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INTRODUCCION

Dentro de 1a muchas veces azarosa vida de José Clemente Orozeo
(1883-1949), la realizacion de los murales que pintd en la New School
for Social Research de Nueva York entre octubre de 1930 y enero de
1931 tuvo una significacion muy importante, al grado de llevarlo a
pasar por situaciones que dificilmente se repetirian en algin otro
momento de su existencia.

En primer lugar, la experiencia de Orozco con estos frescos se
matizo por el hecho de que, a partir de un acuerdo que el muralista
mexicano hizo con el entonces director de la escuela mencionada, no
cobrd un solo centavo por su trabajo en el comedor del centro
académico.

Segln establece el creador jalisciense en algunas cartas enviadas en
esa misma €época a su esposa, Margarita Valladares, lo que sobre todo
le interesaba era obtener una mayor proyeccion de su obra pictorica
con esos frescos, asi como un mejor reconocimiento de su figura como
artista plastico, y crey6 que su labor en la New School contribuiria en
ese sentido de un modo determinante.

También, la realizacién de los murales en el centro educativo
neoyorquino repercutié de una manera directa sobre la vida de
Clemente Orozco, tanto en el sentido econdmico, por la razdn recién
aludida, como en lo sentimental y emocional, ya que, por un lado, las
adversidades que tuvo que afrontar durante su estancia en Nueva York
entre 1930 y 1931, y, por el otro, la lejania fisica durante un periodo
prolongado respecto de su esposa y sus hijos -que se quedaron en
México mientras €l se hallaba en los Estados Unidos-, constituyeron
enormes obstaculos que tuvo que sortear.

Asi, los frescos de Ia New School tienen gran trascendencia en la
1




trayectoria biografica y creativa del pintor nacido en Ciudad Guzman,
Jalisco, por cuanto su realizacidn coincidid con la época mas
importante de la relacion de amistad y trabajo de Orozco con Alma
Reed, antropdloga estadounidense que, aparte de escribir una biografia
acerca de aquéi, ayudd a hacer una gran difusion de su obra en los
Estados Unidos, al grado de fundar una galeria cuya principal funcion
era exponer producciones plasticas del artista mexicano.

La creacidon de los murales en la New School trasciende
practicamente la totalidad de la obra monumental de Orozco, puesto
que la tematica que éste desarrolld en ellos estuvo motivada en gran
medida por su misma estancia en Nueva York en la época ya
mencionada.

Y eso mismo le acarred fuertes cuestionamientos, por los motivos
aparentemente prosocialistas en que se inspiraron los temas, lo cual,
incluso, repercutié en la vida de la New School for Social Research
mas de 20 afios después de que el muralista de Jalisco habia concluido
en ella su trabajo pictorico, cuando él inclusive habia muerto, ya que
la politica anticomunitsa estadounidense de la década de 1950 obligd a
que se cubrieran con mantas los tableros en que plasmo los frescos.

En este punto es importante recalcar que, por incluir en su obra
muralistica dentro del plantel académico neoyorquino figuras como la
de Vladimir Ilich Lenin y la del lider socialista yucateco Felipe
Carrillo Puerto, Orozco atrajo sobre si una andanada de criticas que lo
llevaron a entablar una demanda legal contra un articulista sobre arte
del diario New York American de la década de 1930.

Por encima de todo ello, lo que singulariza esta obra monumental
de José Clemente Orozco, tal como lo explica él mismo en su
Autobiografia, es, justamente, que en ella acudio a la aplicacion de los
principios geométricos que planted el investigador Jay Hambidge en el
libro Simetria Dinamica, a los cuales aquél describié como "muy
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rigurosos”, y a los que finalmente abandond de un modo definitivo
después de experimentar con ellos en la New School.

Y es esto lo que constituye la razon de ser de esta tesis: es decir,
analizar cémo fue que Orozco utilizd los principios teodricos
hambidgeanos de la Simetria Dindmica para componer su obra al
fresco en el centro académico de Nueva York, asi como determinar los
alcances que en ese mismo sentido tuvo.

Por ello, el presente trabajo de investigacion plantea una
revaloracion de los multicitados murales, ya que, al desentraiar los
elementos compositivos y geométricos a los que recurrio el artista para
crearlos, quedara sin duda de manifiesto la singularidad que tienen
dentro de su obra.



Capitulo 1
Sintesis biografica de José Clemente Orozco y
panorama del muralismo mexicano en 1910-1930

1.1 Sintesis biogrdfica

Dada 1a gran diversidad de hechos y acontecimientos -

importantes en la vida de José Clemente Orozco, recurri a la
utilizacion de la cronologia para hacer una sintesis del devenir
biografico del artista jalisciense y de su obra.

Para ello utilicé la sinopsis cronoldgica que realizd en ese mismo
sentido Justino Ferndndez (1), misma que a mi juicio es la mas
completa y documentada entre cuantas existen en los libros cuyo
tema central son, precisamente, Orozco y sus creaciones artisticas.

Con el objetivo de complementar la sintesis mencionada, y con
la finalidad de aclarar ciertos pasajes de la vida del creador
mexicano nacido en Ciudad Guzméan que pudieran resultar oscuros,
intercalé en ella porciones de su Autobiografia (2), la cual abarca
sus acontecimientos vitales entre 1883 y 1936.

En este ultimo afio concluye el relato que de su propia vida
realizo José Clemente Orozco, y cuyos textos escribié en 1942 para
publicarlos por entregas en el diario mexicano Excélsior; después,
pasaron a la revista Occidente y, finalmente, se convirtieron en
libro.

(1) Justino Fernandez, Orozco, forma e idea, segunda edicion, Editorial
Porrtia, SA, México, 1975, p. 205-206.
(2) José Clemente Orozco, Autobiografia, segunda edicidn, Ediciones
Era, SA, México, 1981, p. 13-112.
4




Dado este hecho, en el periodo de la vida orozquiana que corre
de 1942 a 1949 sélo recurro a la sinopsis de Fernandez, que
concluye, precisamente, en este ulimo afio, en que acaecid el
fallecimiento del pintor y muralista jalisciense.

Las siguientes lineas constituyen una especie de exposicion de
motivos que Orozco escribio al inicio de su Autobiografia (3):

"Entrego a la revista 'Occidente’ este somero relato de gran parte
de mi vida. En €l no hay nada de particular, ningunas hazafias
famosas, ni hechos heroicos, ni sucedidos extraordinarios o de
milagros. Sélo las continuadas y tremendas luchas de un pintor
mexicano por aprender su oficio y tener oportunidades de trabajar.
Lo mejor de mi existencia se ha desarrollado durante la época
llamada revolucionaria y en esta ferozmente guerrera de
convulsiones espantosas, que muy bicn pudieran terminar en parto
de los montes, pero que de todos modos son de lo més divertido.”

A partir de todo lo anterior, mi cuadro sinOptico de la vida de
José Clemente Orozco queda como sigue:

1883: Nacid el 23 de noviembre en Ciudad Guzmén (antes
Zapotlan el Grande), estado de Jalisco, México.

En la Autobiografia: “Mi familia salié de Ciudad Guzman
cuando tenia yo dos afios de edad, estableciéndose por algin
tiempo en Guadalajara y mas tarde en la ciudad de México, por ¢l
afio de 1890. En ese mismo afio ingresé como alumno en la Escuela
Primaria Anexa a la Normal de Maestros, que en esa época ocupaba
el edificio que ha sido sucesivamente Escuela de Altos Estudios,
Departamento Editorial de la Secretaria de Educaciéon Publica y
Facultad de Filosoffa y Letras, en la calle de Licenciado Verdad.”

(3) Ibid., p.1.



1886: Se concreta el traslado de la familia Orozco, incluido José
Clemente, a Guadalajara, Jalisco.

1888: Llegan Orozco y su familia a la ciudad de México, Distrito
Federal.

1897-1899: José Clemente estudia en la Escuela de Agricultura
de San Jacinto, DF.

En la Autobiografia: "En 1897 mi familia me envio a la Escuela
de Agricultura de San Jacinto, a seguir por tres afios la carrera de
perito agricola. Nunca me intereso la agricultura y jamas llegué a
ser un perito en cuestiones agrarias, pero la educacion vy las
ensefianzas que recibi en esa magnifica escuela fueron de mucha
utilidad, pues el primer dinero que gané en la vida fue levantando
planos topograficos, y posiblemente hubiera sido capaz de planear
un sistema de riego, construir un establo o uncir bueyes y trazar
con el arado muy largos surcos en linea recta.”

1904-1908: Acude durante este cuatrienio a la Escuela Nacional
Preparatornia.

1908-1914: Estudia como alumno wrregular en la Academia
Nactonal de Bellas Artes (antigua Academia de San Carlos).

En la Autobiografia: " Al tiempo de ingresar en la Academia de
Bellas Artes para hacer estudios formales de pintura, la institucion
estaba en el apogeo de su eficiencia y buena organizacion.

"Mi entrada en la Academia fue unos seis meses antes de que el
maestro (Antonio) Fabrés (pintor académico espafiol encargado de
la Seccidon de Pintura de la escuela) regresara a Europa. Asisti a sus
talleres sin llegar a ser propiamente su discipulo, pero si lo
suficiente para darme cuenta de lo que habia que hacer para
aprender a pintar, y me puse a hacerlo con tenacidad, con
verdadero encarnizamiento, con la determinacion de quien quiere
alcanzar un fin sin mmportarle €l precio, y asi fue por varios afios."

1910: Realiza su primera exhibicion de algunos estudios en la
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Exposicién de Pintura Mexicana Conmemorativa del Centenario de
la Independencia, en la Academia de San Carlos.

En la Autobiografia: "Para celebrar el primer centenario del
Grito de Dolores en 1910, el gobierno hizo grandes festejos, y uno
de ellos fue wuna gran exposicion de pintura espafiola
contemporanea de la época, cuyos gastos fueron cubiertos por
Mexico.

"Pero entonces nosotros protestamos ante la Secretaria de
Instruccién: la exposicién espafiola estaba petrfectamente, pero
,qué, no se nos daria nada a nosotros, mexicanos, cuya
independencia era precisamene lo que se celebraba? El doctor Atl,
en su calidad de lider, hizo entonces algunas negociaciones y, como
resultado de ellas, se nos favorecié con tres mil pesos para una
exposicién colectiva en la Academia.

"(...) Entusiasmados por el éxito, aceptamos una proposicion del
doctor Atl: organizar inmediatamente una sociedad que bautizamos
con el nombre de 'Centro Artistico', v cuyo objetivo exclusivo era
conseguir del gobierno muros, en los edificios publicos, para pintar.
iAl fin se realizaria nuestra ambicién suprema!”

1916: Primera exposicién personal de dibujos y pinturas en la
libreria "Biblos", en la capital de México.

1917-1918: Primera visita a los Estados Unidos; va a la ciudad de
San Francisco, en California, y a la de Nueva York, en el estado
norteamericano del mismo nombre,

En la Autobiografia: "En 1917, no encontrando en México un
ambiente favorable para los artistas y deseando conocer los Estados
Unidos, resolvi salir con rumbo al pais del norte. Hice un paquete
con las pinturas que me quedaban en el estudio de (la calle de)
Ilescas, unas cien, y emprendi el viaje."

1922-1927: Primeras pinturas murales, en la Escuela Nacional
Preparatoria, en el edificio de San Ildefonso, México, DF.
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En la Autobiografia: "En 1922 comenzé la época de la pintura
mural en México.

"La pintura mural se encontré en 1922 la mesa puesta. La idea
misma de pintar muros y todas las ideas que iban a constituir la
nueva etapa artistica, las que le iban a dar vida, ya existian e¢n
México y se desarrollaron y definieron de 1900 a 1920. O sea, 20
afos.

"(...) Hubo un periodo de preparacién durante el cual se hicieron
muchos ensayos y tanteos, siendo las obras puramente decorativas
y con alusiones muy timidas a la historia, a la filosofia 0 a otros
temas diversos. Una vez que los artistas fueron duefios de su
técnica, la usaron ampliamente para expresarse y, siendo un grupo
organizado, aprendieron unos de otros sus hallazgos."

1923: Se casd el 23 de noviembre con Margarita Valladares. Los
nombres de los hijos que ambos tuvieron son: Clemente, Alfredo y
Lucrecia, segin el orden en que nacieron.

1925; Pinté el mural de la Casa de los Azulejos (en el
establecimiento de la cadena de restaurantes Sanborn’s, con entrada
por las calles de Madero y 5 de Mayo, en el Centro Histérico de la
capital mexicana). Primera exposicion en Paris, dentro de la galeria
Bernheim-Jeune.

En la Autobiografia: "(..) Don Francisco S. Iturbe (...) me
encomendo ¢l trabajo de pintar al fresco el muro que corresponde al
descanso en la escalera de la Casa de los Azulejos, propiedad de la
familia Iturbe. La pintura tuvo por nombre Omisciencia."

1926: Realizd un mural en la Escuela Industrial de Orizaba,
Veracruz, México.

En la Autobiografia: "(...)Poco después (de pintar Omnisciencia)
volvi a la (Escuela Nacional) Preparatoria (en San lldefonso) a
terminar el trabajo comenzado, esta vez contando con la valiosa
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ayuda del sefior doctor Alfonso Pruneda, rector, en aquella época,
de la Universidad Nacional. De entonces son las pinturas de la
escalera v las del tercer piso, asi como la hazafia de pintar en dos
semanas, sin mas ayuda que un albaiiil, un muro de unos cien
metros cuadrados, en la Escuela Industrial de Orizaba, por orden
del secretario de Educacion, doctor J. M. Puig Casauranc.”

1927-1934: Efectud su segunda estancia en los Estados Unidos,
y estuvo en Nueva York, Nueva York, y Claremont y San
Francisco, California, asi como en Hanover, New Hampshire.

En la Autobiografia: "Encontrando poco propicio a México en
1927, resolvi ir a Nueva York, contando con la generosa ayuda de
don Genaro Estrada, secretario de Relaciones Exteriores, quien me
facilitd los recursos suficientes para el pasaje y tres meses de
subsistencia."

1928: Conoce a Alma Reed, por intermedio de la escritora Anita
Brenner.

En la Autobiografia: "Unas amigas mias que habia conocido en
Meéxico me presentaron en Nueva York con Alma Reed. Ella habia
venido a nuestro pais a escribir unas informaciones sobre
arqueologia, para el New York Times.

"Alma Reed quedése y me propuso gentilmente fundar una
galeria con el objeto de dar a conocer mi trabajo. Yo acepté muy
agradecido, y fue establecida en la calle Cincuenta y siete con el
nombre de Delphic Studios, precisamente donde se encuentran las
mas importantes galerias neoyorquinas de pintura."

1929: Segunda exposicion en Paris, en la galeria Fermé la Nuit.
Exposicion en la Art Sudent's League, en Nueva York,

1930: Exposicion en el Museo Albertina, de Viena. Exposicion
en los Delphic Studios, de Nueva York. Realiza el mural
"Prometeo” en el Frary Hall del Pomona College, en Claremont,

9



Cal. Expone litografias en el Museum Exposition Park, en Los
Angeles, Cal.

En la Autobiografia: "En 1930 mi viejo amigo Jorge Juan
Crespo me escribi¢ de Hollywood diciéndome que don José Pijoan,
profesor de historia del arte en el Colegio de Pomona, habia tenido
la idea de que un pintor mexicano decorara los muros del refectorio
del colegio. Jorge Juan sugirid mi nombre y me llamaba a Pomona.
Acepté y emprendi el viaje. La idea no habia sido muy bien
acogida por el cuerpo de trustees o patronato del colegio, pero los
estudiantes y algunos profesores estaban muy interesados.

"Despues de algunas deliberaciones fue adoptado el tema de
Prometeo y el trabajo comenz6 inmediatamente (...)”

1930-1931: Pintd los murales en la New School for Social
Research, en Nueva York, vy expuso en The Downtown Gallery, de
Nueva York. También lo hizo en la Grace Homm's, de Boston,
estado nortamericano de Massachussets. Exhibe litografias y
dibujos en The Wisconsin Union, Wisconsin, EU.

En la Autobiografia: En 1931 pinté al fresco los muros de un
salon del edificio moderno de la New School for Social
Research o Escuela de Investigaciones Sociales, en Nueva
York.

"Los temas de estas pinturas son como sigue: en el centro, la
mesa de la fraternidad universal. Gentes de todas las razas
presididas por un negro. En los muros laterales alegorias de la
revolucion mundial. Gandhi, Carrillo Puerto y Lenin. Luego
un grupo de esclavos y otro de obreros entrando a su hogar
después del trabajo. En un muro al exterior del salon, una
alegoria de las ciencias y las artes.

"El negro presidiendo y el retrato de Lenin fueron la causa
de que la New School for Social Research perdiera la
contribucion de varios de sus mas ricos patrocinadores, cosa
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grave, pues la instifucion se sostiene solamente por la ayuda
pecuniaria de sus amigos. En cambio, gané otras simpatias mas
numerosas (...)

"Esta pintura tiene la particularidad de estar construida
segiin los principios geométrico-estéticos del investigador Jay
Hambidge. Aparte de la realizacion puramente personal
deseaba yo saber practicamente hasta qué punto eran utiles y
verdaderos tales principios, y cudles eran sus posibilidades.

"Después de la pintura en la New School abandoné los
métodos tan rigurosos y cientificos de la simetria dinimica,
pero guardé lo que habia de fundamental e inevitable en lo
aprendido, para forjar nuevos métodos de trabajo. Tuve la
explicacién de muchos errores anteriores y encontré nuevos
caminos."

1932: Viaja a Europa en verano. Visita Londres, Paris, Italia y
Espaiia. '

En la Autobiografia: "En 1932 viajé a Europa en un viaje corto
de tres meses. Mi intencion no era conocerla, pues el viejo mundo
no puede ser conocido en 90 dias. Queria solamente ver parte de la
gran pintura en museos y templos.

1933: Pinta un conjunto muralistico en el Darmouth College, de
Hanover, en el estado norteamericano de New Hampshire.

En la Autobiografia: "En la planta alta de la biblioteca (del
Dartmouth College) tuve la oportunidad de pintar una serie de
murales a iniciativa del Deparamento de Bellas Artes, cuyo
director era el sefior Artemas Packard.

"Me fue concedida absoluta libertad para expresar mis ideas;
nunca me fueron hechas sugestiones u observaciones de ninguna
especie. Los murales consisten en catorce tableros de 3x4 metros
aproximadamente, y diez tableros menores. El tema incial era el de
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Quetzalcoat], pero las pinturas finales ya no tienen relacion muy
clara con ¢él."

1934: Exposicion en el Civic Audiorium, en La Porte, Indiana.
Exposicion en The Arts Club of Chicago, en Chicago, Illinois,

Pint6 el mural Catarsis en el Palacio de Bellas Artes de la capital
de México.

En la Autobiografia: "A fines de 1934 estaba yo de regreso en
México. Don Antonio Castro Leal me confiaba la pintura de un
tablero en el Palacio de Bellas Artes, préximo a inagurarse."

1936-1939: En Guadalajara realiza los murales del auditorio de
la Universidad, los de la escalera del Palacio de Gobierno y los de
la ex capilla del Hospicio Cabafias.

En la Autobiografia: "En 1936 fui a Guadalajara, en donde habta
de permanecer cuatro afios, entregado a una labor muy intensa y
fructifera."

1940: Exposicién de bocetos y estadios de sus pinturas murales
en la Galeria de Arte Mexicano, en México, DF. Pinta los murales
de la biblioteca "Gabino Cruz", de Jiquilpan, Michoacan. Visita por
tercera vez los Estados Unidos. Pinta el mural para el Museum of
Modern Art de Nueva York, intitulado Dive Bomber ("Bombardero
en picada").

1940-1941: Murales en el vestibulo de la Suprema Corte de
Jusicia de la Nacion, en México, DF.

1941-1942: Pinturas de caballete y dibujos con temas retratisticos,
de vida nocturna y religiosos.

1942-1944: Pinta los murales de la ex iglesia del Hospital de
Jesus, en México, DF, en la béveda y los muros del coro, asi como
en un tramo de las bdvedas de la nave. El resto quedd inconcluso.

1942; Escribe los articulos autobiograficos en el periddico
Excélsior, durante los meses de febrero, marzo y abril.
1943: Lo nombran miembro de El Colegio Nacional y realiza su
12



primera exposicidn en las instalaciones del mismo.

1944: Expone por segunda vez en El Colegio Nacional.

1945: Pinta los murales -hoy desmontados e integrados a
colecciones particulares- del Turf Club de México, DF. Realiza una
tercera exposiciéon en El Colegio Nacional.

1945-1946: Efectua su cuarta y ultima visita a los Estados
Unidos: permanece en Nueva York, NY, del 15 de septiembre de
1945 al 15 de marzo de 1946.

1946: Realiza una cuarta exposicion en El Colegio Nacional y
se le otorga el Premio Nacional de Artes y Ciencias.

1947: Se organiza una exposicién nacional retrospectiva en
torno de la obra de Orozco, en el Palacio Nacional de Bellas Artes,
de México. También presenta la exposicion "Los Teules" en El
Colegio Nacional.

1947-1948: Realiza el mural del Teatro al Aire Libre de la
Escuela Nacional de Maestros, asi como dos murales en el
vestibulo del edificio de ese plantel académico.

1948: Pinta el mural al fresco titulado Judrez, en la Sala de la
Reforma del Museo Nacional de Historia, en el Castillo de
Chapultepec de la capital mexicana. Presenta su sexta y ultima
exposicion en El Colegio Nacional. En agosto inicia el decorado de
la boveda de la Camara de Diputados en Guadalajara.

1949: En agosto termina lo que fue su Ultima obra mural en
Guadalajara. Poco después, comenzdé un mural al aire libre -que no
concluyé por su fallecimiento-, en el conjunto multifamiliar de
edificios "Presidente Miguel Aleman", de la avenida Coyoacan de
la capital mexicana. Muere repentinamente el 7 de septiembre a las
6:30 de la mafiana, en su casa de la calle de Mariscal 32, de
México, DF, por un ataque al corazon.

13



1.2 Imagenes

A continuacion presento imagenes de obras de José Clemente
Orozco, pertenecientes a distintas etapas de su trayectoria profesional.
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1.3 Panorama cultural de Mexico entre 1910y 1930

En los albores de este siglo, que es la época en que transcurren el
quehacer plastico de Orozco y la situacién en su vida que finalmente lo
condujeron a marcharse a los Estados Unidos, el ambiente cultural en
nuestro pais era en realidad bastante incierto, por decir lo menos, por
causa, entre otras razones, de que no existia en un sentido esencial una
directriz que le marcara el rumbo fuera de la imitacion de lo creado en
Europa, en todas las ramas de las artes.

A partir de ello fue que, una vez consumada la Revolucién Mexicana y
que el pais estaba tratando de recomponerse después de la gigantesca
batalla escenificada en muy diversos frentes, el gobierno federal buscé
abiertamente generar un arte nacionalista, impulsado oficialmente desde
las instituciones que cred deliberadamente para consolidarse como
producto de la guerra intestina.

Fue asi como, al tiempo que las entidades gubernamentales trataban de
alejarse de todo lo que recordara al porfiriato, en el caso concreto de las
manifestaciones culturales impulsaron aquellas que cantaban las glorias de
la historia nacional, las cuales, segin este esquema, habian conducido
necesariamente al régimen posrevolucionario.

En este entorno fue que surgid la Escuela Mexicana de Pintura, la cual
se caracteriza, precisamente, por lo que Carlos Monsiviis (4) defini6é como
“la expresion mas consecuente de un designio: otorgarle forma
significativa al movimiento armado y/o constitucional que logrd conocer y
re-conocer a México. (Subrayado en el original).”

Es decir, que al mismo tiempo que en las otras artes -y sobre todo en la
literatura, con la Novela de la Revolucidén- se impulsé una idea de
nacionalismo como busqueda de la creacidn de una cultura que ya no fuera
meramente imitadora de lo hecho en Europa. En el muralismo, de un modo
concreto, el gobierno -y en especial a parvir

(4) Carlos Monsivais, Jorge Alberto Manrique, et al., Historia General de
Mexico, primera edicion, El Colegio de México, México, 1976, tomo V, p. 349.
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de 1921, en que surgid la Secretaria de Educacion Pablica (SEP) y se
otorgd la titularidad de la misma a Jos¢ Vasconcelos-, auspicid
preferentemente a aquellos productores plasticos cuya visiéon de
Meéxico coincidia con la mencionada concepcidn creativa, en aras de
producir simbolos y mitos que, por un lado, reforzaran la idea de un
pasado heroico y, por el otro, apuntalaran el concepto de la existencia
_ de un régimen democratico como producto de la Revolucion.

Sin embargo, como asegura Jorge Alberto Manrique (5), la
grandeza del muralismo no radicé tanto en haber desechado la
experiencia de la vanguardia europea, sino en haberla sabido recoger
y haberla reproducido en otro contexto, de tal manera que “por
primera vez América no produjo buenas copias, sino que .dio
resultados originales.”

Y lo importante, ante todo, fue que, a pesar de que el apoyo del
goblerno al movimiento muralista se dio béasicamente como una
consigna, es decir, como algo condicionado a que los productores
esteticos beneficiados exaltaran la grandeza nacional -tal como
querian verla expresada el nuevo régimen y, en fin de cuentas, la
burguesia emergente-, a partir de una idea unificadora y pedagogica
de la historia patria, la calidad alcanzada en casos como los de
Orozco, Diego Rivera, David Alfaro Siquieros y Jorge Gonzilez
Camarena, alcanzaron grados de excelsitud.

Asi fue como, en palabras del mismo Monsivais (6), el muralismo
propicid “en forma simultanea, arrogancia y conformismo. y hace
posible, durante largas décadas, la paradoja tedrica: los temas
subievantes de la extrema izquierda (‘Todo el poder para...”)
patrocinados econdmicamente por un Estado capitalista.”

Por supuesto, la produccién artistica de esta época en otras
disciplinas tuvo resonancias en el mismo sentido y la tendencia mas

(3) Ibid., p. 294.

(6) Ibid., p. 352.
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dominante del nacionalismo cultural (7) era la creencia de que la
amenaza, mas bien moral que econdmica, de los imperialismos
extranjeros impedia criterios selectivos en cuanto a los temas por
desarrollar, de manera que éstos tuvieron que constituirse vallas
contra la infiltracién, a manera de aproximacién constanie a los
valores propios de la mexicanidad.

Y asi sucedid también en el nacionalismo cultural explorado en las
" novelas de la época revolucionaria de Mariano Azuela y Nelly
Campobello, entre otras, y en las obras musicales de Ignacio Chavez y
Silvestre Revueltas, junto a las de sus contemporaneos en otros
ambitos del quehacer artistico.

1.3.1 Despliegue del muralismo mexicano
e insercion de Orozco en ese movimiento

A partir de lo anterior, y en materia de muralismo mexicano, €s
convencion  entre  diferentes autores que el movimiento
correspondiente se inicié basicamente en 1910, de modo coincidente
con la guerra revolucionaria, que trajo como fruto una transformacion
social y politica, pero también la ya mencionada en lo cultural y lo
artistico.

En opinidén de Maria Elvira Mora (8), la pmtura mural que surgié
en México despues de la lucha armada revolucionaria tiene una
trascendencia sin precedentes en América Latina, que incluso no
alcanzaron el grabado, la escultura, la arquitectura y la asi llamada
pintura de caballete.

(7) Ibid., p. 350,

(8) Maria Elvira Mora, La pldstica de la Revolucion Mexicana, primera edicion,

Instituto Nacional de Estudios de 1a Revolucion Mexicana, México, 1985, p. 9.
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Como antecedente del movimiento muralista, en un hecho
comentado por Orozco en su Autobiografia, se concret6 la llegada del
pintor catalan Antonio Fabrés en 1903 a la Academia de San Carlos,
quien instituyé un riguroso método de ensefianza, el cual consistia en
hacer copiar a sus alumnos un modelo durante dias, semanas y
meses, hasta que quedaran idénticos los dibujos respectivos a una
fotografia del mismo motivo que aquél tomaba con anterioridad.

De esto surgio, entre diversas manifestaciones de rebeldia en el
estudiantado de la Academia, una creciente oposicidon al sistema de
aprendizaje al que se le sometia, la cual continuo, inclustve, contra los
sucesores de Fabrés, que fueron Leandro Izaguirre y German
Gedovius. _

Todo ello, poco a poco, fue gestando un movimiento artistico, en
fin de cuentas también revolucionario en mas de un sentido, en el que
uno de los artifices indudables fue Gerardo Murillo, llamado el
Doctor Atl, quien de un modo coincidente con la gestacion de la lucha
armada en el pals, regresO a Mexico en 1903, luego de haber
estudiado en Furopa, y comenzdé a “agitar” a los alumnos de la
Academia, hasta lograr en 1913 larealizaciéon de una huelga de
estudiantes, que desemboco en un cambio de director en ese plantel
educativo.

Dentro de esta rapida secuencia de sucesos siginificativos,
finalmente la llegada de Alvaro Obregon a la Presidencia de la
Republica en 1920 marcd un punto culminante en lo que mas tarde
fue el desenvolvimiento del movimiento muralista mexicano, en gran
medida impulsado desde el gobierno por José Vasconcelos, el filosofo
que a partir de 1921 se hizo cargo de la SEP.

Con ello, segin palabras de Raquel Tibol (9), correspondi6é a este
ltimo “servir la mesa” para el surgimiento del movimiento muralista

(9) Raquel Tibol, Historia general del arte mexicano, primera edicion,
Hermes, SA, México, 1969, p. 266.

18




dentro de la Escuela Mexicana de Pintura, con su renovacion
revolucionaria de la cultura nacional.

Gracias al decidido apoyo econdémico de este secretario de Estado
del régimen obregonista fue que pudo promoverse la realizacién de
importantes obras pictéricas monumentales sobre muros propiedad
del gobierno mexicano.

Segin referencia de Maria Elvira Mora (10), en 1922 los
* principales artistas del movimiento firmaron algunos contratos para
comenzar a pintar paredes de instituciones gubernamentales. Y esta
autora precisa: “Los temas empleados en los primeros murales son
algo abstractos y universales, pero pronto se sustituyen por otros de
caracter historico, politico y critico, directamente vinculados a la
realidad social que vivia el pais.”

Un afio después, en 1923, el grupo de artistas que se constituyo en
el principal cultivador del movimiento muralista mexicano -entre los
que se contaba, junto con otros, a Orozco, Rivera, Siqueiros, Roberto
Montenegro, Ramén Alva de la Canal, Jean Charlot, Xavier Guerrero
y Fermin Revueltas (11)-, cred el Sindicato de Trabajadores Técnicos,
Pintores y Escultores, cuyo manifiesto termino por ser el escrito en
que se consolidaban las ideas necesarias para el apuntalamiento de la
agrupacion como generadora de la renovacion artistica nacional.

En ese documento, firmado por los miembros del sindicato,
redactado por Siqueiros y titulado Declaracion Social, Politica y
Estética, abiertamente se repudia a la pintura de caballete y se
“clorifica” la expresion del Arte Monumental, “porque es una

propiedad publica.”
' En lo que se refiere al éxito obtenido por el movimiento muralista
mexicano, es necesario entender que, muy aparte de las caracteristicas
personales de cada uno de los artistas que en €l participaron, todos

(10) Maria Elvira Mora, op. cit., p. 21
(11) Raquel Tibol, op. cit., p. 267
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ellos se manejaron a partir de una nocién de grupo. Para Manrique
(12) “esto dio la cohesiéon que haria posible mas tarde Ilamar al
fenomeno el ‘Renacimiento mexicano’. Por otra parte la escuela, a
contrapelo de lo que significaban los movimientos parisinos, al
proponer un arte publico traia el viejo problema de volver al arte una
funcion especifica en el medio social; y en este sentido es uno de los
esfuerzos mas estructurados que se han hecho en este siglo.”

Y en ese mismo sentido, se constituy0d en uno de los fenémenos
mas conmovedores (13) de una sociedad necesitada de afirmaciones
externas e mternas, asi como en una persistente y reiterada
reivindicacién de valores que, por las diversas condiciones historicas
experimentadas y hasta padecidas por el pais a fines del siglo pasado
y a principios de éste, no propiamente se habjan perdido, sino que,
simplemente, habian terminado por borrarse de la mente de la
colectividad mexicana.

Dentro de todo esto Orozco tuvo una participacion destacada, que
lo llevo a destruir y rehacer los murales que habia realizado en la
Escuela Nacional Preparatoria -sus obras mas importantes durante
esta €poca-, sobre cuyas paredes pintd entre 1922 y 1927 las obras
mtiticladas La huelga, La destruccion del viejo orden, La
trinchera, La trinidad: campesino, obrero, soldado, Los nuevos
ideales. El sepulturero, La despedida, Revolucionarios, El origen de
la América Hispanica: Cortés y la Malinche, El mundo indigena,
Constructores, La evangelizacion.

Sin embargo, no todo fue siempre positivo para el muralista
jalisciense dentro del movimiento, ya que, en 1924, la salida de José
Vasconcelos de la titularidad de la SEP por motivos politicos
variados, incluidas sus aspiraciones presidenciales, redundd en una

(12) Jorge Alberto Mannque, Carlos Monsivdis, et al., op. cit., p. 293.
(13) Ibid., p.353
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“Interrupcion obligada” (14) de la obra monumental del primero en
edificios pablicos, en un lapso que aproveché para pintar, en 1925, el
mural de la Casa de los Azulejos, en el cual, si bien fue fiel a su
tematica historicista, ya se encontraba fuera del movimiento como tal,
debido al retiro en su contra del apovo oficial que antes se le habia
dado generosamente desde los circulos oficiales.

En palabras de Raquel Tibol, esta situacion implicé la ya citada
" “expulsion de los andamios” para Siqueiros y el propio José Clemente
Orozoco, lo cual significéd para éste, por la conjunciéon de distintos
factores adversos -incluida la precariedad econdmica-, el verse
orillado a partir hacia los Estados Unidos a finales del afio de 1927.

(14) Raquel Tibol, op. cit., p. 287.
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Capitulo 2
Circunstancias que rodearon la realizacion
de los frescos de Orozco en la
New School for Social Research

Las circunstancias que rodearon la vida y el pensamiento de
Orozco durante su segunda estancia en los Estados Unidos se
relacionan sobre todo con un mismo eje, que fue la intencion que el
artista plastico tuvo en cuanto a dar una difusion a su obra que, por
las condiciones politicas cambiantes que prevalecian en el México
posrevolucionario, en este pais no iba a encontrar,

Al mismo tiempo, el pintor jalisciense buscaba allegarse mayores
recursos economicos, pues, al acabarse el apoyo oficial para producir
obras plasticas monumentales en muros propiedad del gobierno
mexicano, también para él se habian terminado virtuaimente las
fuentes de ingresos provenientes de sus creaciones estéticas.

2.1 La partida de Orozco a los Estados Unidos en 1927

Como se vio mas arriba, en realidad la salida de Orozco hacia el

~ pais vecino del Norte fue en buena medida obligada, ya que el

muralista mexicano, al abandonar México, sobre todo buscaba su

sobrevivencia, no s6lo como ser humano en el aspecto econdémico,

sino, precisamente, como creador de obras pictéricas monumentales,
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ya que, en la época de su partida, la permanencia en nuestro pais
hubiera significado para él tanto como perder por un tiempo
indefinido la oportunidad de pintar muros, por lo menos de los
llamados “publicos”, propiedad del gobierno.

Respecto de este tema, escribié Alma Reed (1):

"La terminacion de esa fructifera época (1922-1927), que tanta
oportunidad brindé a los pintores mexicanos, significd un brusco final
" para la seguridad economica del artista o, cuando menos, la renuncia
temporal a ganar una mayor gloria personal, entonces tan facilmente a
su alcance."

Segun Raquel Tibol (2), Orozco salié en tren para los Estados
Unidos el 11 de diciembre de 1927, luego de obtener la ayuda
econdmica de Genaro Estrada y del entonces Secretario de Educacion
en México, José Manuel Puig Casauranc, quienes compraron a aquél,
“a precio excepcional”, un cuadro cada uno.

Para efectuar este viaje, el muralista jalisciense dejé en su casa de
la ciudad de México a su esposa y sus tres pequefios hijos, y partio en
condiciones economicas sumamente desventajosas, que incluian el
cobro mensual de una precaria pension por parte de Orozco como
profesor de la Universidad Nacional de México, cargo que en realidad
no ejercia, pero que le significaba una asignacion mensual de
honorarios por 500 pesos.

(1) Alma Reed, Orozco, segunda edicidén, Fondo de Cultura Economica,
Meéxico, 1983, p. 1.
(2) Raquel Tibol, Orozco, una vida para el arte, Cultura/SEP, primera edicion,
Meéxico, 1984, p. 93-95.
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2.2 La vida de Orozco durante su segunda
estancia en los Estados Unidos

Con todo ello, este segundo viaje del pintor jalisciense al pais
estadounidense tuvo circunstancias muy distintas a las del que
emprendid diez afios atras, ya que, entre otros factores distintivos, en
esta nueva ocasién ya contaba con un mayor prestigio como creador
plastico, si bien todavia le faltaba conquistar el mercado
estadounidense del arte.

De esta manera, la vida de Orozco en los Estados Unidos, durante
los siete afios que durd su segunda estancia en ese pais, no estuvo
exenta de multiples dificultades. Y una de ellas fue precisamente el
que, al precipitarse su salida de México por acabarsele los apoyos
econdmicos y gubemamentales de diferente especie, tuvo que empezar
casi de cero cuando llegd a la nacién norteamericana.

Ello significd, ante todo, que €l muralista mexicano practicamente
no tuviera a quién recurrir cuando llegd a Nueva York, y el panorama
cra totalmente incierto, pues, en realidad, él mismo no sabia como
podia promover su obra en aquella nacion.

Respecto de la situacion un tanto apurada de Orozco al llegar a los
Estados Unidos de Norteamérica, Tibol (3), escribe que el pintor
mexicano “debia movilizarse sin pérdida de tiempo, y asi lo hizo, pero
en todos los sentidos: visitd exposiciones, buscd a los amigos, paipo el
ambiente, oted oportunidades y, ademds, tuvo mala y buena suerte.”

Esta misma autora define como “muy vertiginosa” la vida de José
Clemente Orozco en los Estados Unidos entre 1927 y 1934, ya que
durante esos afios el pintor trabajé intensamente en su obra plastica
personal y realizé estudios e investigaciones con la finalidad de
ganarse un lugar dentro del arte en el pais norteamericano.

(3) Ibid., p. 96.
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El afio de 1928, una vez que Orozco se asentd en la zona
neoyorquina de Riverside Drive, marcd un parteaguas no solo en esa
su segunda estancia en los Estados Unidos, sino, en realidad, en toda
su vida artistica, toda vez que, al conocer a Alma Reed, encuentra al
mismo tiempo en ella a alguien que tuvo la disposicion, el interés y la
paciencia de ayudar al artista de Jalisco a difundir -y, desde luego, a
~ vender- la obra de éste en el pais norteamericano y en varios de
Eurcpa, metas que, finalmente, eran las que habian llevado a Orozco
hasta ese punto geografico del planeta,

Alma Reed refiere asi (4) su primera visita al estudio de Orozco en
la ciudad neoyorquina, luego que recientemente los habia presentado
la escritora Anita Brenner: .

"Una tarde bochornosa del verano de 1928 (...) iba a visitar a José
Clemente Orozco, el famoso pintor muralista mexicano. Nuestro
primer encuentro habia tenido lugar pocos dias antes en casa de Miss
Anita Brenner, que lo conocid en México y habia escrito acerca de su
obra en una revista norteamericana de arte. l.a joven escritora sabia de
mi admiracion por los monumentales frescos de Orozco en la Escuela
Nacional Preparatoria de la ciudad de México y, obedeciendo a un
bondadoso impulso de ayudar al artista a que hiciera contactos utiles
en Nueva York, habia arreglado cémo relacionarnos."

El séptimo piso del numero 12 de la Quinta Avenida neoyorquina
(5) era centro de reunién de artistas e intelectuales que asistian a las
diarias tertulias en una casa de ambiente intelectual, a la que llamaban
“Ashram”™, en honor del Mahatma Gandhi, asi como de la lucha no
violenta enarbolada por éste con la finalidad de liberar a la India del
imperialismo britanico. En ese circulo de amigos se daban
conferencias y conciertos, se discutia de filosofia y literatura, se leia

(4) Alma Reed, op. cit., p. 7.
(5) Raguel Tibol, op. cit., p. 99.
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poesia y drama, y el pintor mexicano tuvo un contacto estrecho con
todos sus miembros. Por esas fechas, en el mismo 1928, Orozco
decidié encomendar a Alma Reed la preparacion de su primera
muestra publica en los Estados Unidos y, aunque legal y oficialmente
ella aun no era su representante, ya actuaba como tal.

De esa primera exposicion individual en los Estados Unidos, dentro
_ de la galeria de Marie Sterner, que se inaugurd el 14 de febrero de
1929, la propia Raquel Tibol escribié que Orozco tenia razon, ya que
aquella muestra fue el eslabon inicial de una cadena para proyectar
“cada vez con mayor pujanza, aunque nunca sin dificultades”, su
presencia en ese pais.

Al mismo tiempo, Jos¢ Clemente Orozco continuaba
relacionandose de la mejor manera que podia con el circulo intelectual
y cultural que tenia mas a mano, y dentro del mismo intercambiaba
puntos de vista acerca de diversos temas y trataba personas con
distintas tendencias de pensamiento.

Dentro del grupo de Ashram y fuera de €l, Orozco, seglin Raquel
Tibol (6), participaba en discusiones sobre el papel de la cultura, y
solia dialogar con los pintores Maurice Becker, Phillips Russell,
Thomas Benton, Leon Underwood, George Biddle, Joseph Pollet; con
los poetas Jos¢ Juan Tablada, Jalil Gibran y Charles Leonard van
Noppen; con los criticos Clande Bragdon, Anita Brenner, Walter
Pach, Emestine Evans, Syud Hossain y Emily S. Hamblen; con el
patriarca de la iglesia ortodoxa y editor del Greek Daily National
Herald, doctor Demetrios Kalimacos; con el filosofo francés Paul

Richard, y con Sarojini Naidu, cercana colaboradora de Gandhi.
' Para Orozco el pintor de Jalsico en esos momentos la obtencion de
un muro escapaba a las posibilidades inmediatas y tuvo que seguir

(6) Tbid, p. 102-103,
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abriéndose camino por medio de exhibiciones en organismos culturales o
galerfas privadas.

En 1929 no eran pocos los intelectuales y artistas que desde los Estados
Unidos observaban con profunda preocupacion las acciones
del fascismo en Italia y sus progresos en Alemania. A causa de ello la obra
de Orozco, que buscaba ser antidespética, iba despertando crecientes
simpatias. l.a editorial estadounidense Brentano's encargd al pintor
_ mexicano diez ilustraciones para la primera version en inglés de Los de

abajo, la novela de Mariano Azuela, traducida al inglés con el titulo de The
Underdogs.

Pese a las muy adversas condiciones econémicas de la €poca en los
Estados Unidos y en el resto del mundo, Orozco y Alma Reed abrieron una
galeria, en el nimero 9 de la calle 57 de Nueva York, llamada Delphic
Studios, o Estudios Délficos. El establecimiento surgié con la finalidad
principal de promover en aquel pais la obra del muralista mexicano.

La inauguracion de la galeria ocurrié en septiembre de 1929, pero en
junio Orozco alcanzd a hacer un viaje de dos meses a la ciudad de México,
para estar junto a su esposa y sus hijos.

Cuando Orozco regres6 a Nueva York con obra fresca y se instald en un
tercer piso de la calle Veintiocho Oeste, donde procedié a desplegar su
disposicidn para perfeccionar sus conocimientos en todos los 6rdenes de la
plastica: la teoria, la estructura, la dinamica, las técnicas, la composicidn.
De ello dan cuenta los cuadernos de estudio y reflexidn que elabord en ese
periodo creativo (7).

Ya en la recta final de lo que serfa el predmbulo para lograr el acuerdo
que permitié a Orozco pintar los frescos en la New School, se presentd la
oportunidad para él de realizar otros murales en Claremont, California,
hasta donde se trasladd desde Nueva Yorlk.

(7) Jos¢ Clemente Orozco, Cuadernos, recopilacion de Raquel Tibol, primera
edicion, Cultura/SEP, México, 1983, p. 15-122.
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Jorge Juan Crespo de la Serna, un antiguo amigo del pintor, fue el
encargado de establecer contacto entre éste y la institucion académica.

Por la realizacion de estos murales, cuyo tema es el de Prometeo,
finalmente Orozco no recibid el justo pago de sus honorarios, pues el
Colegio no tenia dinero para ello. De cualquier modo, esta obra quedé
concluida en julio de 1930.

2.3 Acuerdo para realizar los murales y circunstancias
de la New School for Social Research en 1930

Una vez terminados los murales del Prometeo en California, y ya
con buen avance del acuerdo para hacer los frescos en Nueva York
dentro de la New School, Orozco se trasladé a esta Gltima ciudad, a la
cual, segln la carta a Margarita Valladares (8) del 16 de septiembre de
1930, llegd el dia 14 de ese mismo mes y ese mismo afio.

Por su parte, Alma Reed (9) describio esto de la siguiente manera:

"El agradable interludio de San Francisco termind el 30 de
septiembre (de 1930). En el tren (hacia la ciudad neoyorquina),
Orozco trabajé algunas horas diarias en los bocetos preliminares para
los murales de la New School. Pocos dias antes (...), el Dr. Johnson
(director de la escuela) le habia enviado las copias heliograficas de los
planos que (el arquitecto Joseph) Urban habia hecho para el edificio,
con las especificaciones para el comedor. Los proyectados murales

(8) Tatiana Herrero Orozco, Cartas a Margarita, 1921-1949, Ediciones Era,
México, 1987, p. 220.
(9) Alma Reed, op. cit., p. 216.
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fueron el tema principal de nuestra conversacion mientras cruzabamos
el continente.”

Segiin la misma autora, Orozco se hallaba especiaimente
preocupado con la relacion entre su proyectado fresco y los fines y el
programa de la New School, mientras se daba cuenta de que las
corrientes que conformaban la historia —politicas, sociales y
econOmicas- constituirian el tema logico.

Fue iniciativa de la propia Alma Reed establecer el contacto con el
arquitecto Joseph Urban, quien se aprestaba a construir en 1929, en
Nueva York, la nueva sede de la New School for Social Research en la
Calle Doce Poniente (0 West 12th Sireet), institucion dedicada a la
educacion progresiva de adultos. Consultado al respecto, el director de
la institucidn, Alvin S. Johnson, se entusiasmé ante la posibilidad de
contar con un mural de Orozco, pero aclardé de inmediato que no habia
fondos para honorarios, y que, cuando mucho, se podrian pagar los
materiales y el salario del albafiil, para ver en el transcurso del trabajo
st algin ocasional mecenas querria aportar los honorarios de aquél.
Como compensacion a la falta de pago, Orozco tendria plena libertad
tanto en el tema como en la manera de abordarlo. Se decidié que la
decoracion se haria en el comedor de la New School y que los trabajos
se podrian iniciar en el otofio de 1930, cuando la construccién de la
escuela estuviera avanzada.

Orozco se hallaba todavia en San Francisco cuando recibié copias
de los planos del comedor de la New School, ubicado en el sexto piso
del edificio de ese centro educativo. Segin Tibol, en cuanto a José
Clemente, “el regreso al muro habia exacerbado en €l las
. preocupaciones de orden estructural. Queria ampliar y diversificar su
manera de componer. Los términos del convenio y el espiritu
progresista imperante en la New School lo empujaban a la

experimentacion.”
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Alma Reed (10), que habia visto en Nueva York una exposicion de la
Architectural League en la que, entre otros trabajos, se exhibian los planos
de Joseph Urban para el edificio de la New School, consiguio entonces una
cita con el doctor Alvin Johnson. En su entrevista, este ultimo declard su
entusiasmo por la obra de Orozco.

En una misiva a su esposa, este ultimo explicé que antes de salir hacia
California él y Alma Reed tenian ya la idea de ofrecer que €l hiciera una
. pintura al fresco como una muestra de su trabajo, con la mira de que
sirviera mas tarde para conseguir un muro de mucha importancia. Este
escrito afiade que en aquel entonces supo Alma Reed que iban a construir
el edificio de la escuela v se puso en contacto con Johnson, el director, y le
hablé del asunto. El le dijo que no tenian dinero para eso pues apenas les
ajustaria para el edificio y Reed y Orozco propusieron que él harig el
trabajo si pagaban los gastos mas indispensables.

Lo que el muralista refiere en su obra autobiogriafica sobre el
convenio correspondiente es que "se me habia dado absoluta libertad
para trabajar: (la New School) era una escuela de investigaciones y no
de sumisiones."

Por su parte Alvin S. Johnson también tenfa grandes expectativas
(11) a partir del acuerdo para los murales de Orozco en la New
School, ya que pretendia que “cada artista (por ese tiempo Thomas
Hart Benton pintaba sus primeros murales ptiblicos en la New School)
cree su obra en el contexto de la vida contemporanea”. A cada
muralista que participara en la decoracion de la escuela neoyorquina
se le pidié “pintar un tema que considerara de tal relevancia como para
garantizar su presencia en toda la historia escrita durante los proximos
100 afios.”

(10) Alma Reed, op. cit., p. 216.
(11) Laurence P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos,
primera edicién en espafiol, Editorial Patria, México, 1991, p. 42.
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Segin las cartas de Orozco a Margarita Valladares, durante el
periodo que corre entre septiembre de 1930 (en que regreso de
California a Nueva York) vy enero de 1931 (en que concluyd y se
inauguraron los frescos), su situacion econdmica era precaria, y la
misma se agudiz6 por no haber cobrado un solo centavo por la
realizacién de la obra muralistica.

Con todo, en septiembre de 1930, a escasas semanas de que iniciara
- los frescos, el muralista mencionaba a su esposa algunas posibilidades
de emolumentos. Inclusive después de concluidos los frescos en la
New School, Orozco conservaba la esperanza de recibir algiin dinero
como pago por el trabajo artistico realizado, como lo refirié a su
esposa en misiva del 22 de enero de 1931 (12).

Pero no, al final nunca se concretd pago alguno para el pintor.
Segiin Alma Reed, en un articulo del New York Times del 22 de mayo
de 1953, se asegurd que "el valor estimativo de los murales en 1946
era de 60 mil ddlares”. Pero ella misma agrega: “El artista nunca
recibi6 un délar por su obra."

Sin embargo, al mismo tiempo que se preparaba para trabajar en la
New School, Orozco libraba una batalla para lograr la venta de otras
producciones plasticas suyas, tal como se desprende de la siguiente
carta (13), del domingo 7 de septiembre de 1930:

"(...) Hemos aprovechado el tiempo para establecer buenos
contactos con galerias y otros lugares en donde pueden venderse muy
bien mis litografias. Aunque es verdad que el presente estd muy mal
en cuestion de tecolines, en cambio el futuro parece que va a mejorar.
Las posibilidades son ilimitadas y sélo es cuestion de no dejar de
trabajar. El plan que tenemos es el de tratar de conseguir

(12) Tatiana Herrero Orozco, op. cit., p. 226.
(13) Ibid., p. 218-219.
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pinturas murales muy bien pagadas, con una bastaria para comenzar y
mientras yo estoy trabajando en la School, Alma se va a poner a
buscar otro trabajo de ésos, pero por un buen precio, naturalmente.”

2.4 Periodo de preparacion y realizacion de los frescos

Al hacer alusion a la etapa previa de la preparacion de los frescos,
Alma Reed (14) explica que "antes de empezar los murales, Orozco
expreso sus recelos respecto a la cordura de pintar paredes que no se
habjan asentado todavia. Estaba también convencido que debia
haberse probado previamente el funcionamiento del equipo de
calefaccidon del edificio, para determinar el efecto que causaria el
vapor sobre la superficie de la pared.”

Para el 30 de septiembre de 1930, Orozco ya se enconfraba
trabajando en los dibujos para la realizacion de los frescos en la New
School.

En lo que respecta al despliegue del trabajo muralistico como tal,
fue la propia Alma Reed quien consiguié para Orozco una ayudante
que no cobraria honorarios, Miss Lois Wilcox, a la cual se eligié para
asistir en ese trabajo al pintor de Ciudad Guzméan, precisamente
porque se hallaba entre las personas dispuestas a colaborar con éste sin
recibir percepcion econdmica alguna.

Y la autora estadounidense comenta que el anuncio publico hecho a
fines de octubre de 1930 en el sentido de que Orozco se hallaba a
punto de empezar a decorar la New School atrajo a un “pequefio

(14) Alma Reed, op. cit., p. 221-222,
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gjército” de artistas y estudiantes, que llegaban en grupos a los
Estudios Délficos para ofrecer sus servicios como ayudantes en el
proyectado mural, con paga o sin ella. Y precisa que Orozco le habia
indicado que se entrevistara con los solicitantes y le mandara “el mas
simpatico” para su aprobacion final. Puesto que no habia dinero
disponible para salarios, la seleccidn estaba necesariamente restringida
a los solicitantes voluntarios. A su modo de ver, Reed eligié a Wilcox
" por ser la candidata “més simpatica”; esta joven habia estudiado
pintura mural en el extranjero y en la Escuela de Dibujo de

Rhode Island, y sus fotografias de trabajo original “indicaban que
tenia considerable talento."

Orozco, como se lo anticipd a su esposa en carta del 18 de octubre
de 1930 (15), inicid los frescos el dia 1 de noviembre de ese mismo
afio.

En este punto, Hurlburt refiere que segin el registro de Alvin
Johnson, para el primero de enero (de 1931) “Orozco ha concluido
sélo dos de los cuatro muros, aunque los restantes van por buen
camino.”

Los comentarios del muralista en cuanto a las expectativas que se
habia forjado sobre los resultados que esperaba por los tableros al
fresco, se presentan en las Cartas a Margarita del 13 de diciembre de
1930 y del 3 de enero de 1931; en la primera afirma que, para esa
fecha, ya habia avanzado alrededor de 75 por ciento de la obra, vy que
espetraba concluirla el primero de enero.

El muralista termin¢ los frescos de la New School el lunes 12 de
enero de 1931, como quedd asentado en su misiva del dia 15 de ese
mismo mes y de ese mismo afio:

(15) Tatiana Herrero Orozco, op. cit., p. 224.
(16) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 53-54.
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"Ahora sélo espero los resultados, tanto de parte de la escuela
como de la prensa y los criticos. Hasta ahora parece que esta gustando
extraordinariamente aunque, como es natural, no faltan envidiosos
que hablan mal. Todas las gentes de la escuela se expresan muy bien y
todo indica que sera un gran €xito."

Esto ultimo se confirma con lo consignado por Hurlburt (16) en el
sentido de que, con evidente animacién, Johnson se refirid por
entonces a la “multitud de visitantes” de la New School y calculd que
solo durante los primeros cuatro dias de enero de 1931 habian
recorrido el edificio unas 10,000 personas.

2.5 Inauguracion de los murales

Segun el relato biografico de Alma Reed, la tarde del 19 de enero
de 1931, ella y Orozco fueron a hacer la inspeccidn final de la obra,
antes de la visita oficial y la recepcidn, ese mismo dia.

Con todo, no deja de resultar curioso que, mientras en las mismas
epistolas a Margarita el pintor de Ciudad Guzméan expone muy
buenos augurios acerca de la terminacion y final inauguracion de los
cuatro frescos, lo relatado por Alma Reed y Raquel Tibol respecto de
este ultimo acontecimiento revela que, entre la concurrencia al acto de
presentacion de la obra mural neoyorquina, la aceptacion de la misma,
por los temas abordados, fue practicamente nula.

Hurlburt, por su parte, refiere que, aunque Alvin Johnson pudo
advertir una positiva reaccion general, consigno también que uno de
los mas ricos patrocinadores “puso el grito en el cielo a causa del
retrato de Lenin”, lo cual hizo pensar al director de la institucion que
debia prepararse para un “escandalo mayusculo”. A pesar de ello,
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Johnson se propuso no dar marcha atras en su decision de otorgarle a
Orozco la mas absoluta libertad tematica, ya que una y otra vez se
manifestd dispuesto a que se le atacara “por haber hecho algo que ha
sacudido la habitual complacencia de Nueva York”, en referencia a la
propia presencia del muralista en esa ciudad, y al hecho de que éste
pintara unos frescos que no necesariamente buscaban agradar al
espectador promedio que habitaba en la urbe de hierro.
” Segin Alma Reed, en lo mas animado de la reunién de
inauguracion de los murales, el doctor Johnson la llamé aparte para
informarle de la actitud negativa que privaba enfre los maés ricos
patrocinadores de la escuela. “Y aventuro la opinion -precisa la autora
estadounidense- de que cualquiera donacidon que pudiera cubrir
siquiera parcialmente el trabajo de Orozco parecia ahora de lo mas
improbable. "

Aun peor que el retiro de los fondos financieros de apoyo a la New
School y la virtual nulificacion de la "gratificacién" de Orozco desde
la noche de la presentacion de los murales, fue el rechazo a éstos de
parte de los mismos periodistas que acudieron al acto, entre los que se
contaba Edward Allen Jewell, redactor de arte del New York Times
por aquel entonces, quien, inclusive, en la misma inauguracion de los
frescos hizo comentarios irénicos sobre ellos.
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Capitulo 3
Ubicacion, contenido tematico y peculiaridades
de los frescos en la New School for Social Reasearch

3.1 Ubicacion de los frescos dentro de la New School

Los murates que Orozco pintd en la New School for Social

Research se encuentran en lo que originalmente fue el comedor de la
misma y luego pasd a ser un salon de clases, y también en una pared
exterior a ese espacio, que forma parte del vestibulo del séptimo piso
del centro academico situado en la West Side 12th Street de Nueva
York.

Laurence P. Hurburt (1) hace la siguiente descripciéon de la
ubicacién de los frescos en el edificio de la escuela:

“La serie da principio en la parte exterior del comedor del séptimo
piso (utilizado actualmente como salén de clases) con una alegoria de
las artes, los oficios y la ciencia, que funciona como introduccién al
cuerpo central de la obra. En el imterior, sobre una pared de
aproximadamente 70 metros cuadrados, en un reducido salén de techo
bajo, frente al muro sur, la Mesa de la fraternidad -en torno de la cual
aparecen sentados personajes que representan a las diferentes razas y
credos-, se alza, al norte, la Mesa de familia,. El muro este, que
- corresponde al oriente, exhibe los ideales personificados por Gandhi
junto con imagenes acerca de la liberaciéon de los pueblos oprimidos.

(1) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 44.
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El muro oeste corresponde al Occiente, en el que se presenta, como
equivalente de Gandhi, la figura del lider politico mexicano Felipe
Carrillo Puerto; todo ello, al lado del nuevo orden social de la Unidn
Soviética.

3.1.1 Croquis de los tableros dentro y fuera
del comedor de la New School

En la siguiente pagina reproduzco el croquis que de la ubicacion de
los murales hizo Justino Fernandez (2) en su libro monografico sobre
Orozco y su obra.

(2) Justino Fernandez, op. cit., p. 58.
37



EL CONSORCIO DE LAS RAZAS

CARRILLO PUERTO

_ THANVD _

LENIN

LA FAMILIA

ONSI'TVIdAdINI

dNLIAVTIDSH

CIENCIA |

ARTE

TRABAJO



3.2 Contenido temdtico

Por lo que hace al ambiente fisico del comedor de la New School
for Social Research, en su carta a Margarita del domingo 30 de
noviembre de 1930, Orozco hizo esta descripcidén: "El saldon (el
comedor de la New School) va a ser algo extraordinario como
decoracion, el 'guardapolvo' y el piso van a ser de un solo material,
_ pizarra, la misma que sirve para las pizarras de las escuelas, solo que
en grandes bloques y el techo liso con cavidades semiesféricas para
las lamparas. Todo es sugerido por mi y me preguntan como quiero
todos los detalles."

La breve referencia a la tematica de los murales en la New School
for Social Research que Orozco realiza en su Autobiografia indica
que los temas de ellos incluyen en el centro la mesa de la fraternidad
universal, con “gentes de todas las razas presididas por un negro”, en
tanto que en los muros laterales se plasmaron alegorias de la
revolucion mundial, entre las cuales destacan los retratos del
Mahatma Gandhi, Felipe Carrillo Puerto y Vladimir Lenin.

Y concluye: “Luego estan presentes un grupo de esclavos y otro de
obreros entrando a su hogar después del trabajo, en tanto que en un
muro al exterior del salon, (se encuentra) una alegoria de las ciencias
y las artes.”

El trato mutuo entre Alma Reed y Orozco en los tiempos en que
este ultimo efectud los murales en la New School terminé por influir
en la tematica de los mismos, como lo comprueba la inclusién de la
imagen de Carrillo Puerto, quien fue gobernador de Yucatian en la
segunda década de este siglo y estuvo comprometido en matrimonio
con la mujer que tanto apoyd al muralista mexicano cuando éste
concretd su segunda estadia en los Estados Unidos.
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Alma Reed (3) habia nacido en San Francisco y estudiado en la
Universidad de California, y su primer trabajo fue el periodismo.
Después de visitar México a invitacién de Alvaro Obregén regreso
con un grupo de arquedlogos que harian investigaciones en Yucatdn,
donde el mencionado gobemante estatal destacado por su ideario
socialista le propuso matrimonio, el cual hubbiera debido celebrarse el
21 de enero de 1924, 1o que no sucedid porque aquél murié fusilado
poco tiempo antes.

Eq cuanto a su propia influencia sobre el artista plastico jalisciense
para que éste decidiera incluir entre los temas de sus frescos la figura
de Carrillo Puerto, Alma Reed no deja duda alguna, al escribir en su
biografia sobre Orozco que éste le anuncid que habia decidido honrar
a Felipe Carrillo Puerto en sus primeros murales en Nueva York.
“Sabia —dice Reed- perfectamente que yo mantenia vivo el recuerdo
de Felipe, y deseaba que se le recordara en alguna forma adecuada en
los Estados Unidos. Durante dos afios habiamos discutido el caracter
del gobernador martir y la dedicacién de toda su existencia a obtener
un mas alto nivel de vida para su pueblo. Orozco apreciaba
plenamente la nobleza y visién de Felipe, la calidad espiritual de su
actnacion como guia (...).”

Con todo, segun lo relatado por la autora estadounidense acerca de
los innumerables incidentes en torno de la realizacién de los murales -
los que incluyeron el retiro del apoyo financiero a la New School por
causa de la tematica que en los mismos abordd el pintor de Ciudad
Guzman-, la presencia de ciertos motivos dentro de la obra, y las
criticas correlativas, incluso llevaron a Clemente Orozco a pensar en
la posibilidad de destruir lo ya hecho para comenzar de nuevo. Ello
nunca sucedio porque Alvin Johnson, como ya se dijo, siempre reiterd
su postura de la absoluta libertad tematica en los frescos.

(3) Raquel Tibol, Orozco, una vida para el arte, p. 98.
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Por otra parte, los comentarios de Tibol (4) sobre la impresion que
causaron los murales en representantes de otras ramas del saber,
inclusive después de la inauguracion de aquéllos, establecen que las
opiniones en torno de La revolucién mundial se dividieron, y que los
criticos se mostraron convencidos “por esa expresion de nueva
plastica donde los planos grises, negros, rojos y amarillos buscaban en
todo momento remarcar la bidimensionalidad y, por medio de la
" sintesis, usar la figuracién como signo.”

En este punto, no deja de resultar curioso que Alma Reed (5) va
mucho mas lejos y se autodeclara “inspiradora” de la idea de los
murales que Orozco realizdé en la New School, lo cual ella misma
expone en una carta que envio en aquella época a Alvin Johnson, a
quien asegura que seria la donadora de aquéllos y le revela lo que
consideraba que era su intima relacién con el contenido: “Es cierto
que por mi cuenta corre la responsabilidad -voluntariamente asumida
aunque al mismo tiempo sumamente dificil- de hacer posible que el
sefior Orozco satisfaga sus necesidades personales y familiares durante
el periodo de trabajo en la New Schocl, puesto que soy la inspiradora
de la idea misma de los frescos para dicha institucidon; esa obra
representa hondamente mi propia vision e idealismo, y con ese mural
mi nombre habra de vincularse con la historia de México.”

Lo que la misma Tibol escribié sobre los temas abordados en los
murales de la New School for Social Research destaca que en los
tableros de dos metros de alto, teniendo como ayudante a la pinfora
Lois Wilcox, “con cuadrados, rectangulos y tridngulos,
rigurosamente”, construy6 Orozco entre octubre de 1930y el 19 de

(4) Ibid., p. 123.
(5) Alma Reed, op. cit., p. 223-224.
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enero de 1931, los frescos de la New School dedicados a La
revolucion mundial.

El relato de la critica mexicana agrega que en la Mesa de la
fraternidad, con uso graduado de rojos, grises y negros, Orozco
retrald al poeta Leonard Van Noppen, al filosofo Paul Richard, al
critico Lloyd Goodrich, y al pintor judio Rubén Zeilikovitz. Junto a
~ Gandhi retraté a Sarojini Naidu, la poetisa colaboradora del lider

hindu.

Sobre este punto en particular, lo que Hurlburt (6) define es que en
el aspecto politico de los murales Jaterales que abordan el tema de los
movimientos revolucionarios de este siglo, dos tableros manifiestan
abiertamente algunos de los temas fundamentales del salon. de
Ashram.

Seguin su propia conclusion, el investigador estadounidense asegura
que en los tableros politicos Orozco desplego el tema central del
Prometeo, en ¢l entorno especifico de los movimientos
revolucionarios del siglo XX.

En este respecto, Alma Reed va mads alla y dice que en el tema de
los murales puede apreciarse que “una de las mas claras
demostraciones de la eficacia del caracter profético de Orozco brota
de los frescos en la New School.”

Y ahonda al decir que, incluso, antes de la muerte de Orozco, en
septiembre de 1949, todas las predicciones que éste pintd en las
cuatro paredes del comedor de la New School “habian pasado ya a la
categoria de fait accompli (hecho consumado)”. Sobre esto, precisa:
“(Orozco) Me dijo una vez que su tarea en los murales de la New
School consistia en sintetizar las relaciones cambiantes y cada vez
mejores de] hombre para con sus congéneres, de modo que tuvieran

(6) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 48.
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un significado no sélo para hoy o mafiana sino para ‘la vida del
edificio’.”

Segtn la propia Reed, dentro del comedor de la New School for
Social Research, Orozco cred “una atmoésfera arrebatadora de reto”. Y
afiade que en los tableros y en los detalles decorativos de las puertas
mantuvo una estricta unidad pléstica ideologica, centrando todo en el
" acelerado progreso hacia un orden mejor.

Por su parte, lo que Justino Fernandez (7) encontr6 en los frescos es
que el salon (de Ia New School for Social Research) en si presenta un
aspecto acogedor por el calido colorido de las pinturas y lo
proporcionado de las composiciones para el lugar. “A la reunién de
las razas —precisa el autor-, a Gandhi, a Carrillo Puerto, a Lenin y a la
escena de la familia particularmente les ha dado Orozco un
tratamiento bastante libre; los retratos tienen la sincera intencion de
ser tales, el resto no es sino masas de figuras geometrizadas,
dispuestas en grupos; el de los esclavos es muy dramatico y los demas
desempefian su papel dentro de la rigida composicion.”

A ello, Fernandez agrega que los murales presentan un hondo
contenido social, al representar en ellos la esclavitud, los ejércitos
motorizados, la lucha en el Oriente, Gandhi y el mmperialismo; la
lucha en el Occidente; Carrillo Puerto y los nuevos ideales; los
ejércitos rusos y Lenin. “No son sino temas simbdlicos de las luchas
del hombre —dice el ensayista mexicano- por una vida mejor; esta alli
expresada la unién de todas las razas del mundo, por medio de la
razén y no de la violencia, con un principio basico en la familia. Esto
puede colegirse de las propias pinturas, pues si bien los nuevos
ideales estan tratados con respeto, como lo hace siempre el artista, no

(7) Justino Fernandez, op. cit., p. 57.
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importa cuales sean éstos, en verdad las afirmaciones del pintor en
cuanto a la union de las razas o la unificacion de los ideales por medio
de la razon (el libro en la mesa), sin escripulos raciales, y la familia
como fundamento natural de toda organizacion social, se encuentran
en contraposicion con las teorias mismas alli expresadas, lo que
_ indica, a mi modo de ver, que lo interesante para el artista es el afan
inefable del hombre por realizar ideales, ese esfuerzo humano, motor
de la vida misma (...).”

Finalmente, 1a apreciacion de Hurlburt (8) acerca de la generalidad
tematica que Orozco empled en los murales del centro académico
Neoyorquino es: ' .

“Los murales que pinté Orozco en la New School for Social
Research continuaron la misma disposicion estructural de los de
Pomona. Tres tableros organizados de acuerdo con un eje longitudinal
presentan alegorias de los sistemas humanos ideales (la capacidad
creativa del hombre, la victoria final de la lucha proletaria por la
dignidad vy la dicha, y la fraternidad humana, respectivamente),
flanqueados por cuatro tableros laterales que tlustran los instrumentos
politicos mediante los cuales sera posible alcanzar esos fines.”

3.3 Criticas a los murales

Para comprender la ferocidad con que desde distintos frentes se
ataco a Jose Clemente Orozco por los temas que selecciond para los
tableros al fresco de la New School, y en fin de cuentas, para entender

(8) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 43.
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con cabalidad la escandalosa reaccién con la cual los recibieron los
sustentadores economicos del centro académico, es necesario situar
todo ello en una perspectiva historica.

De esta manera, lo primero que debe exponerse es que, en especial
durante las primeras décadas del siglo en los Estados Unidos -justo en
la época en que Orozco concretd sus dos estancias en ese pais- se
~ present6 el fendmeno sociopolitico del red scare, que literalmente
significa “temor a los rojos” vy, por extension, “temor a los
socialistas.”

Y ese miedo extendido por la nacidn estadounidense hacia todo lo
que fuera o simplemente pareciera promocion del socialismo llevé a
los politicos capitalistas de ese pais, principalmente entre 1910 vy
1925, a la persecucion inmisericorde de seres humanos cuyas ideas y
acciones, en muchos casos, ni lejanamente pudieran relacionarse con
la doctrina marxista, ni mucho menos con la intenciéon de una
apropiacion de los medios de produccion por el proletariado.

Todo esto, desde luego, estuvo acompafiado de y fue promovido
por ¢l fenomeno del llamado yellow journalism -que en México se
conoce como la “prensa amarillista”-, el cual, dentro de la etapa
historica referida, tuvo sobre todo la funcidén de impulsar hasta el
limite de lo creible al red scare, por medio sobre todo de la exaltacion
de las reales o ficticias negatividades del socialismo vy, también,
mediante el seflalamiento y hasta la difamacion de quienes
supuestamente lo fomentaban dentro del territorio norteamericano.

De ahi que, aunque la segunda estancia de Orozco en los Estados
Unidos no coincidiera exactamente con el pleno apogeo del red scare,
si resulto simultanea con la vigencia, de éste, y, desde luego, con la de
una prensa deliberadamente antisocialista que, como ya se dijo, no
necesitaba de pruebas fehacientes para atacar a cualquiera que
resultara sospechoso de estar en pro de /os rojos.
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En el caso del muralista de Jalisco, ademas, influyé mucho, por
razones obvias, su condicion de extranjero avecindado en la nacién
estadounidense, donde de cualguier modo no habia de ser en modo
alguno bien visto que un pintor mexicano pretendiera plasmar en su
murales temas figurativos que en mucho diferian de los valores
sociopoliticos y economicos del capitalismo y del imperialismo que,
precisamente en la €poca ya mencionada, comenzaban a consolidarse
de lleno en aquel pais.

Asi, aunque Orozco no hubiera pmtado en la New School for Social
Research de Nueva York imagenes tan evidentemente ligadas al
socialismo y al comunismo como los retratos de Vladimir Ilich Lenin
y de Felipe Carrillo Puerto, hubiera bastado, para el repudio que s¢ le
manifesté por diversas vias, el hecho de haber plasmado en los
tableros al fresco a una familia de obreros y a un grupo de
representantes de todas las razas sentados pacifica y armoniosamente
en torno de una mesa.

Por lo que hace a las criticas como tales enderezadas contra Orozco
por su obra monumental en la New School, desde el punto de vista de
Alvin S. Johnson (9), las mas violentas “provinieron de los trotskistas
neoyorquinos, quienes °‘vieron en la pintura no Unicamente la
glorificacion de Stalin, sino también la aprobacién de su repudio al
1deal de la revolucion mundial y de su concentracion exclusiva en el
desarrollo industrial de Rusia’.”

En la decada de 1950, el macartismo, que fue la ldgica
continuacién del red scare de los decenios de 1910 y 1920, impulsada
desde el mismo gobierno norteamericano, daria lugar a la reaparicion.
de opiniones politicas en confra de los murales, fenémeno que
provoco que se ordenara cubrir con mantas el tablero de Lenin,

(9) Ibid , p. 54.
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porque “no expresaba la filosofia de la New School for Social
Research.”

Hurlburt remata su resefla acerca de los frescos de Orozco en la
escuela neoyorquina con la afirmacién de que, a pesar de la negativa
opinion de la critica (que sin embargo fue incapaz de percatarse de
que el muralista habia recurrido para su composicion al uso de la
simetria dinamica), los murales de Orozco atrajeron a miles de
~ espectadores.

No obstante este factor, los cuestionamientos contra Orozco por los
murales de la New School fueron tan grandes, que Alma Reed, quien
vivio junto al pintor jalisciense los momentos en que las opiniones
negativas llovian en Nueva York sobre €l y su obra, dedicé buena
parte de un capitulo de su libro biografico (10) sobre Orozco al
asunto, s1 bien en ello también incluyd la “entusiasta reaccion” del
célebre arquitecto Frank Lloyd Wright ante el trabajo del muralista en
el centro educativo de Nueva York.

Edward Jewell Allen, quien escribid la resefia de los murales de
Orozco para el periodico, habia elegido ciertos fragmentos de la obra
pictorica “con la intencion de deturpar mas que de ensalzar”, en
palabras de la escritora norteamericana en su obra bibliografica sobre
el muralista mexicano, en la cual Reed también narra céomo ambos
acuden a las oficinas del diario The New York Times para recoger un
ejemplar de la edicion de ese diario del 25 de enero de 1931, en la
cual el citado articulista presenté a los murales de la New School
como decepcionantes, y los describio textualmente asi:

“Las virtudes de la obra se captan prontamente. Se aprecia al
instante la calidad ‘viviente’ de los retratos, los de Lenin, Felipe
Carrillo Puerto (el lider mexicano) y Mahatma Gandhi, y los de

(10) Alma Reed, op. cit., p. 234-235,
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muchas figuras incongruentes puestas como simbolos de razas y
naciones. También son altamente efectivos algunos de los densos
grupos que representan guerras, conclaves, esclavitud. En ellos hay
frecuentemente fuerza de expresidon y un agradable sentido del
contraste. Muchos fragmentos enmarcados, considerandolos como
entidades graficas aparte, resultan elocuentes. jAh!, pero esto es
. precisamente lo malo; los muros son una melée que, desde el punto de
vista del dibujo, carecen de toda relacion. Cualquier intento de
‘orquestacion’ que haya tenido el pintor resulté funesto.”

De esto, Alma Reed pasa a referir que, ante tales criticas Orozco
parecia aturdido no solo por la “injusticia” y por la “crasa ignorancia”
que demostraba la resefia de Jewell, sino por la audacia de sugerir al
pintor que deberia haber incluido, en su disefio decorativo para una
arquitectura de estilo estrictamente funcional, “la fluida soltura de un
arabesco continuo o de un mosaico ritmicamente ordenado (...).”

Al momento de terminar la lectura de ese texto, Orozco y Reed
concluyeron que el mismo incidiria negativamente sobre el prestigio
de aquel en todos los Estados Unidos, asi como en las finanzas de
ambos. Sin embargo, todavia peor para los dos fue la critica que de
los murales de la New School hizo Malcolm Vaughan, articulista de
arte del diario The New York American, quien, aparte de “no
encontrar un solo rasgo de compensacién en los muros”, si, en
cambio, concluyd que €stos no estaban pintados al fresco, sin tener
argumentos para hacer tal afirmacién.

Y fue precisamente esto ultimo lo que enardecid a Orozco, quien
decidio entablar una demanda contra el periddico, misma que
finalmente retiro cuando Vaughan reconocié que los murales si eran
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frescos y cuando el periddico aceptd que se escribiera un texto de
retractacion sobre el articulo original.

3.3.1 Reacciones de apoyo

A pesar de todo esto, Reed recogid en su biografia sobre Orozco
diferentes reacciones de apoyo hacia los murales de la New School, lo
cual se concretd mediante cartas, articulos y columnas que se
publicaron en diferentes periodicos neoyorquinos, en los que se
buscaba hacer un reconocimiento a la calidad artistica de lo hecho por
el muralista jalisciense en el plantel académico.

En su {ibro, la escritora estadounidense describe esto asi:

“Las polémicas sostenidas en las paginas de arte del 7imes y en otros
fugares sirvieron para avivar de nuevo el interés por los murales.
Empezaron entonces a aparecer numerosas resefias favorables en la
prensa de Nueva York y en perioddicos y revistas de todo el pais.”

3.4 Peculiaridades de los frescos de la
New School for Social Research

Orozco realizd este trabajo artistico en 46 dias y medio
(transcurridos entre el 1 de noviembre de 1930 y el 19 de enero de
1931), y mientras realizaba esta obra monumental, se termind la
construccién del edificio de la New School, y al final no cobrd un solo
centavo por su trabajo.
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Respecto de las peculiaridades que por su parte encontrd en estos
murales, Justino Fernandez escribid (11) también que “el dibujo en
estas pinturas es mas tieso que en ninguna otra obra de Orozco, tiene
un sentido geométrico, de repeticion, que hace las pinturas estiradas,
restiradas, un tanto duras (...).

“En las pinturas de la New School —prosigue el escritor mexicano-
Orozco tuvo que extremar la sequedad y la geometrizacion, que olvida
totalmente en los retratos. Usé colores calidos, rojizos, grises y negros,
que enriquecen el espacio y van de acuerdo con su limitacion.”

En opinion de Fernandez, las composiciones de Orozco en la New
School for Social Research tienen una apariencia cubista, resultante
del uso de la simetria dinamica, en el cual no puede conseguirse el
sentido de profundidad. Y afiade que en la totalidad de la obra el
resultado mas aparente es una intercalacion de planos que le da cierto
aspecto cubista al conjunto. “Las pinturas de la New School resultan
excepcionales por lo extrafio de su sistema en la obra del artista”,
asegura el critico de arte.

Justino Fernandez sostiene del mismo modo que sélo el tablero de
la Mesa de la Fraternidad tiene un eje de simetria, en tanto que los
demas se forman de una serie de planos intercalados.

También, Hurlburt (12) apunta que los frescos de la New School
habrian de ser los de vision mas positiva entre los murales que el
artista mexicano realizé en los Estados Unidos, hasta el grado mismo
de que “no armonizan con el resto de la obra de Orozco.”

Seglin este autor, los frescos de la School muestran luchas
revolucionarias propias del siglo XX, de gran significacion para los

(11) Justino Fernandez, op. cit., p. 57.
(12) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 43.
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miembros del mencionado circulo de “Ashram”, y en especial para
Alma Reed. De ahi que concluya que la obra muralistica en la New
School es la “menos personal que Orozco cred” durante el periodo de
1927-1934.

Mas adelante precisa que tanto la perspectiva popular de los paneles
revoluctonarios como ¢l idealismo humanitario de la fraternidad en los
tableros universalistas parecen artificiales en la personalidad artistica
del pintor, y que, por encima de todo, en los murales de la New School
se echa de menos “el espiritu ferozmente independiente” de su autor.

Luego de ello, Hurlburt opina que los frescos no sélo son poco
realistas en el contexto del espiritu artistico del pintor jalisciense, sino
que sostiene que exhiben también un optimismo ilusorio respecto de la
situacion economica de los trabajadores. :

Asi, este autor concluye que hay una baja calidad generalizada en
los murales, y asegura que, por haber utilizado Orozco los postulados
geométricos de Hambidge para lograr la composicion, el resultado
final “difiere notoriamente de su acostumbrado estilo de trabajo”, pues
los estudios preliminares de los mismos transmiten la sensacion de un
trazo matematico.

A ello, el critico de arte norteamericano afiade que los frescos de
Orozco en la New School tienen una légica de composicion
absolutamente diferente de sus antericres murales en México, ya que
la base estructural simplista de los dibujos respectivos —16 rectangulos
indistintos o “estaticos”- demuestra un ftrabajo en asociaciones
geomeétricas de dreas proporcionadas. Sin embargo, también encontrd
en ello una composicién afectadamente arbitraria y estéril, de manera
que la serie no puede ser vista sino como un proceso estético, ya que
“las figuras de Orozco, cuya existencia en
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estas circunstancias depende de la sirnetria dindmica, no tienen vida
por si mismas.”

Hurlburt reconoce que en los frescos de la School existe una
“artificiosa rigidez” por ¢l uso compositivo de la simetria dinamica,
pese a lo cual cree que Orozco dio muestras de percatarse de la
importancia de las relaciones geométricas en la composiciéon mural,
factor que no era visible en sus trabajos monumentales realizados
* anteriormente en México.

Por ultimo, Laurence P. Hurlburt expresa en su resefia de los
murales en la New School que el artista mexicano, tal vez por las
limitaciones de tiempo, recurrié a “procedimientos técnicos simples,
llegando incluso a practicas que de otro modo parecerian ilogicas.” .

En todo esto, mi vision personal es que, en efecto, no sélo el dibujo
en los frescos de la New School for Social Research es sumamente
rigido, sino que, en realidad, lo es la concepcidén general de los
mismos, ya que, ante todo, la intencién primordial aparente de Orozco
con esta obra monumental fue evidenciar a toda costa el uso de la
simetria dindmica como método de composicion. A partir de esto, el
resto de lo creado, el tema incluido, parecid pasar a un segundo plano
en la intencién fundamental del pintor.

Tal como lo reflejan las peculiaridades de los frescos que se citan
mas arriba segun las percibieron distintos autores, el trabajo pléstico
de Orozco en la escuela neoyorquina de investigaciones sociales
dificilmente se relaciona con el resto de su obra mural, tanto en lo
referente al uso de las formas pictdricas como en lo que respecta a la
tematica que en ella plasmé.
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De esta manera, a los murales en el plantel educativo de Nueva
York ni siquiera puede situdrseles dentro de lo que Renato Gonzalez
Mello (13) sostuvo, al hacer un balance de la generalidad de la obra
del artista jalisciense, en el sentido de que “sus figuras deformes y sus
objetos aguerridos nos llevan a un mundo paranoico, donde la mutua
destruccién de fas cosas es argumento =stético.”

En realidad, en este trabajo muralistico parece encontrarse sobre
todo el pintor obsesionado de las formas bruscas y firmes (14), como
lo Ilamé un autor anénimo, quien también lo percibié como poseedor
de una “técnica precisa y hurafia™; y esto es precisamente de lo que
nos da amplia muestra el pintor de Jalisco en sus frescos de Nueva
York. .

También, en estos murales podemos encontrar, sin duda, un amplio
deseo de condescender, por parte de Orozco, con Alma Reed y los
miembros del Asharam en cuanto a la tematica abordada, y, en fin de
cuentas, de complacerse a si mismo, al querer, en apariencia y hasta
las ultimas consecuencias, demostrar que en todo momento, al crear
los frescos, utilizo, al borde de los limites permitidos, los postulados
de la simetria dinamica.

De ello dan cuenta todas las formas excesivamente rigidas y
deliberadamente geométricas -a las cuales Justino Fernandez quiso ver
como ‘“cubistas”, sin sustentar este dicho con argumentos tedricos-,
evidenciadas de una manera tal que, con toda seguridad, a Orozco le
hubiera convenido mucho mas, en busca de un mejor resultado,
experimentar en ellos con el geometrismo abstracto.

(13) Renato Gonzdlez Mello, Orozco, /pintor revolucionario?, primera
edicion, UNAM, México, 1995, p. 87.
(14) Teresa del Conde, J C. Orozco, antologia critica, primera edicidn,
UNAM, México, 1983, p. 27.
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De ahi que con los frescos de la New School Orozco contradice un
texto (135) que él mismo escribid, en el que asegura que “la mas alta, la
mas logica, la mds pura y la més fuerte forma de la pintura es la
mural”, puesto que, por lo ya mencionado, si hay una obra pictérica
suya en la que revela su “compromiso” -en el sentido literal del
término, debido a los miiltiples intereses individuales y de grupo que
busco satisfacer-, ésa es, precisamente, la que plasmé en la New
School for Social Research.

Sin embargo, no por los factores cuestionables y criticables ya
expuestos -en los que hay que considerar que fueron muchas las
desventajas que afronté Orozco para pintar en el centro educativo de
Nueva York- se debe satanizar al muralista mexicano como “falso” o
“carente de autenticidad”, ya que, en este sentido, es acertado el juicio
de Luis Cardoza y Aragon (16) cuando aseguré que “de Orozco se
tiende a ver solo lo cadtico, para intentar legitimar una supuesta
inautenticidad general en é1.”

Con esto ultimo estoy plenamente de acuerdo, porque, sin ir méas
lejos, cualquiera que haya sido el resultado de los frescos en la New
School for Social Research, en ellos Orozco hizo patente, una vez
mas, su postura de tratar de pintar, siempre, conforme a sus
convicciones -en la técnica, el tema, el formato, y otros aspectos
igualmente importantes-, independientemente de si las mismas eran o
no cuestionables, o validas o invélidas en un sentido general y en una
época determinada.

(15) Justino Fernandez, Textos de Orozco, primera edicion, UNAM, México,
1955, p. 45.
(16) Luis Cardoza y Aragdn, Meéxico: Pintura activa, primera edicion,
Ediciones Era, SA, México, 1961, p. 9.
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Porque, como asegura el propio Cardoza (17), “Orozco es siempre él,
en todas partes, en todas sus manifestaciones, inclusive en sus
insuficiencias.”

Finalmente, considero que lo mas rescatable de los murales de Clemente
Orozco en el plantel educativo de Nueva York es el hecho de que los haya
realizado al fresco, ya que, si bien la tematica y su despliegue iconico en el
formato resultaron, por decir 1o menos, cesafortunados, el hecho de que el
_ pintor haya decidido realizar este trabajo monumental en la técnica citada
habla mucho de su fe en si mismo y en sus conocimientos de los materiales
y sus posibilidades.

Y de esta idea es refuerzo la siguiente cita, tomada del mismo Gonzalez
Mello (18), quien pese a que en la generalidad del libro que de €l utilicé
para esta investigacion dirige fuertes cuestionamientos contra el pintor de
Ciudad Guzman, también lo revalora por sus conocimientos acerca del
fresco:

“Aunque la técnica degenerd posteriormente, no puede escatimarse la
importancia de su progreso. Nadie antes que ¢l habia sacado tanto partido
de la cal y los pigmentos puros; y quienes se lo propusieron después
tuvieron que trabajar mucho para lograrlo. Estaba consciente de su logro

()7

3.5 Imdgenes de los frescos de Orozco en la
New School for Social Research de Nueva York

Como conclusién logica de este capitulo presento a continuacidon los
iconos de 1o plasmado por el pintor jalisciense en el comedor del centro
educativo neoyorquino.

(17) Tbid., p. 66.

(18) Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 22.
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Capitulto 4
Analisis geométrico de los frescos en Ia New School
for Social Research (a partir de Simetria Dinamica)

4.] Visién de Orozco acerca de la Simetria Dinamica

En este capitulo partiré de lo que el propio Orozco escribid en su
Autobiografia (1) en lo referente a la realizacidon de los frescos en la
Nueva Escuela de Investigaciones Sociales de Nueva York, toda vez
que esto mismo exhibe la visién del propio creador pléastico acerca de
su obra muralistica en ese centro académico y, por ende, del uso que
hizo de la Simetria Dindmica como método compositivo.

En su libro autobiografico el pintor jalisciense aclara que esos
frescos tienen la particularidad de estar construidos segin los
principios geométrico-estéticos del investigador Jay Hambidge, v que,
con ellos, “aparte de la realizacién puramente personal deseaba yo
saber practicamente hasta qué punto eran utiles y verdaderos tales
principios, y cudles eran sus posibilidades.”

Después, Orozco refiere en su libro autobiografico que Hambidge
era un geometra norteamericano cuya idea fundamental consistia en
descubrir las relaciones que existen entre el arte y la estructura de las
formas naturales en el hombre y en las plantas, y que luego, basandose
en datos histéricos y mediciones directas en templos, vasos, estatuas y
joyas, precisd con exactitud cientifica la construccidén geométrica de
~ las obras del arte helénico.

(1) José Clemente Orozeo, Aufobiografia, p. 99-104.
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Miss adelante el muralista mexicano asegura que Hambidge
comenzod sus estudios geométricos en 1900, y que posteriormente fue
pensionado por la Universidad de Yale para hacer investigaciones en
Grecia v los museos de toda Europa. También, expone que el
estadounidense  public6 un tratado de Simetria Dindmica
(precisamente el que se utiliza para esta tesis), un analisis del Partendn
y otros del Templo de Apolo en Arcadia, del de Zeus en Olimpia, del
de Egina y del de Sunium cerca de Atenas; un estudio sobre los vasos
griegos v la ya citada revista que en inglés se llamé The Diagonal.

Orozco asegura en su Autobiografia que las teorias de la simetria
dinamica tienen una sélida base histérica, ya que, segiin inscripciones
en templos egipcios, habia agrimensores o topdgrafos encargados de
orientar y trazar las construcciones respectivas. Su medida era una
cuerda dividida en 12 partes iguales por medio de nudos. Después de
trazar una linea relacionada con la Osa Mayor, determinaban la
perpendicular trazando un tridngulo rectangulo por medio de las
divisiones de la cuerda: 3 y 4 para los catetos y 5 para la hipotenusa.
Todo el templo tendria después las mismas proporciones. A partir de
ello un gedmetra llamado Exodus, contemporaneo de Platdn, investigo
lo referente a "La Seccion”, llamada mas tarde "Divina" o "Seccion de
Oro", y que es la proporcion entre un lado menor y uno mayor del
rectdngulo 1.618.

A ello, el pintor de Jalisco agrega que el autor de la Simetria
Dindmica explica que hay dos tipos de arte: el dinamico y el estatico,
y que al primer tipo corresponden ¢l de los egipcios y el de los
griegos, en las €pocas de madurez, en tanto que en el segundo se
inscribe “el arte de todos los demds pueblos, sin excepcidn.”

Segun esta referencia, las formas creadas por los egipcios son
dinamicas porque contienen ¢n si mismas, por su estructura, el
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principio de accidén, de movimiento, y, por tanto, pueden crecer,
desarrollarse y multiplicarse de un modo semejante a las del cuerpo
humano v a las de los demés seres vivientes. “Y cuando el desarrollo
es normal se produce un ritmo y una armonia que son cabalmente lo
que entendemos por belleza”, asegura ¢] muralista.

También, Orozco asegura que, segun lo anterior, seria interesante
averiguar a cudl de los dos tipos corresponde el arte precortesiano,
especialmente el tolteca, el azteca v el maya, ya que Hambidge
sostenia que el arte dindmico sdlo puede existir conscientemente y
ejecutarse sobre un plan geométrico preciso.

El pintor mexicano indica del mismo modo que la simetria
dinamica hizo “furor” en los Estados Unidos y en Europa entre los
afios de 1920 y 1930, ya que, afirma, no habia pintor, escultor,
arquitecto o decorador que no aplicara en su trabajo los métodos de
Hambidge.

Mas adelante Orozco afirma que el gedmetra estadounidense llevo
“demasiado lejos” sus propias conclusiones, pero que prestd un gran
servicio a las artes al proporcionarles un instrumento sin el cual no
pueden existir: la geometria,

A partir de esto, el pintor mexicano sostiene que el arte moderno
ignor¢ las teorias de la simetria dindmica, pero que no pudo hacer lo
mismo con la geometria, porque su preocupacion capital fue la forma
objetiva, pues llegd por intuicién, empiricamente, a los mismos
resultados. Y precisa: “Lo bello, para el hombre, es solamente lo que
esta construido como €l mismo, como su cuerpo y como su espiritu.”

Después de la pintura en la New School, indica la Autobiografia de
Orozco, éste abandond los métodos “tan rigurosos y cientificos” de la
simetria dindmica.

En cuanto a las preocupaciones formales de Orozco en los dias de
los murales en la New School, Raquel Tibol escribi6 al respecto (2)

(2) Raquel Tibol, Orozco, una vida para ¢l arte, p. 118-119.
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que el diario repaso que aquél hizo de los problemas de estructura,
teoria, cromatismo, técnica y mecanica plastica se daba en funcién del
trabajo concreto o de planes para un futuro inmediato.

Luego, afirma que la simpatia de Orozco por las teorfas de
Hambidge tiene como precedente la obsesién del pintor por la
diagonal.

4.2 Breve estudio de la Simetria Dinamica

El libro de Jay Hambidge, que en inglés se titula The elements of
Dynamyc Symmetry (3), se divide en dos partes, a su vez subdivididas
en lecciones.

La primera parte se denomina “Rectédngulos simples”, en tanto que
la segunda tiene el nombre de “Rectangulos compuestos.”

Ambas secciones y sus subdivisiones surgieron originalmente en la
revista La diagonal, ya mencionada, que Hambidge publicé en Europa
entre 1919 y 1920. La primera parte contiene un analisis de los
rectangulos fundamentales con sus divisiones simples, basadas en la
ley de las proporciones que se encuentra en la naturaleza; en la
segunda parte se insertan los rectangulos compuestos con sus
subdivisiones mas sutiles, muchas de las cuales se tomaron o se
sugirieron por un analisis de objetos del arte griego.

El texto introductorio al libro de Jay Hambidge aclara que “la
simetria dindmica no es un ‘atajo’ para la expresidn artistica”, y que
herramientas tales como escuadras y compases dorados, por tratarse

(3) Jay Hambidge, The Elements of Dynamyc Symmetry, primera edicion,
Dover Publications, Inc., New York, 1967, p. 1-133.
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de “sustitutos 16gicos del pensamiento en una era esclavizada por la
maquina”, frustran, en realidad, el objetivo de aquélla.

Segun Hambidge, los principios que subyacen al “gran arte” se
encuentran en las proporciones de la figura humana y de la planta en
crecimiento, a la que también se da el nombre de simetria dinamica.
En este punto, el gedmetra norteamericano aclara que e/ uso sintético
de estos principios de disefio es simple, y que para aplicarlo los
griegos probablemente utilizaban una cuerda sostenida con las dos
manos mientras hacian las mediciones respectivas.

Los esquemas de planos implican esencialmente a la simetria, que
en griego significa “analogia”; es decir, la relacion en la cual los
elementos compositivos de la forma en el disefio, 0 en un organismo
en la naturaleza, estan integrados al todo.

En disefio, la simetria es el elemento que gobierna el balance exacto
de la variedad en la unidad.

A continuacién sintetizo las lecciones de Simetria dindmica que
permiten el analisis geométrico completo de los murales de Orozco en
la New School, y, a aquellos principios que considero aplicables
universalmente al campo de la geometria, con la finalidad de
resaltarlos, los presento en cursivas.

4.2.1 El cuadrado y su diagonal y la diagonal a su mitad

El cuadrado y su diagonal dan origen a la serie de rectangulos raiz.
El cuadrado y la diagonal a su mitad dan lugar a la serie de
dimensiones o formas que constituyen el plano arquitectonico de la
planta y el cuerpo humano.
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La forma mads distintiva en esto es ¢l rectangulo “raiz de cinco”. L.a
relacion entre la altura de esta figura y su base es la misma que hay
entre 1 y la raiz cuadrada de 5; o sea, la que hay entre 1 y 2.2360.

La altura de un rectangulo raiz de cinco no puede dividirse entre su
base, porque ambas son unidades de longitud y la raiz cuadrada de
cinco es una fraccién infinita, para crear asi una relacion irracional.

Para los griegos estas relaciones no eran irracionales, sino
- “mensurables -0 medibles- en cuadrado.”

La misma relacion proporcional citada es de area y no de linea,
porque el cuadrado construido a partir de la altura de un rectangulo
raiz de cinco es exactamente la quinta parte de la de un cuadrado que
se construyera sobre la longitud de la base.

Las divisiones de los rectangulos raiz de 5 son partes mensurables
de un todo.

4.2.1.1 Método para construir los rectdngulos raiz

En la figura 4.2.1 se aprecia que AB es un cuadrado que equivale a
la unidad, o 1. La diagonal de este cuadrado iguala en longitud a la
raiz cuadrada de 2. AB=Raiz cuadrada de 2. BC es el arco de un
circulo con centro en A y radio AB. AC=AB=Raiz cuadrada de 2. AB
es un rectangulo raiz de 2. KA=1. AC=Raiz cuadrada de 2=1.4142.
AD=Raiz cuadrada de 3. AE=AD=Raiz cuadrada de 3. AF es un
rectdngulo raiz de 3. AE=Raiz cuadrada de 3=1.732. AF=Raiz
cuadrada de 4=2. AH es un rectangulo raiz de 4. AG=Raiz cuadrada
de 4=2. El rectdngulo raiz de cuatro se compone de dos cuadrados,
porque su base es igual al doble de su altura. AH iguala al cuadrado
raiz de 5y es un rectangulo raiz de 5. Al=Raiz cuadrada de 5=2.236.
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En cualquiera de los rectdngulos raiz un cuadrado consiruido
sobre la base es multiplo exacto de un cuadrado trazado sobre la
altura.

Un cuadrado construido sobre AC tiene el doble de area de otro que
se encuentra sobre KA. El cuadrado sobre AG tiene cuatro veces el
area del que esta sobre KA. El cuadrado sobre Al tiene cinco veces el

area del KA.

- Las proporciones lineales 1, raiz cuadrada de 2, raiz cuadrada de 3,
raiz cuadrada de 4, raiz cuadrada de 5, etcétera, se basan en las
proporciones de las areas de cuadrados que se derivan por diagonales
a partir de un cuadrado generador.

4.2.2 Rectangulo de los cuadrados giratorios
(1.618) y rectangulo raiz de 5 (0 2.236)

Un rectangulo de cuadrado giratorio se deriva de la diagonal que va
de un vértice a la mitad del lado opuesto del cuadrado, lo cual se
expresa numéricamente como 1.618.

Por la estrecha relacion del rectdngulo 1.618 con el de raiz de 5, se
deben considerar los dos juntos, para poder tomar a este ultimo como
consecuencia logica del desarrollo de las diagonales de un cuadrado.

En la figura 4.2.11 se aprecia que CB es un cuadrado y A es la
bisectriz de uno de los lados. AB=AE. BF y FE completan el
rectangulo. DE es un rectdngulo de cuadrado giratorio. Lo componen
el cuadrado CB y el rectangulo BE. CB es un cuadrado. A es la
bisectriz de uno de los lados. AB es el radio del semicirculo DBE.
AE=AD=AB. DE=ABx2. DF, FG y GE completan el rectdngulo.
FE=CB(que es un cuadrado)+FC+FE(ambos son rectdngulos).
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Se trata del rectangulo raiz de 5, y la relacion de su altura con su base
es como 1 respecto de la raiz cuadrada de 5, o sea, 1 a 2.236. Fl
rectangulo raiz de 5 produce un gran numero de otras formas
mensurables en drea consigo mismas y con la forma matriz.

La principal de esas formas es ¢l rectangulo 1.618, que Platon llamé
“La seccion”. 1.618 es igual en apariencia al rectangulo raiz de 5,
cuando se le resta uno de los rectangulos mas pequefios, I'C o BE.

El darea de un rectangulo, siempre, puede componerse de uno o mds
cuadrados mds alguna parte fraccional de un cuadrado.

Si a la raiz cuadrada de 5, que es igual a 2.236, le restamos 1, se
obtiene la cifra 1.236, que representa a los dos pequefios rectangulos a
cada lado del cuadrado, o sea .618+.618=1.236. Porque 1.236 entre
2=.618, numero que representa a los dos rectdngulos pequefios.

El édrea del ractdangulo raiz de 5 puede considerarse como
1+.618+.618. El cuadrado descrito sobre el rectangulo de un cuadrado
giratorio es igual en area al cuadrado descrito sobre la altura, mas el
area del rectangulo en si misma.

4.2.3 Aplicacion de areas

Al trazarse un cuadrado sobre la altura de un rectangulo de
cuadrado giratorio se crea una equivalencia a restar 1 de 1.618=1.618-
1=.618.

Esto se aprecia en la figura 4.2.11I, donde AC se extiende sobre la
altura del rectangulo AB. Para aplicar el cuadrado sobre la base, GB,
- se traza fa diagonal GH, que corta AC en D. De D se traza la linea EF,
y el drea EB=AC.
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Esto se aplica a cualquier rectangulo, de modo que un cuadrado
creado sobre la base de un rectangulo cambia su forma y deja de ser
cuadrado.

4.2.4 El reciproco

El reciproco de un rectangulo es una figura similar en forma al
rectangulo principal, pero mas pequeiio en dimension. Asi, la altura
del rectangulo principal se convierte en la base de su reciproco. La
diagonal de un reciproco corta la diagonal de la forma principa[ en
dngulos rectos.

En la figura 4.2.1V AB es reciproco de CD, las diagonales CD y
AB se cortan una a la otra en dngulos rectos, en E. AB es similar al
todo; su area es exactamente igual a CD, pero con otras dimensiones.
BD es la altura del rectdngulo mayor y la base del mds pequefio. El
reciproco también es un rectingulo de cuadrado giratorio. CA (el
sobrante de AB) es un cuadrado.

La unidad o 1 representa el area de un cuadrado y, en un rectangulo
de cuadrado giratorio, .618 representa al reciproco, que es también
rectangulo de cuadrado giratorio. El reciproco de cualquier niimero se
obtiene al dividir la unidad o I entre este mismo niimero.

Ejemplos: El reciproco de 1.618 es .618, cifra que se obtiene al
dividir 1/1.618.

El reciproco de 2.2360679, o la raiz cuadrada de 5, es igual a .4472,
porque 1/raiz cuadrada de 5= 1/2.236=.4472.
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Se puede considerar a un rectangulo raiz de 5 como compuesto por
dos rectangulos de cuadrados giratorios, o como un cuadrado mds dos
reciprocos de ese rectangulo raiz de 5, como se¢ aprecia en la figura
4.2.V.

Esta forma también equivale a dos rectangulos de cuadrado
giratorio superpuestos a la base de un cuadrado. DC y AB son
rectangulos de cuadrado giratorio y se superponen a la base del
- cuadrado EC. DA y DB son rectangulos de cuadrado giratorio. DA y
CB son reciprocos de DC y AB.

4.2.5 La diagonal .

Para fines de diseiio, la diagonal es el elemento mds importante de
un rectangulo. El area de un cuadrado sobre la diagonal de cualquier
rectdngulo es igual a la suma de las areas de un cuadrado sobre la
altura y de otro sobre la base. El segundo elemento en importancia
para un rectdngulo, como se muestra en la figura 4.2.VI, es la diagonal
de su reciproco, que corta a la diagonal principal en dngulo recto.

En este caso, AB es la diagonal de un rectangulo raiz de 2, y D es la
diagonal de su reciproco. E es la interseccion en angulo recto de
ambas,
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4.2.6 Rectdangulo raiz de 2

Un rectangulo raiz de 2, mas un cuadrado creado sobre su altura se
expresan por larazén 2.4142, como se observa en la figura 4.2.VIL

En la figura 4.2.VIII se aprecia un rectangulo raiz de 2 descrito
dentro de un cuadrado por la mitad de la diagonal de ese cuadrado.

En este caso, AB=AC/2. DB es el rectangulo raiz de 2.

Cuando se describen los rectangulos raiz de 2 sobre los cuatro lados
de un cuadrado el drea del mismo se divide en c¢inco cuadrados y
cuatro rectangulos raiz de 2, como se observa en la figura 4.2.1X.

El reciproco de un rectagulo raiz de 2 es .7071, mas un cuadrado, lo
que se expresa por larazédn 1.7071, que se presenta en la figura 4.2.X.

La razon 2.4142, como area, puede mostrarse como un cuadrado
mas el reciproco de un rectangulo raiz de 2 en cada altura, o sea
T071x2+1.

En un rectangulo raiz 2 las diagonales del todo y las de los
reciprocos dividen el area en series infinitas de rectangulos raiz de 2
mas pequefios, como se observa en la figura 4.2.X1.

La interseccién de la diagonal del rectangulo completo con la
diagonal de la mitad del mismo determina su division en tercios. Esto
sucede con todos los rectdngulos.

4.2.7 Rectdngulo raiz de 2 v aplicacion de areas

Cuando el cuadrado creado sobre la altura de un rectangulo raiz de
2 se “aplica” al drea del mismo, el drea sobrante se compone de un
cuadrado y un rectangulo raiz de 2.

La altura de un rectdangulo siempre se considera 1, o la unidad.
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En la figura 4.2.XII AB es un cuadrado. BC es=1 cuadrado+l
rectangulo raiz de 2. BC=1/.4142=2.4142.

2.4142x.4142=1

2.4142=1.4142+1=1 cuadrado+1 rectangulo raiz de 2.

Cuando se aplica un cuadrado a cada altura de un rectangulo raiz de
2, se superponen, y el area del rectangulo se divide en tres cuadrados y
tres rectangulos raiz de 2.

AD=BC. BC=.5858=1-.4142

En la figura 4.2.XI1II se aprecia que en un rectangulo raiz de 2 hay
dos reciprocos, y que la altura de ambos se obtiene al dividir 1.4142/2.
Para comprobarlo, se trazan las diagonales de los dos cuadrados
aplicados, EB y FC. Luego, se bisecta EC en G. Se trazan las
diagonales a los reciprocos, AG y GH. Ambos pares de diagonales
hacen interseccidon en I y en K. Las areas resultantes son todas
cuadrados o rectangulos raiz de 2.

En la figura 4.2.X1V la diagonal de un recténgulo raiz de 2 corta ¢l
lado de un cuadrado aplicado a la altura y divide el area del mismo en
dos cuadrados y dos rectangulos. CB en AB es un rectangulo raiz de
2. AD o CF=1. CE=.7071. CD=1. 1-7071=.2929=.5858/2.

1/.2929=3.4142=1.4142+2=2 cuadrados+1 rectdngulo raiz de 2.
BG=CD. BH=4142.

HG/.4142=1/.4142=2.4142=1.4142+1=1 cuadrado+1 rectangulo
raiz de 2.

Esto se aplica a muchos otros rectangulos.

Cuando el cuadrado sobre la altura de un rectangulo raiz de 2 se
aplica a la base del mismo, aquél queda dividido en dos cuadrados.
Esto se observa en la figura 4.2.XV, en la cual se aplicé un cuadrado
_ que estaba trazado sobre la altura, a la base de un rectangulo. La
diagonal de un rectangulo corta el lado de un cuadrado trazado sobre

la altura en el punto A.
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BC determina el area DC. En un rectangulo raiz de 2, BD=.7071 y
BC=1.4142. BDx2=.7071x2=1.4142.

En la figura 4.2.XVI una diagonal divide al rectangulo en dos
triangulos iguales y similares, como A y B. AB se divideen E, F y
GH. I=], porque A=B. E y F son comunes al cuadrado KD y al
rectangulo KC. J(en KC)=I(en KD).

Cuando un rectangulo raiz de 2 se aplica al cuadrado trazado
- dentro de una forma 2.4142, la base determina dos cuadrados dentro
de ella, como se observa en la figura 4.2. XVIL

AB es un rectangulo raiz de 2 sobre el cuadrado CB. El lado de €ste
continda en AD, que fija el d&rea BD=2 cuadrados.

En la figura 4.2.XVIII el lado de un cuadrado aplicado a la porcién
7071 (reciproco de la raiz cuadrada de 2) de un rectangulo 1.7071
define un rectangulo raiz de 2.

AB es un cuadrado sobre un rectdngulo raiz de 2. AC, proyectado
hacia E, define el rectangulo raiz de 2, BF, sobre el cuadrado CF.

4.2.8 Rectangulo raiz de 3 (1.732)

Al trazar la diagonal de un rectangulo raiz de 2 y utilizarla como
base de un rectangulo con altura igual primero, la nueva figura es un
rectangulo rafz de 3.

La relacién entre la altura y la base de este rectdngulo raiz de 3 es
igual a la que hay entre 1 y 1.732 (que es la raiz cuadrada de 3). Esto
se aprecia en la figura 4.2. XIX.

En la 4.2.XX se observa que al aplicar un cuadrado sobre la altura
de un rectdngulo raiz de 3 el 4rea sobrante se compone de dos
cuadrados y dos rectangulos raiz de 3.

En la figura 4.2.XXI se aplico un cuadrado sobre la altura de un
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rectangulo raiz de 3 a la base de éste, con lo que ¢l area de ese mismo
cuadrado se divide en tres cuadrados raiz de 3.

Aqui, AB es un cuadrado sobre la altura del rectangulo raiz de 3,
AC. Un lado de este cuadrado corta la diagonal AC en D. EF
determina a AF, que es igual al drea del cuadrado AB.

La figura 4.2.XXII muestra que 2n un rectangulo raiz de 3 hay
tres reciprocos. AC es reciproco dzl rectangulo raiz de 3, AB.

" AC=AB/3

En la figura 4.2XXIII se muestra que la diagonal de un reciproco y
la diagonal del todo en el rectdngulo raiz de 3 corta a cada uno de los
otros en angulos rectos en E. Las diagonales de todos los reciprocos
cortan las diagonales del todo en dngulos rectos. Todas son formas
similares al todo, y pueden ser infinitas.

El area de un cuadrado sobre la altura de un rectangulo raiz de 3 es
un tercio del drea de un cuadrado trazado sobre la base.

4.2.9 El rectangulo raiz de 4

La diagonal de un rectangulo raiz de 3 es igual a la base de un
rectangulo raiz de 4, como se aprecia en la figura 4.2.XXIV. En ésta,
CD es un rectangulo raiz de 3. AB es una diagonal y es igual a la base
de un rectangulo raiz de 4. CA es la altura. La raiz cuadrada de 4=2.
Un rectangulo raiz de 4 se compone de dos cuadrados. El reciproco en
un rectdngulo raiz de 4 equivale a una cuarta parte del area de tal
forma.

En la figura 4.2. XXV AB es el drea reciproca de AC. El area
restante de un rectangulo raiz de 4, tras haberse definido un reciproco,
es un cuadrado, v la mitad de BE. Dinamicamente, al rectangulo raiz
de 4 se le subdivide lo mismo por un rectangulo raiz de 5 que por uno
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de cuadrado giratorio, como muestra la figura 4.2. XXV

Al aplicarse el reciproco de un rectangulo raiz de 5, .4472, a uno raiz
de 4, el area sobrante es=2-.4472=1.5528.

AB es un rectangulo raiz de 5, reciproco. DC es un rectdngulo
1.5528. La cifra .5528 es ¢l reciproco de un rectangulo 1.809. DC
es=1 cuadrado+] figura 1.809=1+1.809=2.809. EC es un rectangulo
raiz de 5. BE=.5528x2=1.1056=22-.8944=.4472x2.

En la figura 4.2.XXVII LO y PN son rectangulos .4472. El
reciproco de dos cuadrados, o un rectangulo raiz de 4, es .5.

El reciproco de cuatro rectangulos de cuadrados giratorios
(.618x4=2.472) es igual a .4045.Y .4045=.9045(que es reciproco de
1.1056)-.5.

En la figura 4.2. XXVIII se aprecia que al aplicar un rectingulo de
cuadrado giratorio, 1.618, a uno raiz de 4, el drea sobrante es=.382.

La figura 4.2.XXIX muestra que al aplicarse un rectdngulo 1.618 a
la otra base de la figura, las dos formas de cuadrados giratorios se
superponen, y el drea de la superposicion tiene dos rectangulos de
cuadrado giratorio=.618x2=1.236. 2-1.236=.764=382x2. .764 es
reciproco de 1.309.

El area de un rectangulo raiz de 4 puede considerarse compuesta de
dos rectangulos de cuadrado giratorio mas un area 1.309, que es=1
cuadrado+2 formas de cuadrado giratorio.

En la figura 4.2. XXX se observa que al aplicarse un cuadrado sobre
una altura a la base de un rectangulo raiz de 4, el drea del cuadrado se
convierte en cuatro cuadrados. AC es un cuadrado aplicado al
rectangulo raiz de 4, AB. La diagonal del cuadrado corta a la del todo
en F. DE=AC.
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4.2.10 Rectanguio raiz de 5

La diagonal de un rectdngulo raiz de 4 se convierte en la base de
uno rafz de 5.

En la figura 4.2.XXXI AB es un rectangulo raiz de 4. C es su
diagonal. CE=CD. AE es un rectangulo raiz de 5. El &rea DE =
diferencia entre un rectangulo raiz de 5 y uno raiz de 4=2.236-2=.236.
- .236 es una razén de forma dinamica. 1/.236=4.236. Esto equivale a
la raiz cuadrada de 5+2=2.236+2=1.618x2+1=3.236+1=4.236. De¢ la
misma manera, equivale a 3 cuadrados+2 rectangulos de cuadrado
giratorio, o sea, 3+1.236=1.809+2.427, etcétera.

La figura 4.2.XXXII demuestra que cuando se describen cuadrados

giratorios sobre los cuatro lados de un cuadrado, se superponen todos
hasta €] alcance de un rectangulo .236.
AB, CD, FE y GD son rectangulos de cuadrado giratorio. Se
superponen en GE y CH y son areas .236. 1-.236=.764, reciproco de
1.309=1 cuadrado +2 rectangulos de cuadrado giratorio.
AB+BD=forma 1.309=1 cuadradoi+2 rectangulos de cuadrado
giratorio. AC+BD=forma 1.309. Pasa lo mismo con AE y GI.

.764/2=382, cifra correspondiente al reciproco de un rectangulo
2.618.

La figura 4.2. XXXIII ilustra que al aplicarse un cuadrado sobre la
altura de un rectangulo raiz de 5 a esa drea, el drea sobrante se
compone de dos rectdngulos de cuadrado giratorio. AB es un
rectangulo raiz de 5. AC es un cuadracdo. CD y DB son rectangulos de
cuadrado giratorio=.618. La raiz cuadrada de 5=2.236. 2.236-
1=1.236=.618x2. 1.236/2=.618.

Las figuras 4.2. XXXIV y 4.2.XXXV muestran que un cuadrado
creado sobre la altura de un rectangulo raiz de 5 aplicado a la base de
esa forma se transforma en cinco cuadrados.

En la figura 4.2. XXXIV AB es un rectangulo raiz de 5 y AC es un
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cuadrado creado sobre la altura de éste. IC es una altura y corta la
diagonal GH en D. EF se traza a través de D, paralela a GB. EB=AC,
y EB se compone de cinco cuadrados. Cada reciproco se corresponde
con un cuadrado aplicado sobre su altura.

En la figura 4.2 XXXV AB es un rectangulo raiz de 5 y la linea EB
equivale a una quinta parte de EF, o .4472 (2.236/5=.4472).

CE=.4472. AE=1.
- AC=1-CE=1-4472=5528. EF=.2236

2236/.5528=4.045. 4.045/5=.809.

.809 es reciproco de 1.236, que es igual a .618x2. CD=2 rectangulos
de cuadrado giratorio. AG tiene cinco rectingulos de ese tipo.

4.3 Método de aplicacion de los postulados
de Hambidge a los frescos

Para aplicar los postulados de Hambidge directamente al analisis
geométrico de los murales en la New School for Social Research
utilicé la altura de cada tablero {(que en todos los casos es 1.80m)
como unidad -tal como indica expresamente el libro de la Simetria
dinamica para la definicion de los diferentes tipos de rectdngulos-,
para construir cuadrados dentro del rectangulo constituido por cada
formato, y asi determinar qué dimensiones componen el resto del areca
respectiva.

A partir de ello, el siguiente paso fue “deslizar” la dimensién de la
altura, equivalente a la unidad, o 1, para determinar cuales son las
relaciones que respecto de la misma guardan todas las demads
subdivisiones del plano.

En todo ello apliqué los principios mas fundamentales asentados
por el geometra estadounidense en su obra bibliografica, en €l sentido
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de que, dentro de la simetria dindmica, la altura de un rectangulo
siempre se considera 1, o la unidad, y de que el area de un rectangulo
siempre puede componerse de uno o mas cuadrados, mas alguna parte
fraccional de un cuadrado.

En esta serie de procedimientos me vali de los elementos
recomendados por el propio Jay Hambidge, a saber: una regla dividida
en milimetros, una libreta para hacer calculos y anotaciones, una
escuadra que ¢l denomina “T”, también conocida como escuadra de
45° y un lapiz,
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4.4 Trabajo creador o Arte, cienciay trabajo

Acerca de este mural Justino Fernandez (4) comentd que estd
compuesto “en cierta forma que a primera vista parece cubista”, en
tanto que asegurd que lo que da base a este tablero del conjunto
muralistico de la New School for Social Research son tres motivos
lineales, ligados por planos intercalados.

En este respecto Hurlburt (5) halld que se presenta lo que ¢l llama
alegorias, que representan a un cientifico que sostiene un triangulo, a
un artista, a quien guia €l arcoiris y a un obrero con sus herramientas
de trabajo, y asegura que simbolizan una “fraternidad entre los
hombres.”

4.4.1 Ficha téecnica

Titulo: Trabajo creador, o Arte, ciencia y trabajo

Técnica: Mural al fresco

Medidas: 1.80x4.00m

Fecha: 1931

Propiedad de la New School for Social Research de NuevaYork.

(4) Justino Fernandez, Orozco, forma e idea, p. 57-59.
(5) Laurence P. Hurlburt, op. cit., p. 47.
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4.4.2 Andlisis geométrico

En el extremo derecho del tablero Orozco trazdé un cuadrado de
1.80x1.80m, en torno de la figura que en una mano sostiene una
escuadra v en la otra sujeta al arcoiris. Hay otro cuadrado de las
mismas dimensiones en el extremo izquierdo, el cual enmarca a la
figura pensativa que ostenta una escuadra sobre su cabeza.

Ambos cuadrados, a su vez, estan subdivididos en otros cinco,
todos ellos raiz de 3, los cuales se obtuvieron al multiplicar
1.80x.7320, cifra esta Gltima que corresponde a la raiz de 3, menos la
unidad (raiz de 3-1=.7320). Los cuatro cuadrados ubicados en los
cuatro vértices de los dos cuadriliteros de 1.80x1.80m miden
4824x.4824m. Estas medidas surgen de las siguientes operaciones:
1.80mx.7320=1.3176. Luego: 1.80m-1.3176=.4824. Los quintos
cuadrados interiores miden .8352x.8352m y se encuentran en el centro
de los dos cuadrados de 1.80x1.80m. Estas dimensiones provienen de
restar .9648 (equivalente a la suma de los anchos de cada cuadrado de
4824x.4824m) a 1.80m. Todo ello puede apreciarse en la figura 4.4.1.

En la figura 4.4.ii se observa que el resto de las areas de ambos
cuadrados de 1.80x1.80m esta dividido en cuatro rectangulos raiz de
3, cuya base mide .8352m y su altura .4824m, medidas que surgen de
las adyacencias con los cinco cuadrados interiores. También, puede
apreciarse que la distancia que media entre los dos cuadrilateros de
1.80x1.80m es de .3531m, la cual se deriva de multiplicar el ancho de
los cuadrados de .4824x.4824m, por la raiz de 3. O sea:
A4824mx.7320=.3531m. Asi, se generan tres rectangulos raiz de 3, dos
de los cuales miden .3531x.4824m y el tercero .3531x.8352m.

La figura 4.4.iii muestra las subdivisiones del tablero, méas las
principales diagonales que el pintor utiliz6 para componer el mural.
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4.5 La lucha en el Oriente

En su comentario acerca de este tablero al fresco, Laurence P.
Hurlburt (6) opind que Orozco elabord en €l una imagen genérica de
las razas humanas esclavizadas, mediante las figuras encadenadas que
se alzan en protesta contra su condicién bestial. Entre los pueblos
oprimidos y Gandhi, simbolo para Orozco de la liberacion mediante el
. nacionalismo, irrumpen las fuerzas del imperialismo y de la
mecanizada guerra moderna, representadas por la caricatura de un
militar imperial britnico, tropas coloniales nativas y la imagen de una
falange de soldados con los rostros cubiertos con madscaras de gas.

En oposicion a este poder avasallador se yerguen las figuras de
Gandhi, con ropas humildes, y de su discipula Sarojini Naidu. Al
fondo se alza la imagen estilizada del Sol.

4.5.1 Ficha técnica

Titulo: La lucha en el Oriente

Técnica: Mural al fresco

Medidas: 1.80x5.80m, aproximadamente

Fecha: 1931

Propiedad de la New School for Social Research de Nueva York.

(6) Ibid., p. 48,
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4.5.2 Andlisis geométrico

En este tablero Orozco dividié la superficie total, en principio, con
dos cuadrados de 1.80x1.80m. Uno de ellos estd situado al extremo
derecho del plano, para enmarcar asi las figuras de Gandhi y de la
mujer sentada a su izquierda. El otro cuadrilatero de las mismas
dimensiones esta en ¢l extremo izquierdo y enmarca a una parte del
- grupo de hombres esclavizados y a su capataz.

Ambos cuadrados de 1.80x1.80m estan divididos internamente por
otros cinco cuadrados y cuatro rectdngulos del tipo .618, o de
cuadrado giratorio. Para obtenerlos, el muralista multiplico 1.80m —
que en este caso equivale a la unidad y a la altura total del tablero- por
esa misma cifra, de lo cual obtuvo: 1.80mx.618=1.11. Al repetir esta
misma operacion desde los dos extremos de las bases de ambos
cuadrados de 1.80x1.80m, obtuvo en cada uno de ellos cuatro
cuadrilateros de .69x.69m, dimensidn ésta que resulta de restar 1.80-
1.11m. El quinto cuadrado interior mide en los dos casos .42x.42m,
dimensiones que provienen de restar 1.80-1.38m. Esta dltima medida
se obtiene de sumar las alturas de los cuadrados de .69x.69m
(.69+.69m=1.38m). Asi, los cuatro rectangulos de cuadrado giratorio,
a partir de las distintas adyacencias, miden .69x.42m.

Luego de ello, Orozco dividio el resto del ancho del tablero —2.22m,
aproximadamente-, con dos rectangulos .618, obtenidos a partir de
multiplicar el ancho de ambos cuadrados de 1.80x1.80m por esa
misma cifra. Asi: 1.80mx.618=1.11m, y se obtienen dos rectangulos
de 1.11x1.80m.

Todo ello se aprecia en la figura 4.5.1.

76



1.80m

1.80m

vi:
2

A2m

.69m

Figura 4.5. i

69m

A2m

1.11m

1.11m




En la figura 4.5.ii se muestran otras divisiones del formato, creadas
a partir de proporciones .618 y .382, 7071 (reciproco de la raiz
cuadrada de 2: o sea: 1/1.4142=7071) y .2929, .5858 y 4142 (la raiz
cuadrada de 2-1: o sea: 1.4142-1=.4142)y 5y .5.

Finalmente, la figura 4.5.iii exhibe las diagonales derivadas de las
subdivisiones que hizo Orozco en el formato del mural.
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4.6 La lucha en el Occidente

En este mural Orozco presenta su visién politica generalizada
acerca del socialismo en las tres primeras décadas del siglo XX, v en
¢l retratd a Felipe Carrillo Puerto (7) en la posicion central,
tflanqueado por El Castillo de Chichén Itza, en Yucatan, como simbolo
de la herencia maya, y también por las banderas rojas de las ligas de
. resistencia organizadas por el mismo lider del sudeste mexicano.

En la parte inferior del tablero, las masas compactadas de mujeres y
niflos estan protegidas por un guerrillero armado que aparece en el
extremo derecho.

El tablero adyacente, titulado Comunismo, es reflejo de la simpatia
de José Clemente Orozco hacia el régimen politico de lo que entonces
era la Unidn Soviética, lo cual dio lugar a la caracterizacidon heroica
del lider comunista Vladimir Ilich Lenin.

4.6.1 Ficha técnica

Titulo: La lucha en el Occidente

Técnica: Mural al fresco

Medidas: 1.80x5.80, aproximadamente

Fecha: 1931

Propiedad de 1a New School for Social Research de Nueva York

(7) Ibid., p. 48-50.
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4.6.2 Andlisis geométrico

La figura 4.6.1 muestra que, en principio, Orozco dividié el plano en
dos cuadrados de 1.80x1.80m, uno situado en el extremo derecho, el
cual enmarca a la figura de Lenin y al grupo de seis soldados
soviéticos, y otro en el extremo izquierdo, en torno de la efigie de
Felipe Carrillo Puerto, de una parte del conjunto de pobladores de
- Yucatan y de la pirdmide maya.

Adyacente a cada uno de los cuadrados se encuentra un rectangulo
618, o de cuadrado giratorio, que mide 1.80x1.11m. Esta cifra surge
de multiplicar 1.80mx.618.

Al mismo tiempo, en esta figura se expone que Orozco dividid
internamente cada uno de los dos cuadrados de 1.80x1.80m en cinco
cuadrados y cuatro rectangulos del tipo .618. Para ello, en cada
cuadrado de 1.80x1.80m repitid, dos veces en la base y dos veces en
la altura, la operacién 1.80mx.618. Asi, obtuvo en cada cuadrilatero
de 1.80x1.80m cuatro cuadrados, uno para cada vértice, los cuales
miden .69x.69m, dimensiones que surgen al restar 1.80-1.11m. El
quinto cuadrado interior mide en ambos casos .42x.42m, medidas que
provienen de restar 1.80-1.38m. Esta ultima dimensién se deriva de
sumar las alturas de los cuadrados de .69x.69m (.69+.69m=1.38m).
Asi, los cuatro rectingulos de cuadrado giratorio, a partir de las
diferentes adyacencias, miden .69x.42m.

En la figura 4.6.ii se muestran las demas divisiones que Orozco
hizo del plano, a partir de proporciones .618 y .382, .7071 y .2929,
5858y 4142y .5y .5.

En la figura 4.6.iii se pueden apreciar las diagonales derivadas de
todas las subdivisiones realizadas sobre el tablero.
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4.7 Mesa de la fraternidad

Este fresco, ubicado sobre el muro sur del comedor del plantel
académico, representa a un grupo de hombres de diferentes razas y
credos que conviven en armonia.

Los encabezan representantes de las “razas menospreciadas” (8),
que son las tres figuras del centro, la de un negro estadounidense, la
" de un campesino mexicano y la de un ciudadano judio.

Al lado izquierdo de este tablero, y de izquierda a derecha, Orozco
pintd a un mandarin chino, un anglcsajén, un europeo nérdico, un
kurdo irani y un hindua. Del lado derecho, el muralista plasmé a un
africano, un francés y un pedn cantonés.

Como ya se vio, para los retratos de este mural, Orozco toméd como
modelos a algunos de los miembros del grupo Ashram.

4.7.1 Ficha tecnica

Titulo: Mesa de la fraternidad

Técnica: Mural al fresco

Medidas: 1.80x4.00m, aproximadamente

Fecha: 1931

Propiedad de la New School for Social Research de Nueva York.

(8) Ibid., p. 47.
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4.7.2 Andlisis geométrico

La figura 4.7.i muestra que en el centro de este tablero hay un
cuadrado de 1.80x1.80m, el cual enmarca las figuras de los tres
personajes principales y parte de las de los que se encuentran en ¢l
extremo derecho. También, puede apraciarse que Orozco “deslizd” el
cuadrado de 1.80x1.80m, de manera que hay otro cuadrilatero con
- esas dimensiones dentro del plano, y en este caso enmarca la efigie del
hombre con rasgos indigenas, a la izquierda, y a la derecha pasa sobre
el ojo del que tiene fisonomia oriental.

Luego trazé internamente, uno para cada uno de los dos cuadrados,
un par de rectdngulos del tipo .2929 (cifra que se deriva de restar 1-
7071=.2929), que miden 1.80x.53m. Esta altima dimension surge a
partir de multiplicar 1.80mx.2929.

La figura 4.7.11 muestra otras divisiones a lo ancho del tablero: en ¢l
sentido de izquierda a derecha, se obszrva que la linea que pasa justo
por la espalda del chino se obtuvo al multiplicar .7071x 1.11m, cifra
va obtenida mas arriba; lo cual nos da una distancia de .78m entre la
nuca del hombre del turbante y la citada parte anatomica del oriental.
Luego, la linea que queda entre las que enmarcan el borde del turbante
y €l hombro del indigena, y que marca uno de los limites de la pata
izquierda de la mesa, esta en una proporcién de .4142 y .5858.

En el resto de la imagen se observa que, en el mismo sentido
horizontal, el pintor aplico también las proporciones de .7071 v .2929,
618y .382, 5858y 4142,y 5y .5.

En la figura 4.7.iii se exhibe que, en el sentido vertical de la
subdivisién, Orozco aplicd las proporciones de la anterior, segin los
distintos puntos destacados en la composicion. También, se muestran
las diagonales derivadas de las diferentes lineas que subdividen el
plano.
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4.8 Mesa de la familia

Como el titulo indica, en este mural Orozco cred una imagen que
corresponde con la llegada de dos trabajadores manuales -
herramientas en mano- a su casa, donde los esperan otros miembros de
su familia y una mesa en la que hay comida, partes de una vajilla y
unos libros.

Para Laurence P. Hurlburt (9), todo ello “habla de las esperanzas
del pintor en las condiciones benéficas de las masas como resultados
de la lucha revolucionaria.”

4.8.1 Ficha 1écnica

Titulo: Mesa de familia

Técnica: Mural al fresco

Medidas: 1.80x4.00m, aproximadamente

Fecha: 1931

Propiedad de la New School for Social Research de Nueva York

(9) Ibid.
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CONCLUSIONES

I.- Los indicios que Orozco asentd en su Autobiografia acerca del uso

que hizo de la simetria dindmica para componer los murales de la New
School for Social Research resultan bastante poco informativos.
Precisamente por eso, tales nociones pueden resultar confusas pues,
mientras el muralista sobre todo critica en otros la aplicacién de los
postulados hambidgeanos, al mismo tierapo atribuye a éstos virtudes que
no pudo comprobar con sus frescos en Nueva York, porque no reflejan
csas “formas bellas” que, seglin escribid, surgen cuando se aplican los
principios de la simetria dindmica a la creacién plastica.

También el muralista mexicano incurre en una cuestionable actitud al
presentar en su libro autobiogrifico como suyos conceptos que en realidad
elabor6 el geometra estadounidense, y =zllo ocurre, por ejemplo, cuando
habla de “los errores de Vitrubio”, el romano creador del concepto
geométrico del “moédulo”, y cuando asegura que al arte dindmico
pertenecen las producciones estéticas de griegos y egipcios, en tanto que al
estatico corresponden “las de todos los demas pueblos, sin excepcion”, y
no apoya esta frase con algin argumento.

IL- Como el propio Orozco indica en su libro autobiografico, los
métodos de la simetria dindmica son “rigurosos”, y ello se hace mas
notorio en la aplicacién de los mismos de un modo estricto e inflexible,
como lo hizo él en los murales aqui analizados, lo que dio como resultado
en ellos una composicion rigida, demasiado marcada, que evidencia en
todo el momento la enorme exactitud para dividir los planos y superficies
que integran el conjunto de la obra.

IIL.- Orozco probablemente “innové” en algin sentido al lfevar al
terreno de las artes plasticas de este siglo el uso de los principios
geométricos de Hambidge como método de composicion -con los rigidos
resultados formales ya comentados-, pero de ninguna manera
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lo hizo en cuanto a la aplicacion misma, en términos generales, de lo
hallado por el investigador estadounidense, ya que el muralista
mexicano aparentemente se dedicé en la New School -como Io hace
patente el andlisis grafico efectuado-, simplemente, a aplicar de un
modo estricto las férmulas propuestas por el gedmetra norteamericano
para la division de cuadrados en “rectangulos raiz”, el trazo de
~ diagonales en diferentes figuras y otros factores semejantes.

Asi, en efecto Orozco obtuvo los elementos geométricos previstos
seglin lo asentado por Jay Hambdige, de nuevo, con sorprendente
precision; pero nada mas, y a pesar de que, segun se deduce por los
trazos practicados sobre las reproducciones de los frescos de la New
School, se permitid hacer esto mismo hasta extremos exagerados,
todavia hubiera podido ir “demasiado lejos” -seglin la actitud que él
mismo criticd en el investigador estadounidense-, lo que, en fin de
cuentas, por alguna razon desconocida no sucedio.

De lo contrario, el pintor de Jalisco hubiese podido Illegar al
extremo de subdividir hasta sus niveles mas reducidos las figuras y
superficies geométricas que halld al trazar sobre los planos de los
tableros en los frescos de la New School, para llegar asi a un exceso
todavia mayor al cual de por si incurrié al evidenciar en sus murales
los cuadrados, rectangulos y diagonales que fue derivando, y que sin
duda resultan demasiado pesados a la vista del observador.

IV.- La aplicacion de los principios de la simetria dindmica a la
composicién de las artes pldsticas -al menos en la manera en que
Orozco lo efectud- poco hace en favor de ellas, si la razon para utilizar
ese método es, simplemente, hacer subdivisiones de un plano, con
impecable exactitud matemadtica, al grado de caer en lo obvio, para
luego tratar de “encajar” casi a la fuerza figuras humanas, de
mobiliario, de herramientas, etcétera, a otras geométricas, rigidas y
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hasta toscas, en aras de una perfecta aplicacion de formulas numericas.

Todo esto sucede en los murales orozquianos en el centro académico
de Nueva York.

V.- Los temas de los frescos que Orozco pintd en el plantel
educativo neoyorquino le sirvieron como “pretexto” para utilizar en
ellos el método de la simetria dinamica, y no a la inversa, lo que dio
como resultado que, visualmente, aquéllos pasaran a un segundo
término, ante la marcada, abierta e insistente exactitud con que los
planos de los tableros estan subdivididos.

VI.- Pese a tratarse de un conjunto muralistico, las dimensiones
individuales de cada tablero (cuya altura se ubica, apenas, sobre 1.80
metros) contribuyeron con toda seguridad a la rigidez de la
composicion en general, y a la ya citada evidenciacion de la
subdivisién metddica -y a veces hasta mecanica- que Orozco hizo de
los planos correspondientes.

Muy probablemente, de haberse tratado de superficies mas amplias
-y de mayor altura para los planos, sobre todo-, el muralista habria
tenido una mayor oportunidad de aplicar los principios hambidgeanos
sin que ello fuera excestvamente notorio, como de cualquier modo
sucedid. Y tal vez asi hasta hubiera obviado la presencia de tantas
figuras geométricas que, en el mejor de los casos, hacen pensar que a
ellas recurrio el pintor para una permanente y pesada “comprobacion -
ante los posibles observadores y, sobre todo, ante si mismo- de la
precision y hasta “pulcritud” con que estdn compuestos sus frescos en
la New School for Social Research.

VIIL.- La misma comprobacidn de 1a teoria de la simetria dinamica
de Hambidge resulta mas recomendable -vistos los resultados
muralisticos obtenidos por Orozco- en el campo de la abstraccion, es
decir, en el de la mera especulacién para la composicion de planos
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geométricos que pueden hallarse con toda perfeccion, como el tema
sugiere, sobre todo en el estudio de la naturaleza en plantas, animales
y hasta seres humanos.

Lo mismo puede decirse si se busca emprender una especie de
estudio sistematico del arte egipcio y el griego de la época clasica,
como en efecto hizo en su momento el propio Jay Hambidge.

VIIL.- A partir del resultado obtenido en los murales de la New
School se puede deducir que Orozco, al componerlos, méas que
concebir espacios o areas, pensod en términos numéricos; es decir que,
al parecer, su mayor preocupacion fue, en todos ellos, la exacta
division del plano conforme a las reglas matemadticas expuestas por
Hambidge, v en un modo secundario le interesaron los principios
pictdricos, como son los de la integracién armonica del fondo y la
figura, la relacidn estética y de dimension entre las formas planteadas
en la superficie, etcétera.

IX.- No obstante lo anterior, concluyo que no es del todo
descartable el uso de la simetria dindmica para componer obras
artisticas, siempre y cuando se le vea como lo que es: un
procedimiento -semejante a otros que pueden ser igualmente validos-
que no necesariamente debe conducir a una “investigacion”, mientras
se les estd utilizando sobre un plano con una finalidad estéctica.

Porque, en fin de cuentas, si se les mira bien, y a partir de lo
expuesto por el propio Hambidge en sus teorias, los principios de la
simetria dindamica son bastante simples, y se les debe utilizar en
consecuencia, sin tratar de encontrar en ellos propiedades
“especiales”, o hasta “méagicas”, porque, sencillamente, no las tienen.
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GLOSARIO

Conmensurable: Entre los gedmelras, es una denominacion en la

que, dadas determinadas cantidades, todas se miden por una y la
misma medida comin, como ocurre con el cuadrado que equivale a 1,
o la unidad, y los rectdngulos raiz.

Diagonal: (del griego dia, a través, v gonia, angulo) Linea recta que
une dos angulos no adyacentes de una figura rectilinea o solida,
contenida por planos.

Hipotenusa: (del griego Aipoteino, estrechar por debajo) Es el lado
opuesto al angulo recto en un triangulo rectangulo. ]

Lineas inconmensurables: Son Ias que no tienen una medida
comun. La diagonal y el lado de un cuadrado son inconmensurables
entre si.

Niameros conmensurables: Son los que pueden medirse o dividirse
entre otro sin residuo; esto sucede con las cifras 12 y 18, cuando se les
divide por 6 y 3.

Reciproco: En un rectangulo, es una figura similar en forma al
rectangulo principal, pero mas pequefia en dimension. El reciproco de
cualquier nimero se obtiene al dividir la unidad, o 1, entre esa cifra.

Raiz cuadrada de una cantidad: es una cifra que, al tomarse
doblemente como factor, producirg la cantidad dada; a partir de esto,
la raiz cuadrada de 25 es 5, porque 5x5=25. Cuando la raiz cuadrada
de un namero puede expresarse en partes exactas de 1, ese ndmero es
un cuadrado perfecto, y la rafz cuadrada indicada se denomina
conmensurable. Todas las demas raices cuadradas son
inconmensurables,

Seccion, La: Los escolasticos coinciden en que “la seccion se
refiere a la divisién de una linea en razdén de extremo y medio.”
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También se le ha denominado “seccion divina”, “seccién durea” y
“divina proporcion.”

Simetria dindmica: Jay Hambidge selecciono el término “simetria
dinamica” después de estudiar la materia de cada posible angulo que
mejor describiese el principio proporcionante que habia hallado en los
rectangulos raiz, y que se completé cuando, en Grecia, dentro de un
libro de Euclides, el gedmetra estadounidense encontré la expresion
“dunamei summetros”, que quierc decir “conmensurable en
cuadrado”, y es la expresién que los helénicos utilizaban para describir
la propiedad peculiar de los rectangulos raiz. Dunamei se tradujo
originalmente como “en poder”, pero en ¢l sentido del poder particular
representado por dunamis en la geometria griega, que es el cuadrado.
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