manera en la cual Goeritz forj6 su propia espiritualidad:
como un debate interno cuya fuerza motriz seria la
oposicion a si mismo. La huida del tiempo es uno
de los textos sobre los cuales Goeritz volveria una y
otra vez, retomando los principios y cuestionamientos
formulados por Ball. Otro texto determinante en su credo
estético es la Biblia, de la cual extrajo fragmentos de
dolor para inspirar series como Salvadores de Auschwitz
(véase imagen 2). Aqui la espiritualidad de Goeritz
recurre a un tema cristiano con fines de restablecer
el alma judia recientemente trastocada por la guerra.
En uno de sus ensayos, el poeta romdntico Friedrich
Schlegel argumentd: “El cristianismo es una religion
de la muerte”.'” En la serie Salvadores de Auschwitz,
esa muerte propia del cristianismo, representada con
la imagen de la crucifixion, estd al servicio de judios
que perecieron en los campos de concentracion en la
ciudad de Auschwitz. La serie, realizada en dibujo y
escultura, presenta la muerte de Cristo liberado de la
cruz que la caracteriza, lo cual hace que estos cristos
adquieran un cardcter ecuménico, césmico. La critica
de arte Margarita Nelken, una de las primeras personas
en México en reconocer el talento de Goeritz, afirma
que en esta serie

Goeritz halogrado su sintesis muy concreta de una exaltacion
inexorablemente de la tragedia y el dolor, en su mdxima
expresion. Y ello le ha permitido constituir, con toda
naturalidad, en sus inmediatas repercusiones, dentro de la
pldstica mexicana, una de las facetas mds importantes del
actual renacer universal del arte sacro.'®
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A la par de Goeritz, el pintor estadounidense
Barnett Newman en su obra Cathedra (véase imagen 3),
abstrajo una presencia divina en la cual el cristianismo
y judaismo estuvieran emparentados,' representando
con ello el interés de los artistas de la posguerra por
extender los valores de una religion hacia otra.

En este periodo, son varias las obras donde se
refleja la presencia de las inquietudes espirituales de
Goeritz. Basta nombrar otras esculturas para dar cuenta
del calvario pldstico que Goeritz recorria: Moisés,
La mano divina y Encuentro mistico, todos de 1952.
Quizd la escultura que muestra de manera mas patente
el dolor de la posguerra y su vinculo con la religion es
Tu mano (véase imagen 4), talla en madera que alude
a la mano del Cristo de la Crucifixion (1510-1516) de
Mathias Griinewald (la misma obra que Itten mostraba
en sus catedras en la Bauhaus). La mano, simbolo de
sacrificio y expiacidn de culpas, reaparecio en la obra
de Goeritz en dos colaboraciones llevadas a cabo
junto al arquitecto Ricardo de Robina. En la primera
de ellas, realizada en cemento policromado, la obra
lleva el titulo de La mano codiciosa (véase imagen
5) y la segunda, moldeada en yeso, fue intitulada La
mano divina (véase imagen 6). Ambas obras revelan
el interés de Goeritz por la integracidn plastica, la
cual se concreté de manera manifiesta en la escultura
El animal del pedregal, obra cuyos primeros bocetos
fueron realizados en Guadalajara, para realizarse mds
tarde en la capital del pais (véase imagen 7).

La integracion pldstica en México, monopolizada
por el muralismo durante la primera mitad de siglo,”
comienzo un periodo de renovacion con El animal
del Pedregal de Goeritz debido a la vanguardia
escultérica que propone. Emplazada en la entrada
del recién inaugurado fraccionamiento Jardines del
Pedregal de San Angel, la escultura fluctia en el linde
divisorio entre abstraccion y figuracion, estableciendo
con ello una nueva propuesta ante los mdrgenes de la
escultura publica, los cuales se restringian a mostrar
acontecimientos histéricos o expresidentes de la

19.John Golding. Paths to the absolute:
Mondrian, Malevich, Kandinsky,
Pollock, Newman, Rothko, Still.
Londres: Thames & Hudson, 2000,
p. 204.

20.Louise Noelle. “La integracion
pldstica: confluencia, superposicion
o nostalgia”. xxi1 Coloquio
Internacional de Historia del Arte,
In-Disciplinas: estética e historia
del arte en el cruce de los discurso.
México: Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1999, p.
541.
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Goeritz”, Archivo Ida Rodriguez
Prampolini.

23.Durdica Ségota. “Paul Westheim
(1886-1963). Expresionismo, un
potencial universal”, El arte en
Meéxico: Autores, temas, problemas.
Rita Eder (coord.). México:
Conaculta, rcg, 2001, p. 322.

24.Jorge Alberto Manrique. Una
vision del arte y de la historia. T.
1v. México: Universidad Nacional
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Investigaciones Estéticas, 2001, p.
233.

nacion. Con El animal, Goeritz inicid una serie de
intervenciones en el 4mbito urbano, resignificando as{
el espacio citadino plasmado en su obra temprana. Ya
no eran los tiempos de reconocer pictdricamente la
ciudad como lo habia hecho Goeritz en sus primeros
dibujos, ahora se trataba de intervenirla. Para la
realizacién de la monumental obra, Goeritz se inspird
en el arte prehispdnico, especificamente en el cinturén
de serpientes del centro religioso de Tenayucan y en el
centro ceremonial de Teotihuacan.?' Esta relacion con
el arte prehispdnico no fue algo causal, Goeritz tenia
ya la conciencia de poder transformar esas obras en un
lenguaje moderno gracias a la lectura del libro Ideas
fundamentales del arte prehispdnico en México de su
compatriota Paul Westheim,?” quien desde su llegada a
Meéxico en 1941, difundid el trabajo de los expresionistas
alemanes® y estudio el arte precolombino. Por tanto,
es deducible que los pardmetros estéticos tanto de
Westheim como de Goeritz fueran proclives a entablar
un didlogo con las formas y espacios provenientes del
Meéxico antiguo. El animal establece asi una sinergia
entre lo arcaizante y lo moderno, lo cual recuerda
las obras de Goeritz inspiradas en las Cuevas de
Altamira.

El afio en que llegd Goeritz a México, 1949,
fue el afo de la muerte de José Clemente Orozco y
simbdlicamente, el del muralismo.?* Moria asi una
especie de régimen en las artes pldsticas y se abria una
brecha a un arte con miras de apertura hacia el exterior.
La primera mitad de siglo finalizaba con un movimiento
de renovacion que recibié el nombre de Ruptura,
adjetivo que ha servido para diferenciar dos momentos
en la historia del arte en México. Por sus ideas y
obras, Goeritz contribuyé a la consolidacion de dicho
movimiento, y en el panorama general, todo parecia
indicar que la escision generada era definitiva.

Viviendo en Guadalajara, Goeritz ya habia tenido
contacto con varios de los artistas de esta generacion
radicados en la capital debido a los constantes viajes
que efectuaba. Era conocida en este grupo su labor




EsTtubIOS JALISCIENSES 81, AGosTo DE 2010

como difusor cultural en Guadalajara y su estrecho
vinculo con el arquitecto Luis Barragdn y el pintor
Jesus Reyes Ferreira. El animal del pedregal fue de
alguna manera su presentacion ante el medio artistico
capitalino impulsando a los escultores a reflexionar en
lo concerniente a la apertura de posibilidades que poseia
la escultura publica. Asimismo, sus trabajos en pintura,
grabado y escultura de pequefio formato, expuestos
en 1951 en la Galeria de Arte Mexicano dirigida por
Inés Amor, demostraban una estética cosmopolita,
generada al compds de los cuestionamientos hechos
al arte durante la posguerra.

Goeritz, figura y obra, constituy6 un paso decisivo
en el camino hacia la renovacion de las artes visuales
mexicanas. El artista alemdn fue el elemento necesario
para que el rompimiento con los cdnones pldsticos
anteriores fuera categorico.” El ejemplo paradigmatico
de ello fue el rescate, por parte de Goeritz, de la
idea romantica de la Gesamtkunstwerk (obra de arte
total) traducida a un plano arquitecténico, tal como
lo promulgé la Bauhaus. Legado estético y ejercicio
espacial dindmico, la obra de arte total de Goeritz
recibio el nombre de Museo experimental El eco, en
1953.

El eco es reconocido hoy en dia como un edificio
fundamental en la historia de la arquitectura moderna
mexicana. Su construccién estuvo acompafiada del
Manifiesto de la arquitectura emocional, en el cual
Goeritz deja en claro su postura estética:

El arte en general, y naturalmente también la arquitectura,
es un reflejo del estado espiritual del hombre en su tiempo.
Pero existe la impresion de que el arquitecto moderno,
individualizado e intelectual, estd exagerando a veces
-quizd por haber perdido el contacto estrecho con la
comunidad- al querer destacar demasiado la parte racional
de la arquitectura.?

Goeritz presenta en el Manifiesto la escision
entre la razén y sentimiento, légica y espiritu, Apolo y
Dionisos. El designio espiritual de Goeritz se inscribe

25.Jorge Alberto Manrique. “Mathias
Goeritz, el provocador”. Los ecos
de Mathias Goeritz. Ensayos y
testimonios. .., op. cit., p. 146.

26.0livia Zufiga. Mathias Goeritz.
México: Intercontinental, 1963,
p. 32.
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en El eco tanto en su concepcién como en su proyecto a
cumplir. Tengo para mi que El eco es en parte resultado
de las ideas trabajadas por Goeritz en Guadalajara.
En su aspecto formal, apuesta por la experimentacién
en el disefio de los elementos constructivos como lo
propondria Goeritz en su catedra de Educacion Visual
y, en el plano conceptual, apuesta por crear emociones
en el ser humano, lo cual, como se menciond antes,
tiene un cardcter espiritual. Asi, la estancia de Goeritz
en la capital tapatia compone un eslabdn no sélo entre
la cultura europea y la mexicana, sino que sefiala la
integracion de principios estéticos y espirituales que
marcaron una huella indeleble en la obra del artista.

Imagen 1. Mathias Goeritz, Amantes, 1950. Imagen 2. Mathias Goeritz, Salvador de Auschwitz, 1951.
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Imagen 5. Mathias Goeritz, La mano codiciosa, 1954.

Imagen 4. Mathias Goeritz,
Tu mano, 1952.

Imagen 6. Mathias Goeritz, Imagen 7. Mathias Goeritz,
La mano divina, 1958. El animal del pedregal, 1951.
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Dos personalidades irreconciliables: Calles y Maytorena

El articulo plantea cémo la relacion entre dos revolucionarios, Plutarco Elias Calles y José Marfa
Maytorena, se caracterizé por haber sido una relacion de rivalidad y antagonismo. Las condiciones personales,
familiares y sociales impidieron que dos hombres con vinculos de paisanaje no lograran reconciliarse durante
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La Convencidn nacional revolucionaria no logré la reconciliacién entre villistas y carrancistas. Por
eso, si durante la Convencioén los sinaloenses de uno y otro bando chocaron politicamente, casi hasta el
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nacional, lo cual propicio que también en Sinaloa fuera inevitable la lucha de facciones revolucionarias.
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porfiriato, asi como las transformaciones emprendidas por sus duefios durante 1909-1913 con el objetivo
de modernizar la fabrica de azicar y extender los terrenos de riego dedicados al cultivo de la cafa. Ello
implicé un complejo proceso de endeudamiento que llevé a la quiebra a los propietarios de la hacienda. Por
otra parte, la hacienda tuvo que enfrentar la destruccion, la inestabilidad politica y 1a econémica provocadas
por el enfrentamiento armado. Por tltimo, se explica el proceso por medio del cual se tomaron tierras de la
hacienda de Bellavista para dotar a los pueblos vecinos de la misma, con lo cual se termind el latifundio.
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Este articulo aborda la presencia y confrontacion de las facciones constitucionalista y villista en
Colima entre los afios de 1914 a 1917. El constitucionalismo se instald en el gobierno estatal e implementd
una politica de corte jacobino que generd malestar en distintos sectores de la poblacién. En contraparte, el
villismo amenazg su estabilidad, nutrido con personajes con influencia local y nicleos de bandoleros que en
muchos casos actuaban mancomunadamente con villistas jaliscienses.

Palabras claves: Revolucion, Constitucionalistas, Villistas, Rebelion, Bandolerismo




