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Juegors de Basalto.

De la integracion plastica y su resistencia en el Estadio Univetrsitario.

(Acaso habré sido uno de los privilegios de los antiguos el que entre ellos 1o mds patético
era sOlo un juego estético, mientras que, entre nosotros, la verdad natural tiene que cooperar
para producir tal obra?

Goethe.

Introduccion.

Cuando Diego Rivera se encuentra realizando los trabajos para el Estadio Universitario
califica su obra como lo mejor que habia hecho hasta el momento en su carrera. Rivera
tenia 68 afios y se encontraba bajo tratamiento médico contra el cdncer.' Aun asi,
personalmente subié a los andamios y trepd por la roca volcdnica que revestia el inmueble.
Cuenta Rina Lazo, su ayudante en este y otros murales, que el maestro dirigia la obra
mediante un altavoz del cual la mayoria del tiempo surgian palabras altisonantes por la
desesperacién del pintor ante algin mal entendido en la ejecucién.” Y es que el mural
comprendia un reto extra para el ego de un megalémano como Diego. Para este ejercicio, el
muralista decide poner en ejecucion una técnica recientemente probada: el mosaico de
piedras naturales. Segun €l la aplicacion de este material haria resistente a la intemperie su
trabajo. Ademads, bajo una exploracién de los volimenes, Rivera decide realizar su mural en

esculto-pinturas con la intencién de “integrar plasticamente” su trabajo a la arquitectura del

1 Gladys March. Diego Rivera. Mi arte, mi vida. México. Editorial Herrero. 1963. pp 217ss.
2 R. Lazo. “Gloriosa victoria, contenidos e historia de su realizacion”. Conferencia en Palacio de Bellas Artes.
24 de Octubre de 2007. Ciudad de México.



Estadio. La idea era rodear todo el exterior del edificio, 14,000 metros cuadrados en total.
Mas los trabajos se vieron llenos de contratiempos, se efectuaron en un clima de tension y
fueron ampliamente criticados en su momento. Al grado de que nunca se pudieron concluir.
Mario Pani y Enrique Del Moral, arquitectos a cargo del plan general de Ciudad
Universitaria, resefian que fue por problemas de salud que el pintor suspendié la obra.
Rivera murié y su mural se quedd inconcluso. Le sobrevivid a la idea original el talud
central del Estadio Olimpico, que hoy conserva como emblema caracteristico, y el proyecto
esbozado por el pintor.

Lo que propongo es especular sobre las causas de la suspension del mural sobre dos
hipdtesis: la temdtica, técnica y composicion y los factores politicos y administrativos del
contexto. Asi, ante la necesidad de rendir cuentas de la intencién de la obra por parte de su
autor, nos vemos obligados a tomar como referente de la obra al proyecto: los dibujos del
boceto conservado en el archivo del arquitecto del estadio Augusto Pérez Palacios. Al
respecto he decidido trazar una via de acceso al objeto que nos permita reflexionar sobre lo
que estd de algin modo documentado en imégenes y textos. Se trata de una revision
iconografica sobre el uso del juego de pelota de este boceto. Partiendo de este ejercicio se
pueden comprender las caracteristicas de la obra en su dimensién simbdlica y en su
complexién material.

Este trabajo se divide en cinco secciones. El andlisis comienza con la descripcion de la
obra. Ahi se describe el boceto y se atiende al expediente del proceso administrativo por el
cual Rivera no puede concluir su mural. La segunda seccién da cuentas de los problemas
tedricos sobre los cuales se intent6 rendir cuentas del concepto de la integracion plastica
cuando se construy6 la Ciudad Universitaria. En seguida, en la tercera parte, se puntualiza

una breve historia de la construccion del Estadio asi como su recepcion en el ambito



internacional. En la cuarta seccion se atiende a las fuentes arqueoldgicas de Rivera para
consolidar su lectura del juego de pelota, ahi se toma nota de las experiencias del pintor
como coleccionista. Al final se realiza una reflexién a partir de los presupuestos de la teoria
del arte de Aby Warburg.

Es importante decir que las raices filos6ficas de esta tesis se encuentran en la lectura sobre
la nocién de la mimesis que puntualmente ha resefiado el filésofo Paul Ricoeur en su
brillante obra Tiempo y Narracion. Advierto, ademads, que las conceptualizaciones que hago
sobre el pathosformeln warbuguiano estdn ancladas a una particular lectura de la estética
del fil6sofo aleman Friedrich Nietzsche. Al respecto se remite a la versiéon de Carlo
Ginzbug y Ernest Gombrich sobre la metodologia de Warburg y sus seguidores. De igual
manera, cuando se analiza la lectura de uno de los arquitectos sobre la nocién kantiana
“giro copernicano” se hace con apego a los apuntes tedricos sobre la distribucién
arquitectonica, no siguiendo las implicaciones epistémicas concretas que demanda el
estudio trascendental de Immanuel Kant.

Una ultima advertencia es sobre el trabajo de archivo que realicé para esta investigacion
pues se llevé a cabo en acervos que aun se encuentran en etapa de clasificacion. Por esto es
que las referencias a la localizacion de documentos son aun inexactas y se calcula que sean
modificadas de sus categorias actuales. En todo caso se remite no a un nimero especifico

de clasificacion sino al nombre preciso del expediente.



I. laobra.

Bocecto. Historia del Deporte en México.

Rivera disefia un boceto para trabajar el estadio apoyado en lo que le parece el principio
elemental de su construccién: ser un edificio pensado para la practica del deporte. Asi

Rivera sefiala en una serie de conferencias dictadas en 1954 sobre Ciudad Universitaria:

Y me dirdn ustedes: ;Y la cuestion de clase? Pues bien, un frontén es un edificio
fundamentalmente popular y fundamentalmente democratico; es un recinto abierto para que
todo el mundo vaya y juegue pelota. ;Qué es el estadio? Es el lugar de reunién de todo el
estudiantado, de toda la juventud, perteneciente a todas las clases sociales, para contender en
habilidad y fuerza, para superarse los unos a los otros en su desarrollo social. Por eso los
frontones y por eso el estadio tienen ese cardcter sin que lo supieran; no sé si Arai lo sabria,
Arai ademds de ser un gran arquitecto es un filésofo. Ignoro -no hemos hablado de eso- si él
tuvo ese punto de vista, pero sé perfectamente que no lo tuvo el arquitecto del estadio.1

Por esto Rivera decidi6 atender la responsabilidad que le encomendaba una obra semejante
al Estadio Universitario y proyectd la historia del deporte en México. De este trabajo sélo
da testimonio el boceto y lo que finalmente pudo realizarse de é1.% El talud terminado
representa al escudo de la universidad (fig. 1). Aparece un nifio con una paloma en sus
manos mientras su madre y su padre desnudos le acompafian en cada constado. La
apariencia racial sugiere una escena de mestizaje pues mientras la madre asemeja a una
mujer indigena de tez oscura, el padre da muestras del tipo caucdsico de piel clara. El hijo

claramente evidencia una mezcla pues sus rasgos delatan facciones de uno y otro progenitor

1 R. Lépez Rangel. Diego Rivera y la arquitectura mexicana. México. SEP. 1986. P. 122

% Para realizar los bocetos y ejecutar el pequefio fragmento que se conserva, Rivera insistié en que el
arquitecto Luis G. Serrano le asistiera en el disefio. Serrano, como especialista de la perspectiva curvilinea,
contribuyé al ajuste de los dibujos a las formas hiperbdlicas del inmueble. Ademds, de colaborar en la
adecuacion de las formas escultéricas para lograr un efecto dindmico. El mismo Rivera hace un par de
referencias al maestro Serrano en sus textos y biografias. Serrano publicé un manual de perspectiva en 1934
llamado La perspectiva curvilinea ilustrado por el Dr. Atl y que el mismo Rivera resefia en Hoy. Ahi Rivera
califica a Serrano como el creador de la perspectiva de la revolucién. He realizado un analisis de la relacion
entre ambos personajes en un ensayo titulado Panopticon, la curva de lo real. Seminario de Arte Moderno
siglo XX. Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. 2008.



y un tono de piel mestizo. Detrds de €l, un dguila y un condor abren sus alas, enmarcando la
escena. Dos pumas en posicion de ataque decoran los accesos principales. A los lados un
par de atletas, hombre y mujer vestidos de blanco, encienden el fuego olimpico sobre una
antorcha, una de cada extremo de la familia al centro. Debajo de la escena, un par de
serpientes emplumadas se encuentran frente a frente, recordando la mitologia prehispénica,
mientras unos cactus y mazorcas, que acentdan el encuentro, remiten de igual manera a la
territorialidad prehispanica Esto es lo tnico que se conserva del proyecto total de
revestimiento. Una seccién de diez en las que Rivera proponia su lectura sobre el origen y
destino del deporte mexicano.

Sin embargo, para dilucidar la composiciéon completa contamos con el boceto original y una
serie de referencias publicadas en la prensa posteriormente. El boceto consta de dos
enormes pliegos de palpel.3 Uno que describe el talud frontal, la valva que da la cara a la
rectorfa. (fig. 2) Y otro que describe el talud trasero, la valva posterior (fig. 3). Para el
primero, Rivera describe la historia del deporte moderno. A simple vista podemos
distinguir dos grandes secciones que chocan en el centro de la composicion, en el talud que
si se realizd. Quiero remarcar que la narrativa del dibujo en esta valva inicia, tanto a la
derecha como a la izquierda, con una lucha, en cada extremo, entre un esqueleto y un
personaje que empufia en la mano derecha lo que parece un cuchillo de pedernal. En la
parte izquierda el pintor representa un hombre que salta en una carrera de obstaculos.
Rivera se interesa por realizar una eficaz representacion del movimiento. Asi,

secuencialmente, es decir en una especie de fotografia cuadro por cuadro, el atleta se vuelve

3 Siqueiros afirma que Rivera cred unos bocetos de tamafio natural para compensar las desproporciones de la
inclinacién en el talud pero no los he visto. En el Archivo de Augusto Pérez Palacios tienen un boceto a
escala. Para esta investigacién me apoyé en las reproducciones del libro de Pérez Palacios sobre el estadio y
del texto Diego Rivera Arquitecto. Algunas observaciones de la prensa fueron de utilidad también.



también un receptor de futbol americano. El movimiento se detiene cuando enciende una
antorcha olimpica. Se podria decir que estd tomando como referente las famosas fotografias
de Eadweard Muybridge, tomadas en el siglo XIX, del atleta corriendo y saltando.’ Debajo,
hay dos grupos de personas, uno de ellos parece conformarse por médicos, el otro de gente
del pueblo como estudiantes, obreros y nifios. El boceto aqui es poco claro, es dificil
especular respecto de lo que sucede. Sin embargo, se puede precisar un par de sujetos que
dialogan con los demds, al encuentro entre ambos bloques de personas, mientras se toman
la mano, al fondo se ven los aros olimpicos. En la seccién de la derecha, una mujer ensaya
un salto de longitud en el mismo sistema cinemaético del anterior: fotografia cuadro por
cuadro. Lo que reproduce el efecto de secuencialidad cuando la mujer se integra a un juego
de basquetbol. De igual manera su accién se detiene cuando prende fuego a la llama
olimpica. Debajo un grupo personas miran un plano que les muestra un arquitecto y un
hombre con tdnica. Al costado del grupo, tres personajes, un campesino, un militar y un
obrero se toman las manos frente a una pantalla colocada sobre una pequefa pirdmide
prehispanica en la cual aparece el escudo nacional. Sobre esta imagen se notan tres
corazones humanos.

En la valva posterior, se recurre al mismo sistema: dos alas que recorren hacia el centro
donde colisionan su significado. Este lado se encuentra dedicado al juego y danzas
prehispdnicas. La de la izquierda muestra un grupo de danzantes y musicos. Debajo es
tomado un prisionero y al costado un grupo de cazadores amenazan con flechas y lanzas.

Enseguida, casi al centro, aparecen unos jugadores de pelota Ulama, en el que se golpea la

* Sobre este punto Rivera teoriza la funcién del ojo. Aunque no remite a los experimentos de Eadweard
Muybridge en sus textos es evidente que los refiere para disefiar su idea del movimiento y la percepcion del
ojo. Para él es esta habilidad de percibir la cinemética cuadro a cuadro, una funcién arcaica del sistema
nerviosos humano. Segtn él esta manera de representar el movimiento se encuentra conectada con el instinto
de caza representado en las pinturas de Altamira y la Dordofia. Al final de este ensayo se vuelve sobre el tema
de la representacion del movimiento y las sociedades primitivas.



bola con las caderas. Debajo otros guerreros luchan y toman prisioneros. En el ala derecha,
en el extremo, un grupo de danzantes se toman de los brazos. Otros miusicos tocan tambores
y flautines. Ya junto al centro, un extraino grupo de supuestos jugadores de pelota emulan
una especie de beisbol, con bateador, lanzador y cdcher. En la seccion central, un guerrero
ofrenda un corazon a Quetzalcéatl que mira y habla con una mujer en el costado contrario.
Ella le ofrenda una vasija mientras carga un nifio que mira una paloma volar. También,
abajo, dos pumas sedentes decoran los accesos principales. En fin, éste es el proyecto que
se iba a realizar.

La obra se ejecutaria en una técnica diferente a lo realizado antes por Rivera. A decir de
O’Gorman, ambos se encontraban experimentando con un mosaico realizado con piedras
naturales durante el colado de la loza. Estas observaciones fueron posibles en los techos del
Anahuacalli. Superficies planas con dimensiones controladas.” Asi mientras O’Gorman
simplemente trasladé el ejercicio a los muros de la Biblioteca Central, Rivera dio el
siguiente paso en la técnica: las esculto-pinturas. Rivera quiso hacer de los trabajos en el
estadio la oportunidad para ensayar sus teorias sobre la integracion plastica. Con esto,
siguiendo las ideas del pintor al respecto,6 las piedras de colores armonizarian con la roca
que reviste el edificio, los volimenes, por su parte, remarcarian las raices prehispanicas de
la arquitectura. Con todo, como lo defendia en su momento, la integracion pléstica de este
edificio seria lo mejor que habia hecho en su vida. Ademdas Rivera recibi6 buenos

comentarios de la critica internacional. A decir del mismo Rivera,’ Frank Lloyd Wrigth fue

5 Pégina de la Biblioteca Central. Murales: http://bc.unam.mx/.

® El argumento general de esto se encuentra en D. Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia dictada en las
aulas de la Facultad de Arquitectura de la UNAM. 1952. Archivo CENIDIAP. En las paginas siguientes se
aborda el tema.

" Idem



uno de sus principales promotores durante su visita en 1952. Con este empuje a su trabajo
se consolidé el plan de revestir toda la fachada con su mural sobre el deporte.

La idea general parece adecuarse a la 16gica del estadio. Las polémicas representaciones
politicas de Rivera en este caso se encuentran ausentes. Incluso se nota el esfuerzo del
pintor por dejar predominio de la forma curvilinea de las valvas, acto significativo
tratdndose de un ejercicio de tales dimensiones. A pesar de esto, al mirar el proyecto, salta a
la vista lo reducido que terminé el mural. Casi se logré completar la seccién central de la
valva frontal. El resto termind en el olvido pues a la fecha poco, casi nada, se ha escrito al
respecto. En un comentario en torno a la integracion pléstica, Juan O’Gorman declara, en
1954, que Rivera nunca dio por terminado el mural. ;Qué ocurri6? Tanto O’Gorman, como
Siqueiros, Eppens y Chavez Morado pudieron concluir sus trabajos murales.

Pani y Del Moral, dicen en su texto monografico sobre Ciudad Universitaria que “El
maestro no pudo terminar la obra por problemas de salud”.® Es verdad que Rivera habia
estado enfermo durante esa épocal.9 Sin embargo, continuaba sus trabajos en el Anahuacalli
en las mismas fechas que los arquitectos declaran que dejé la obra. Ademads en 1953 decora
el vestibulo del Centro Médico La Raza, luego en 1954 el Teatro de la Insurgentes. Hay
fotografias de la prensa que testimonian como subia aun al andamio. Nada de decaimiento
fisico. Lo real es que Rivera llega a decir que su trabajo se vio interrumpido por problemas
politico-administrativos. Version que discrepa por completo de lo sustentado en la historia
oficial. No seria nuevo para el muralista que su obra se viera comprometida por una

cuestion periférica relacionada con su ideologia. Hay motivos suficientes para suponer que

¥ E del Moral, M. Pani. La construccion de la ciudad universitaria. Concepto programa y planeacion
arquitectonica. México. UNAM. 1979. pp 85.ss

9 Se encontraba en tratamiento radioldgico contra el cancer. Asi lo hace constar su dltima correspondencia
con amigos. Ver. Diego Rivera Obras. Tomo III. Correspondencia. Reunida y presentada por Esther
Acevedo. México. Colegio Nacional. 1999. Supra nota 1



efectivamente se tratd mds de una decision politica que del cancer que mermaba al pintor

en sus dltimos anos.

€l mejor trabajo de mi carrera.

El 29 de septiembre de 1954, Diego Rivera escribe una carta al rector de la Universidad

Nacional Auténoma de México Nabor Carrillo donde expone lo siguiente:

Me permito distraer de su atencidn con el asunto a que se refiere mi carta, cuya copia le
remito adjunto, al sefior Gerente de General de las obras de C.U., Arq. Francisco Garcia
Traversi (sic), por dos razones: primera, porque dicho asunto sobrepasa los limites del caso
particular y alcanza lo altos intereses de la cultura nacional y los de los bienes del Estado, es
decir, del pueblo; y segunda, porque, cémo manifesté a usted en una ocasién, en
conversacion privada, considero mi trabajo del Estadio lo que de mayor importancia plastica
y mejor realizacién por lo que va de hecho, de mi carrera. Y en consecuencia, quiero hacer
valer el derecho que creo me asiste a que me dé ocasion de concluir un proyecto que cuando
se me encargd fue aprobado en su conjunto y ahora se pretende mutilar pretendiendo su
continuacién.10

Estas lineas fueron escritas dos afios después de que Rivera comenzara a trabajar el mural
que le fue encomendado en el Estadio Universitario de la Ciudad Universitaria. La carta a
la que remite el fragmento anterior habla de una disputa entre el subgerente Gustavo Garcia
Traversi y el pintor por un conflicto econémico. Uno de los colaboradores del pintor, el Sr.
Arturo Aramburu, no habia recibido hasta la fecha de la citada misiva pago alguno por sus
trabajos en la obra. Segin lo dicho se le debian $7, 696 para lo cual el Arq. Garcia Traversi

le sugiere “que si existen materiales sobrantes, el Sr. Ardmburu disponga de ellos para

10 Carta a Nabor Carrillo Flores. Expediente del mural de Ciudad Universitaria. Obra Mural. Archivo Diego
Rivera. Fundacién Diego Rivera. Agradezco a Natalia de la Rosa por recordarme la existencia de este
expediente.
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saldar su cuenta” . Luego de que Aramburu se lo hiciera saber al pintor, Rivera emprende

. 7z z 12
la embestida contra Garcia Traversi.
En la visceral carta de respuesta al Subgerente, Rivera expone por qué este acto
.. . . 1 .
administrativo se convierte en un atentado contra su obra."® Lo que interesa de la carta es la

sentencia final...

Las personas que se han opuesto a la continuacién de mi trabajo son, o los viejos
profesionales que ya desde 1921 se oponian al movimiento de pintura monumental actual de
Meéxico, cuya aceptacién universal certificada por muchos trabajos ejecutados en el
extranjero y toda una biblioteca monografica sélo puede ser negada por unos cuantos, ciegos
porque no quieren ver, sordos porque no quieren oir, pero buenos comerciantes que quieren
seguir haciendo prevalecer la mercancia seudo-pldstica y seudo-arquitecténica que
perpetran; o sus descendientes tanto en habilidad para copiar, pobremente por cierto,
modelos extranjeros en la fabricacién de huacales de cemento armado, carros de ferrocarril
de duela americana, porta-viandas y cajones de vidrio con manguetes de metal, como sus
antepasados copiaban lamentablemente los estilos de Napoledn III de Paris, con una que
otra desviacién veneciana o neocldsica, atin més lamentable que las anteriores. '*

Ni pensar que todo comenzd porque a uno de los subordinados de Rivera le negaron un
pago. Mads bien el incidente con Garcia Traversi detond la furia del pintor justamente
porque a raiz de su sugerencia sobre el “material sobrante” se descubri6 lo que parece que

ya solo Rivera desconocia: el trabajo mural del estadio habia sido cancelado. De ahi que sea

11 Carta del Arq. Garcia Traversi Subgerente General al Sr. Diego Rivera. Expediente del mural de Ciudad
Universitaria. Obra Mural. Archivo Diego Rivera. Fundacién Diego Rivera.

12 “Contrato para la decoracion exterior del Estadio Olimpico” Expediente Mural de Ciudad Universitaria.
Obra Mural. Archivo Diego Rivera. Fundacién Diego Rivera.

' Primero explica cémo la sugerencia de pagarle a Ardmburu con material de la construccién no es posible.
Dice que tal material tiene un costo aproximado de $50,000, siendo $7,696 la deuda. La segunda es que no
existe tal sobrante pues el trabajo aun no estd concluido “solo estd hecha una minima parte de é1”. Tercera,
ese material pertenece al pueblo de México pues se compré para la construccién de la universidad. Cuarta,
una parte del material inventariado y utensilios es propiedad de él, puesto que “los pagué y nunca fui
rembolsado de esos gastos”. Quinto, “no he retirado ni el material ni los ttiles de trabajo pues no considero
caducado mi derecho a la continuidad de mi trabajo, cuando las circunstancias econdmicas del Estado lo
permitan”. Sexto, lo que lleva realizado ha sido aprobado por maestros de la arquitectura como Gropius y
Wright. Rivera finaliza advirtiendo que la carta va con copia para el presidente de la Republica, el Rector, los
Secretarios de Comunicaciones y Obras Publicas, de Hacienda y de Bienes Nacionales, asi como a la prensa
nacional.

14 Carta al Sr. Arq. Francisco Garcia Traversi (sic) de Diego Rivera, 28 de Septiembre de 1954. Expediente
mural de Ciudad Universitaria. Obra Mural. Archivo Diego Rivera. Fundacién Diego Rivera.



“la obra mds importante de su carrera” pues poniéndolo en esos términos el atentado es
contra todo lo que Rivera representa en la historia del arte en México.

Lo relevante del expediente viene cuando Nabor Carrillo responde a Rivera. El 11 de
octubre, el rector declara su integro apoyo aunque le recuerda que es la Gerencia General
de Obras de Ciudad Universitaria quien estd a cargo de vigilar la ejecucién de éstas. En una
palabra quien tiene el control de la situacion es el mismo Garcia Traversi, el Subgerente
General. Hasta 1952, es Carlos Lazo el Gerente General de las Obras. Sin embargo tras su
éxito para sacar adelante los trabajos de C.U. en poco tiempo, el presidente Ruiz Cortines lo
nombra Secretario de Comunicaciones y Obras Publicas."” El que Rivera en muchas de sus
criticas reivindique el trabajo de Lazo al frente del conjunto es evidencia de la buena
relacion que existié entre ellos. Mas para 1954, Rivera enfrentaba un grupo de arquitectos
totalmente adverso. Sin Lazo, el sector encabezado por Pani y Del Moral fue el encargado
de terminar lo que restaba del conjunto. Y Rivera se habia desgastado en una campana
contra su trabajo en la C.U.

La carta que escribe exhibiendo el desliz de Garcia Traversi se encuentra llena de alusiones
a los arquitectos de los edificios de las facultades de Humanidades, Comercio, Ciencias
Quimicas y Rectoria. Se dan en los mismo términos de las conferencias sobre “Ciudad
Universitaria” que dictara Rivera casi en las mismas fechas en las que ocurre esto. Es
demasiada coincidencia. El rencor es parte, claro estd, de una lucha de egos y un tironeo en

torno de las teorias sobre el estilo. Pero es innegable que hubo un momento en que al pintor

15 La férmula utilizada para la decoracién de la Biblioteca Central de CU se repitié en este conjunto, que
rescataba una estructura inconclusa para albergar un hospital y se adapt6 a la mencionada secretaria, en zonas
administrativas; incluyd también un desarrollo habitacional para trabajadores de la misma secretaria. Lazo
establece un equipo de trabajo afin en la experiencia anterior de CU; Rail Cacho y Augusto Pérez Palacios
son los arquitectos que permanecen en la terna con Lazo, a cargo de la obra de integracion plastica, repiten
Juan O’Gorman, José Chavez Morado y Rodrigo Arenas Betancourt, a éstos se les unen artistas como
Francisco Zufiiga y Garcia Robledo, asi como algunos artistas jévenes conocidos como los fridos: Jorge Best
Berganzo, Arturo Estrada Herndndez, Arturo Garcia Bustos, José Gordillo Camacho y Guillermo Monroy.



se le dijo que su obra seria suspendida por falta de recursos y que, saliendo del cargo Lazo,
el regreso de los fondos nunca llegé. Sumado a esto, pensar que Enrique del Moral
abanderd una postura contra el proyecto de Rivera en el Estadio por “saturar de esculturas
un edifico que en si mismo era ya escultérico” tiene como resultado la terminacién abrupta
del trabajo.

El pretexto ideal es que el pintor exhibié a un funcionario en una peligrosa insinuacién
sobre desvio de material de la obra de C.U. Ese me parece el dltimo clavo del ataid en que
fue enterrado el proyecto de Rivera en el Estadio Olimpico. Los demds son parte de una
narrativa distinta, la que tiene que ver con su faceta como coleccionista y sus propuestas

arquitectonicas. En especifico con su peculiar lectura sobre la integracion pléstica.
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las cuitas de la integracion plastica.

En los distintos estudios monograficos sobre la historia de la construccién de la CU', se da
testimonio de que el proyecto de conjunto, a cargo de Enrique del Moral y Mario Pani,
estuvo adherido desde el inicio a un estilo determinado: la arquitectura internacional.’
Desde que se consolida el primer ante proyecto de los alumnos, la influencia de las
corrientes funcionalistas es clara. Posteriormente la adecuaciéon que imprime el proyecto al
estilo de Pani y Del Moral advierte una particularidad. A juicio de Enrique De Anda esta
conjuncién es la propuesta estética de C.U. y lo denomina como “mexicanismo abstracto”.?

Bajo su perspectiva, las formas geométricas simples encuentran concordancia con el

cardcter mexicano. Al menos asi se explica la adaptacion del funcionalismo con elementos

' Al respecto se pueden consultar los textos: Louise Noelle “Lo inmediato. La Ciudad Universitaria y sus
arquitectos” en Revista Electronica Imdgenes. 6 de Julio 2007 en
http://www.esteticas.unam.mx/revista_imagenes/inmediato/inm_noelleO1.html, Enrique De Anda. Ciudad
Universitaria. Cincuenta Afios, 1952-2002. México. UNAM. 2002. Ramén Vargas. “Ciudad Universitaria,
primacfa de la ética y la planeacién” en La arquitectura de la Cuidad Universitaria. José Rogelio Alvarez
(coord.). México. UNAM. 1994

2 El estilo internacional se define como una corriente arquitectonica derivada del funcionalismo que plantea
la construccién con base en formas geométricas elementales. Sus principales materiales son cemento, acero y
vidrio lo que da como resultado el recurrente uso del concreto armado y los grandes ventanales. Se dice
internacional por la promocién que tiene como principio estético de las urbes cosmopolitas. En México se ha
identificado la aplicacién de este estilo con el proceso de modernizacién del pais. Sus promotores mds
destacados son Mario Pani y Enrique del Moral. Cfr. Enrique de Anda La Ciudad Universitaria. Cincuenta
Afios. México UNAM. 2002

3 Enrique de Anda llama a esta adaptaciéon de las corrientes modernistas una sintesis de geometrias
lecorbusierianas “mexicanismo abstracto”. Este punto serd puesto en cuestion a lo largo del presente trabajo.
Cfr. E. Del Moral Op. Cit. .p.96. ss
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prehispanicos. Mientras que para Louise Noelle esto da muestra de una expresién nacional
4

profunda.

Este apunte cobra relevancia cuando se atiende a las disputas entre las diferentes corrientes

arquitectonicas que estuvieron en pugna durante el disefio y construccién de C.U. Por un

lado es innegable que Pani y Del Moral impusieron al plan su singular lectura de la

vanguardia arquitectonica. Ellos recibieron un anteproyecto que tomé forma dentro de su
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cabeza como ‘“un conjunto arménico y funcional.”” Razén ésta de que, al contraste con la

critica, el argumento sobre la expresion nacional profunda comience a mostrar sus

complejidades hermenéuticas.

Ramoén Vargas ha narrado el clima de tension que se vivia en torno al espinoso problema de

. .z L - 6 . . . .
la integracion pléstica.” A su parecer los signos de regionalismo que la arquitectura de C.U.
. . o . s . 7 . . sz
contiene son los rastros de un jaloneo estético-ideolégico.’” Vargas nota bien la alineacion

8

en 1952, cuando se entregd C.U., de este frente de arquitectos y pintores” a una misma

demanda respecto de la integracion plastica. A través de la revista Espacios O’Gorman,

4 Louise Noelle “Lo inmediato. La Ciudad Universitaria y sus arquitectos’” en Revista Electronica Imdgenes.
6 de Julio 2007. En www.esteticas.unam.mx/revista_imagenes/inmediato/inm_noelle01.html.

> Carlos Gonzélez elabora una interesante resefia sobre las disputas, al interior del gremio de los arquitectos,
sobre la conformacién de un proyecto general y su estilo internacional en C.U. en C. Gonzélez Lobo. “El
proyecto urbanistico y arquitecténico” La arquitectura de la Cuidad Universitaria. José Rogelio Alvarez
(coord.). México. UNAM. 1994

Se ha dejado de lado el interesante debate de las ideas en torno a la integracidn pldstica de la escuela
alemana representada por Mathias Goeritz. A decir de Cristobal A. Jicome, la obra de El Eco, museo
disefiado por el artista, encuentra lineas de convergencia con las definiciones elaboradas por Enrique del
Moral en torno a la integracion pléstica. Seria un trabajo diferente revisar las divergencias de este ejercicio de
integracién respecto de la postura de Rivera aqui presentada. Para un andlisis completo de El Eco ver.
Cristébal Andrés Jicome Moreno, “El eco como restitucidn espiritual”, Arguitectonica, nim. 10, Otofio 2006,
pp. 101-122.

7 R. Vargas. “Ciudad Universitaria, primacfa de la ética y la planeacién” en La arquitectura de la Cuidad
Universitaria. José Rogelio Alvarez (coord.). México. UNAM. 1994. p. 82.

¥ La alusién es directa al grupo de arquitectos afiliados a la Unién de Arquitectos Socialistas. Este grupo se
formé en un periodo de 1938 a 1940, donde los lideres del movimiento como Juan O’Gorman, Alfonso Arai,
Raul Cacho, Enrique Yafiez y Carlos Leduc presentaron denuncias ante el fomento del estilo neo-colonial en
los edificios por parte del Deparamento Central del D.F e impartieron conferencias ante la Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios (LEAR). Convertidos en un consejo editorial, varios de ellos publicaron una
revista titulada Espacios hacia finales de los afios cincuenta.



De la Civdad Universitaria y la integracion plastica

Rosell, Yafiez, Chdvez y Rivera despuntan sus andlisis sobre la integracién de las artes
plésticas a la arquitectura; en una unidad escultor-pintor-arquitecto. Se trata entonces de un
grupo que alentd la busqueda de formas estéticas distintas a las empleadas por la
arquitectura internacional. Discrepando entre ellos, hicieron patente la critica de las formas
extranjeras en la arquitectura nacional y polemizaron sobre la estética del conjunto
universitario. Mds que la necesidad de incorporar el resto de las artes plasticas a la
arquitectura de la C.U., los juicios sobre la tentativa de integracion plastica concentraron su
atencion en el proceso de reconfiguracion del paisaje que se habia extraviado en el mal
manejo de las formas edificadas. Las razones expuestas fueron desde el malinchismo hasta
el complejo de inferioridad, eso sin dejar de lado las constantes referencias a la violencia
sobre la naturaleza del pedregal, acometida por la geometria cosmopolita de la C.U. Sobre
esto hubo diferentes posturas tedricas. Pues mientras unos se apegaban a un esquema
epistémico materialista otros apuntaron cosas desde un cierto neo kantismo.” El punto, en
cada caso, fue optar por un modelo plédstico arquitectonico que representara aspectos de
nuestra cultura. De tal manera la critica a la arquitectura de la C.U. siempre se dio con base
en la denuncia de la forma geométrica europea y de ahi a la imitacién servil. Un caso de
esto es la referencia de O’Gorman a la utilizacion de los materiales en la construccion de

C.U.

Para esto se ha empleado por hacer simples aplicaciones de pintura y escultura realista a la
arquitectura de estilo internacional, creyendo ingenuamente que con esto se va salvar la
crisis de la arquitectura. Este hecho es interesante pues indica que esta arquitectura como
expresion de arte ya perdié su novedad y empieza a ser negativa y aburrida para todos. Con
estas aplicaciones de pintura y escultura se ha querido capitalizar el valor que representa la
pintura realista mexicana en el mundo entero, empledndola como anuncio de gran calidad a

% Esta corriente tom6 elementos de la filosofia kantiana que pronto operaron como metiforas que referian a
fenémenos diversos, no siempre adheridos a una ortodoxia filoséfica, aunque si inscritos dentro de cierto
circulo intelectual de artistas y literatos. Sobre el caso se pueden recopilar datos entre el escritor vy
antrop6logo José Goémez Robleda y su novela Nodmeno, el pintor Juan O’Gorman, quien la ilustra, el
arquitecto Alberto Arai y sus ideas sobre la distribucién y el giro copernicano, entre otros.
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la manera de gran disfraz mexicano colocado sobre el cuerpo extranjero de esta
arquitectura.10

No cabe duda de que la critica apunta hacia su propia obra en la Biblioteca Central. El
edificio es una estructura de estilo internacional. Un cubo sostenido por un paralelepipedo
en horizontal soportado por un juego de pilares. Toda la construcciéon estd hecha de
concreto armado a excepcion de los accesos al inmueble y las bardas del jardin. El uso de
piedra volcanica, con sus relieves prehispanizantes, fue aqui un elemento que intent6 frenar
el gobierno de la forma geométrica pura. Pero el rasgo de combate evidente contra el estilo
internacional es el mural que rodea las cuatro caras de la biblioteca. Realizado con piedras
de colores, el enorme mosaico utiliza los muros ciegos como un telén que disfraza al cubo
internacionalista.'' Se trata de un recubrimiento con temdticas nacionalistas, evocadoras del
pasado prehispanico y colonial y el presente supuestamente socialista e impulsor de la
ciencia (fig. 4) La integracion pléstica aqui s6lo logra atentar contra el edifico de disefio
importado; la iconografia desplegada en el muro y con los recursos materiales oriundos de
la zona son su mejor arma. Sin embargo, el quiebre epistémico sobre la integracion pléstica
tuvo réplicas en el interior del mismo gremio de pintores. El tema a discutir ademads incluy6
un debate sobre los materiales y el paso de la pintura mural interior al exterior. Esta
premisa significé también otro derrotero de la critica arquitecténica a C.U. El verdadero
reto que enfrentaban los artistas, como lo sefialé Jos¢ Chavez Morado, estaba en poder
llevar al extremo sus experimentos murales a la intemperie y en espacios arquitecténicos
opuestos a su ideologia.12 Por esto se volvié sustancial el tema de la técnica y manejo de

materiales resistentes en exteriores. Este fue un punto de divergencia. El caso de Siqueiros

10 J.O’Gorman. “En torno a la integracién plastica” en Espacios. México. Julio 16 1953.
11 No sin certeza Siqueiros bautiz6 al edificio como “una gringa disfrazada de china poblana”
'2 Cfr. J. Chévez Morado.
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tuvo como principio bésico el uso de materiales industriales acordes con la tecnificacion de
la era moderna. El se comport6 como un critico lapidario contra los ejercicios de
O’Gorman y Rivera en el uso de piedras naturales. Los llamé “arcaizantes” y se negd a

denominar como integracion plastica cualquier mural en C.U., incluidos los suyos.

Hoy por hoy no podemos hablar de un repentino y general movimiento de integracién
plastica, ni siquiera de un impulso amplio en esa direccidn. Tal realidad se desprende del
gran desajuste que aun existe —y existird en mi concepto— por algin tiempo, entre la pintura
mural, como entre la pintura en general, y la arquitectura en México. El movimiento
pictérico mexicano ha dado contribuciones nacionales, y por ahi internacionales, que la
produccién arquitecténica local no estd atin en condiciones de entregar."

El argumento era simple, la construccién de los edificios no habia sido dmbito de trabajo de
de los pintores."* Los pintores no hacian mds que aprovechar el laboratorio que ofrecid
Carlos Lazo para llevar a la siguiente etapa el movimiento mural."> El problema de la
arquitectura no venia al caso. El plan de Siqueiros consistia en analizar los procesos
técnicos y estéticos para consolidar un muralismo exterior. Incluso, uno de los principios
elementales de la integracién arquitecténica'® y el paisaje del pedregal, fue desmantelado
por Siqueiros cuando abund6 sobre la importancia de los colores de los materiales
industriales contrastantes con el entorno en su aplicacién pléstica.'’

Del otro lado, los arquitectos, directores del conjunto, representados por Del Moral y Pani

se apoyaban en su experiencia anterior respecto de la participacion de la pintura en la

13 D. A. Siqueiros “El problema técnico sin precedente en la historia del arte: el muralismo figurativo y
realista en el exterior.” Ponencia en Arte Piblico. Nim. Extra. Diciembre 1952. Compilado en Textos de
David Alfaro Siqueiros. México Fondo de Cultura Econémica. 1974. p. 114.

14 A excepcién de O’Gorman a quien atacé rudamente. D. A. Siqueiros “Cuatro tendencias intervienen en la
ejecucion en el exterior de los edificios de la ciudad universitaria” Ponencia en Arte Piblico. Nim. Extra.
Diciembre 1952 en Op. Cit. p 141

'* Para Enrique de Anda es la administracién de Carlos Lazo la que resulta determinante para que se logre la
participacién de los pintores en el proyecto de C.U. Lazo denomina a la integracién como la “segunda etapa
del muralismo mexicano” Op Cit. pp. 34, 36.

'® A decir de Rivera, O’Gorman y Arai en sus textos: J. O’Gorman. “En torno a la integracin pléstica” en
Espacios. México. Julio 16 1953, A. T. Arai La raiz de la distribucion humana. México. Ediciones
Mexicanas. 1950, Diego Rivera. “La huella de la historia y la geografia en la arquitectura mexicana”
Conferencias en Bellas Artes. 25,26 y 27 de Junio de 1954.

17 A. Siqueiros 1bid. p. 137.
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arquitectura. Del Moral sélo habia teorizado el problema y contaba con ejercicios de
arquitectura regional cuando se desempefio como Jefe de Zona en Guanajuato del Comité
Administrador del Programa Federal de Construccion de Escuelas.'® Pani habia trabajado
con Orozco en la Escuela Normal de Maestros, en 1945, y en la Secretaria de Recursos
Hidraulicos y el Centro Urbano Miguel Alemén, en 1949, con Carlos Mérida."” Es decir,
“mientras el primero teoriz6 sobre la integracion pldstica, e incluso publicé un librito al
respecto, en su obra individual no se encuentra pricticamente ningtin ejemplo de ésta. Con
Pani sucedi6 justo lo opuesto.”20 Aunque la teorizacién que hace Del Moral apoya el punto

que pretendemos demostrar:

En las formas de expresion integradas, las partes y el todo forman una amalgama intima e
indestructible, la arquitectura, escultura y pintura, cuando interpretan esa circunstancia, lo
hacen en forma tal que en ocasiones no se sabe dénde termina una y dénde comienza otra,
llegando a confundirse. Si nosotros pretendiéramos separar, por ejemplo, la escultura de la
arquitectura en una obra integrada, no solo la estarfamos mutilando capitalmente, sino que
destruiriamos partes de la arquitectura, ya que tendriamos que desprender un timpano a las
jambas de una portada o literalmente llevarnos una fachada, pues alli la arquitectura es
escultura, y ésta arquitectura. '

Esta es una postura peculiarmente roméntica de la unidad estética.”” Esta idea de construir
una forma integra que es capaz de contener otras expresiones artisticas, remite a cierto cuflo
schellingiano. Noelle ha puntualizado cdmo es que Del Moral espera hasta tomar un curso
de filosofia con José Gaos para derivar una teoria sobre la integracion plastica y publicarla
en 1966. Ahi Del Moral aprecia su trabajo realizado con anterioridad y lo enjuicia como un
fendmeno distinto al de la integracién plastica. Mi punto es preguntar sobre la razén de

esperar mds de una década para teorizar algo que en su momento fue decisivo: el valor de

'® L. Noelle. Lo inmediato...Op Cit

19 Véase Fernando Gonzdlez. “La integracion pléastica en el trabajo de Mario Pani” en Mario Pani. Louise
Noelle (comp). México. UNAM-IIE. 2008.

20 Ibid. pp.97, 100.

21 E. Del Moral. El estilo. La integracion pldstica. México. Seminario de Cultura Mexicana. 1966.

*2 Noelle apunta a la formacién de Del Moral para observar el cufio teérico de sus ideas. En L. Noelle. Op Cit.
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los trabajos de la intervencién pléstica en C.U. Lo digo porque la premisa principal de su
texto advierte una velada teoria del genio creador, lo que se antoja irreconciliable con las
ideas arquitectonicas que optaban en ese momento por cierto utilitarismo. La forma de
hablar de la unidad en su aspecto indisoluble, como un todo del cual no existe escision
alguna, remite a una estructura ideal. Esto carga de sentido la eventual operacion del autor.
Del Moral insiste en distinguir la integracion pldastica, entre lo que no es, justo porque en la
obra se ejecuta al mismo tiempo la escultura, pintura y arquitectura. Ese mismo tiempo
implica la unidad indisoluble. Como si la obra hubiese sido creada en un momento de
inspiracién o delirio. En una palabra, la obra es elaborada por un sujeto tan hébil que es
capaz de dar a la luz una unidad de disciplinas en un solo y tinico momento. Instante donde
el autor al tiempo que proyecta un espacio, inventa la forma escultérica y plasma las figuras
pictoricas. Del Moral juzga, si se me permite ponerlo en esos términos, a la integracién
pléstica bajo el concepto de sincronia poiética. Se trata de un sujeto ideal encarnando todas
las facetas de la identidad del artista plastico: “el hombre armonioso que vive en un mundo
centripeto, mégico, trascendente y metafisico... en fin, sumergido en el mundo de la fe no
en el de la razén.”>. Tal pareciera que Del Moral aludiera a la idealizacién de la unidad
plastica con el unico fin de clausurar su posibilidad material de existencia.”* Asi, la
oportunidad de crear integracion pldastica estaba ya cancelada desde la construcciéon de C.U.
Del Moral plantea intervenciones pictdrico-escultdricas en el edificio que proyecta con
Pani, pero son a posteriori, es decir luego de terminado el edificio. Siqueiros es quien

ejecuta su mural en la rectoria, y es el tnico de los pintores que estd convencido, desde el

> E. Del Moral Op Cit.

* Notablemente Del Moral apuntala la teoria sobre la integracién con las ideas sobre la Filosofia del Arte de
Schelling. Esto lo obliga a reflexionar sobre la imposibilidad de una integracion tal cual como la recapitula en
este libro sobre el estilo. Ante eso su conclusidn es que en nuestra sociedad la desintegracién arquitecténica es
un rasgo comin y que casi en ningiin momento de la historia del arte se ha llegado a la posibilidad de la
integracién plastica
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momento en que se encuentra pintando, que no es posible la integracion pléstica en C.U. Es
muy conveniente una postura asi del pintor para el arquitecto Del Moral que 15 afios mas
tarde sentencia tedricamente el fracaso de la integracién en C.U. justamente por su
idealizacién romantica. Lo que son las cosas. =

El caso es poner énfasis en las ideas respecto de lo que conforma o no una arquitectura
propia y una imitacion. Segun lo visto la opcion de identidad para esa arquitectura estribaba
en la funcién de la integracion plastica en unos y en otros en la adaptabilidad de un estilo
internacional a uno regional.”® La geometria que defendian los arquitectos encargados del
plan general era de la de las formas puras, es decir, basicas. Si, darle mayor proyeccion a la
estandarizacion de cubos y cilindros cuyas lineas dibujaran rectas en el horizonte. Ahi la
invitacion a realizar decorados pictdricos era con la condicién de respetar tales o cuales
formas basicas. Por eso lo que apuntaba O’Gorman respecto al disfraz de pintura realista.
Frente a esto la geometria del grupo de pintores buscaba romper la recta de la horizontal del
cubo o la vertical de los pilares y rectdngulos. Sobre todo Siqueiros y Rivera buscaron la
linea irregular de la curva y el modelado ondulante en sus esculto-pinturas. La postura fue

entonces optar entre una geometria dinimica o una geometria estitica. La primera, segin

sus tedricos, estarfa disputdndose la autenticidad de un sistema de representacion de lo

* Una tltima nota al respecto es destacar la figura del filésofo José Gaos como interventor del planteamiento
de Del Moral. Este personaje es un pilar de las conceptualizaciones sobre la identidad de la filosofia en
Meéxico. Desde su llegada al pafs, durante el exilio espafiol en 1939, Gaos intenta sistematizar la filosoffa de la
filosoffa Latinoamericana. Ahi critica el universalismo profesado por la escuela de José Vasconcelos y
Antonio Caso y es decisivo en la asimilacidn de las ideas criticas de Samuel Ramos sobre El perfil del hombre
y la cultura en México. Un personaje asi seguramente incidié en la 6ptica de sus alumnos sobre el proceso de
identificacién de un pueblo en su arquitectura. De tal manera que resulta sospechoso pensar en que Del Moral
haya teorizado su concepto sobre la integracion sin reparar en las nociones de imitacion y cultura derivada tan
caracteristicos del sistema filoséfico de Gaos. Tal tarea devendria necesariamente en una critica a la
adaptacion de la geometria cosmopolita lecorbusieriana a la arquitectura mexicana. Asi las ideas de Enrique
Del Moral son, al menos en lo que respecta a la construccién de C.U., discrepantes con la postura
perspectivistica de su maestro de filosofia de los sesenta. El estilo internacional adaptado al pedregal, o el
mexicanismo abstracto, es incompatible con la distincién entre la practica filoséfica como historia de las
ideas y su funcién politica en Gaos y su escuela.

26R. Vargas. Op Cit. pp. 92-93.
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mexicano en sus virtudes de captacion del movimiento. La segunda, en el parecer de los
arquitectos, estaria mds encaminada a representar un universalismo del espiritu humano, en
la busqueda de satisfacer las necesidades estéticas del hombre como categoria de la razon.
Con esto la identidad del conjunto universitario se estaba jugando desde la estética formal:
los poliedros regulares o los irregulares, rectas contra curvas, y quizd, en algunos casos,
verticales contra horizontales.

Ese conjunto escolar que decidid volverse laboratorio, entonces, permanece como un
objeto construido desde la tension de extremos mds que desde el comuin acuerdo. Cada
edificio es blanco de ataques entre los bandos. Cada obra de integracién es criticada
fuertemente por pintores y arquitectos. Aunque quizd lo més extrafio sea que, por un
momento, hubo consenso respecto de una construcciéon. El Estadio Universitario resistid

este ir y venir de los quiebres de la polémica entre amigos y enemigos.

€l Estadio Universitario: sintesis de heterogéneors.

Al parecer el Estadio Universitario permanece como una construccion de frontera entre las
diferentes visiones arquitectdnicas (fig.5) Las cualidades que resalta la critica de la época
son la utilizacién de formas trapezoidales evocadoras del paisaje del pedregal. A la vez, su
disefio llama la atencién por lograr el levantamiento de las gradas en terraplenes. Lo que
amalgamo los criterios, en el momento de su inauguracidn, para designarlo como una obra
monumental Unica en su categoria. Puesto que la construcciéon pudo sacar ventajas de la
utilizacién de materiales propios del lugar y mantener, también, la armonia del estilo
internacional. Salida que obligd a sintetizar los polos estéticos divergentes en el resto de la

C.U. En estas condiciones, el Estadio Universitario del Arq. Augusto Pérez Palacios se
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transformé en el icono por excelencia de la nueva arquitectura, sin més que haber puesto de
acuerdo a las diferentes corrientes de estilo y construccién que habian discutido por la
primacia estética del campus.”’

La idea inicial compartia el disefio internacional de los estadios olimpicos. ** La base de su
reflexion, como lo declar6 el mismo Pérez Palacios afios después, parti6 del estudio de la
arquitectura de los estadios olimpicos de Los Angeles y de Berlin® (fig. 6) En estos
disefos, al arquitecto encontré solucion a dos problemas principales. Uno que planteaba la
adecuacién de rampas de acceso a las gradas distribuyendo grandes cantidades de
espectadores, para lo cual el proyecto de Berlin resultaba eficaz Y otro, el de la solucién al
problema de la iséptica; dentro de la relacion proporcional entre la altura de las gradas y la
perspectiva de la pista y el campo. Sin mds, traz6 el plano de su propuesta dentro de la
categoria olimpica. El fundamento era sencillo: un edificio funcional cuya capacidad para
albergar grandes cantidades de espectadores no impidiera conservar una buena visibilidad
del especta’lculo.3 0

Pérez Palacios comenzé su trabajo de cimentacién ain proyectando un estadio cuya
estructura seria levantada usando armazones de concreto armado, indispensables para

realizar los colosales volados de las gradas y su sistema de rampas y accesos (Fig. 7).2'Sin

27 Sobre este punto ver la resefia que el mismo Pérez Palacios hace de la critica de sus contemporaneos. A.
Pérez Palacios. El Estadio Olimpico. México. UNAM. 1963

% Desde el inicio del proyecto, Pérez Palacios tuvo en la cabeza lo que queria construir. Se dice que cuando
fue notificado de que serfa encargado del proyecto se encontraba en una cafeteria. Ahi mismo, sobre una
servilleta, comenzd el dibujo de lo que posteriormente se tradujo en el croquis original. Ver: “En una mesa de
café se hizo el primer trazo de lo que hoy es el majestuoso Estadio Universitario.” En El Universal. Revista de
la Semana. Domingo 19 de octubre de 1952.

29 Ibid. pp. 61-63

% Para conseguirlo recurrié al modelo de Gavin Hadden: “construcciones para las necesidades de las masas
no lo contrario.” Pérez Palacios toma la sentencia como un axioma y de ella deriva su propia interpretacién
sobre un edifico no “que inyecte a las masas” a su interior sino que distribuya a las multitudes por el rededor
de él.

3! Para esta ejecucién, los bocetos del programa arquitecténico estaban apoyados en un par de disefios de
estadios modernos, uno de Le Corbusier y otro de su alumno Oscar Niemeyer . Ambos nunca se realizaron.
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embargo, un par de meses mas tarde, el Director General del conjunto, Carlos Lazo, le
notific6 que su proyecto debia ajustarse a cierta economia de recursos.”> Con lo cual, las
grandes cantidades de cemento y varilla que habia demando serian recortadas en un 60
porciento. Existe la version de que Pérez Palacios sintié desvanecer su proyecto e intentd
persuadir a Lazo de abastecer al estadio del material.* Lo cierto es que Lazo le propuso
una salida al conflicto por el concreto, usar la roca volcdnica como base de la estructura.’*
Asi, Pérez Palacios logré idear la solucidn perfecta para construir su ambicioso proyecto. A
través de terraplenes compresos por enormes macizos de roca, pudo, no construir los
volados de las gradas, sino hacer un estadio hundido en las entrafias del pedregal. > Asi
alcanz6 el efecto isOptico deseado en la posicion del espectador. La ecuacién de
equidistancia entre el campo-pista-graderia quedoé resuelta debido a la conservacion natural
de la forma trapezoidal del sitio. Asi, de un problema se llegé a una extraordinaria solucién
que ademas se convirtié en el sello indiscutible de la obra.

En lo consecuente, el ingenio de Pérez Palacios y equipo dio como resultado una
funcionalizacién de las formas y virtudes del material volcénico. Las rampas y tineles de
acceso al estadio (lo que se denomina como “vomitorios”) fueron también resultado de un
andlisis detallado de las proporciones y contrapesos de la roca. La combinacion de concreto

y piedra dio origen a la estructura general: los palcos, casetas, techados y revestimientos. El

32 En numeros el Estadio es proyectado en 1949. El proceso de excavacion, drenaje y cimentacién comienza
en agosto de 1950. Carlos Lazo llega a la direccién de obras en noviembre de 1950.

33 Dice Diego Rivera haber escuchado de un colaborador cercano a Pérez Palacios el relato de cémo fue que
le dieron la noticia al arquitecto y su reaccién ante la negativa del concreto.

34 En sus memorias sdlo existe esta alusién como sugerencia administrativa del director pero el expediente
del presupuesto para el Estadio Universitario confirma que la idea de usar la piedra nativa fue de Lazo.
“Presupuesto para la construccion del Estadio Olimpico.” Expediente Ciudad Universitaria. Obra Construida.
Archivo de Carlos Lazo. Archivo General de la Nacién.

¥ Efectivamente, Lazo colaboré en la capacidad arquitecténica que fundamenté el programa del Estadio
Universitario: administrar el terreno sobre el cual se iba a levantar el edificio usando la concavidad a favor de
la cimentacién y emplazamiento de las gradas.
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escalonamiento redimensionado como crater, dispuso una estética de luz y sombra tnica en
su tipo. Aqui la idea de paisaje es fundamental puesto que la obra no resiste a las
caracteristicas teluricas del pedregal sino que las hace suyas en un proceso de integracién
de la estética construida con la propia del valle del Xitle. Por esto las curvas de las valvas
operan como elipses que ondulan de mayor a menor siguiendo la orientacion paisajistica
que el entorno obliga. Incluso la linea curva ondula de tal manera en rededor que no es tan
notorio que la valva poniente es de mayor dimensién que la valva oriente. La parte trasera,
donde la curva del inmueble se eleva con mds altura, ocasiona un ligero desbalance sobre la
parte frontal, donde la curva general no alcanza iguales dimensiones.* En fin, el estadio es
un hibrido geométrico: un excepcional juego de formas que no tiene simil en todo el
conjunto universitario. Es el inico que maneja la hipérbola (seccién cénica que da forma a

las valvas) y la integra con las rectas de los poliedros irregulares.

Cajas de zapators srobre palillos.

Para 1952 ya se habia terminado el total de la obra arquitecténica quedando pendiente s6lo
el trabajo de integracidon plastica encargado al pintor Diego Rivera. Lo cual deja al
inmueble en Optimas condiciones para la visita del VIII Congreso Panamericano de
Arquitectos. Este congreso habia sido disefiado por el presidente Alemén, Lazo, Pani y Del
Moral principalmente como parte de una estrategia de propaganda de la flamante C.U. El

20 de octubre en Bellas Artes a las ocho de la noche dio inicio la recepcién del congreso

% Finalmente, el manejo del volumen sobre el exterior de la construccién llevé también a pensar en una
interesante propuesta de teatro al aire libre y restaurantes en las explanadas. Con lo que el manejo del transito
de las masas que Pérez Palacios admiré en el estadio de Berlin, encuentra cierta correspondencia en
dimensién y movilidad en el plan general de integracidn al campus; el acceso por debajo de Insurgentes y el
conjunto de rampas y espacios abiertos del estadio.
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para el cual se cont6 con la crema y nata de la arquitectura internacional. Destacaban
Walter Gropius, Frank Lloyd Wright y Richard Neutra.”” Efectivamente, de lo que trataba
este evento era de posicionar a la arquitectura nacional a un nivel de reconocimiento
mundial. No se equivocaron. Todos los asistentes que tomaban la palabra se volcaban en
elogios hacia los constructores o proyectistas de C.U. Hasta el mismo Gropius hablaba con
beneplécito de la hazafia “desde un punto de vista arquitectonico y funcional lo mejor de las
obras efectuadas son el Estadio Olimpico y los Frontones.” El problema llegé cuando
Frank Lloyd Wright tom¢ la palabra para irse al cuello diciendo que era lo mas horrible que
habia visto “cajas de zapatos sobre pallillos.”3 ’

Al otro dia, el penoso incidente de inmediato tuvo reaccion. Diplomaticamente se buscé el
apoyo del embajador estadounidense en México para mediar con Wright y hacerle ver que
la celebracion era para recibir comentarios positivos no criticas. A decir del Carlos Flores
Marini, Wright enmend¢ su pifia declarando al vocero oficial del congreso que, durante el
evento, no habia tenido oportunidad de platicar con la prensa y que aquellas declaraciones
no habian sido auténticas. Entonces se le exigié a Wright verter sus juicios de una vez y por
escrito, a lo que accedid. Firmé en un papel lo siguiente: “La Ciudad Universitaria es un
notabilisimo homenaje no s6lo a México sino a la raza humana. Ella tiene fuerza suficiente
para enaltecer a las Américas y obligarnos a reconocer la belleza de la cultura indigena.
12240

iViva México El incidente qued6 en un lapsus irénico. Al dia siguiente Wright

abandond la ciudad y los demds asistentes continuaron con la retérica del halago.

37 Las sesiones se efectuaron en varios locales, la inauguracién en la Biblioteca Nacional, el simposio en
Bellas Artes y una cena en el Hotel Reforma.

38 Apud en Carlos Flores Marini. “El debut de la Ciudad Universitaria. E1 VIII Congreso Panamericano de
Arquitectos de 1952.” En IV Encuentro Nacional del Comité del Siglo XX. 25-27 de Mayo 2007.

39 Idem. Rivera da su testimonio de estos hechos y coincide con la versién de Marini sobre el arrebato de
Wright para criticar los edificios. Mds adelante se apuntan ideas al respecto.

40 Idem.
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Cabe acotar la sentencia de Wright. Es notorio un aire de ironia en su declaracién. Frente a
tal carta cabe mantener la sospecha y dejar claro que, en realidad, Wright mantuvo sus
ideas al respecto. Sin embargo, la suerte del estadio ante la critica de este personaje fue
diferente.

Lo cierto es que a pesar de los juicios de Wright sobre el conjunto, el Estadio Universitario
le parecié una gran obra, y fue eso, para Carlos Lazo, un pretexto para publicar un halago
del estadounidense sobre, al menos, una parte de C.U. Dos afios més tarde, inaugurados los
cursos de la UNAM en C.U., Lazo pide, mediante una carta, tanto a Neutra como a Gropius
y Wright que expresen sus conceptos sobre la arquitectura del Estadio Olimpico. Lazo
confirma que la postura de los tres respecto del estadio es acorde con lo que ya antes habian
dicho sobre este edificio, a diferencia de lo que los tres expresaron en su momento sobre el
resto de las construcciones. Neutra declara que el estadio “es una de las estructuras con mas
fuerza que haya tenido el privilegio de ver en obra.”. Gropius dice: “El Estadio Olimpico
me ha impresionado profundamente sobre dos puntos principalmente: el técnico y el
artistico. Me atrae como un abierto ejemplo que combina la belleza de la forma con la
economia de procedimientos.” Y Wright: “El Estadio de la Universidad de México es
justamente para México. En medio de todas las estructuras que componen la Ciudad
Universitaria varias se elevan a la dignidad de la valiosa arquitectura de México y de sus
grandes tradiciones. El Estadio es el primero entre ellos. Es en él donde se aprecian las
grandes y viejas tradiciones de México que llegan a dar honor de los tiempos modernos.
Pero esta estructura no imita. Es una creacion en el verdadero sentido y tomara su lugar

entre las grandes Obras de la Arquitectura de hoy y mafiana.”*!

41 Testimonios tomados de los apéndices del libro de Pérez Palacios Op Cit.
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La propaganda de Carlos Lazo funciond. El estadio permaneci6 invicto ante la critica, aun
en los momentos mds dificiles a los ojos de la prensa internacional. Con esto logré
posicionarse en una especie de liderato del conjunto. Su amalgama signific6 una metafora
que fue adoptada por dos campos semdnticos distintos como el tropo por excelencia. La
obra fue reconocida en lo funcional y moderno de su armado a la vez que en lo evocador y

tradicional en sus materiales. Su esencia como hibrido cultural queddé asi refrendada.
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3. €l proyecto de Rivera.

Conferenciars sobre arquitectura.

En 1950 Rivera es invitado por el Arq. Carlos Lazo a participar en el proyecto de Ciudad
Universitaria. A pesar de que existe un debate sobre si fue Lazo quien decidié qué edificio
debia decorar o si fue el mismo Arq. Augusto Pérez Palacios quien sugirié al pintor que
realizara este mural,' Rivera dice haber comenzado a disefiar un proyecto para el Estadio
Olimpico en cuanto se anunci6 su participacion en las obras de C.U. Segun el pintor, eligié
este inmueble por ser uno de los tnicos tres edificios que, a su juicio, en verdad se
integraban al entorno del pedregal. Los otros dos eran la Biblioteca Central, cuya
proyeccion y obra mural coordiné el arquitecto Juan O “Gorman alumno y amigo de Rivera,
y los Frontones ejecutado por el arquitecto Alberto T. Arai. (fig. 8) Estas construcciones
cuentan con grandes volimenes decorados por piedra volcdnica o cimentados sobre ellas.
Rivera, meses después de la inauguracion de C.U., exalta la “fisiologia mexicana” de estas
edificaciones frente a la arquitectura internacional de “orden inferior” en el resto del
conjunto. Sin embargo, existen razones para pensar que los trabajos de Rivera en el Estadio
Universitario forman parte de una estrategia discursiva sobre ciertos postulados en torno a
la arquitectura que defendio el pintor en esos afios. Es decir, el debate iniciado alrededor de

la conceptualizacion de la integracion pléastica en C.U., tiene en la obra de Rivera una

1 En las crénicas sobre la historia de C.U., Lazo aparece como promotor de la integracion pléstica, ademads de
encargado de asignar a cada pintor donde debfa realizar su intervencién. En el libro que publica Pérez
Palacios sobre su estadio admite que fue idea suya invitar a Rivera a realizar los murales en su obra.
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singular manifestacion. Revisar con atencién un par de sus textos explica el por qué el
pintor realiz6 ese tipo de proyecto para decorar el Estadio.
Con los trabajos del mural inacabados,zen Julio de 1954, Rivera da una serie de

conferencias tituladas “Ciudad Universitaria” >

en las cuales deja en claro su posicion
respecto de los argumentos arquitectonicos que imperan en el conjunto.

Es perfectamente ilégico e idiota la construccién de edificios verticales, por ejemplo, en la
Ciudad Universitaria de México donde el terreno era libre, donde el arquitecto hubiera
podido extenderse horizontalmente lo que le hubiera dado la gana, la construcciéon de
edificios que parecen huacales de pollos o roperos de San Juan de Letrdn es imbécil,
antiestética, antiecondmica, antilégica, anti arquitectoénica y anti ingenieril es la imagen
exacta de la burguesia mexicana en sus secciones de danza y fuerza, que (sic.) como la de
Estados Unidos pero en peores condiciones ha realizado lo que el maestro (se refiere a
Frank Izloyd Wright) dijo: ha llegado a la decadencia sin atravesar por la civilizacién y la
cultura.

Rivera arremete contra el disefio internacional y el funcionalismo de la Rectoria, la
Facultad de Medicina, la de Filosofia, Derecho, Comercio y Ciencias Quimicas. Todas
aparecen como ejemplos de la mala aplicaciéon de un modelo espacial, con pretensiones
universalistas sobre una geografia particular. Describe al conjunto como un grupo de “40
cajones en una mesa de billar plana y verde [...] una serie de cajones alrededor sin ningin
conveniente, pero no necesariamente tiene que ser arquitectura.”® Ya semanas antes,’
Rivera habia realizado tres conferencias en el Palacio de Bellas Artes, acompafiado del
arquitecto Alberto T Arai, donde exponia su inconformidad respecto del internacionalismo
que oper6 como principal argumento constructivo en C.U. Razén por la cual, luego de

exponer un planteamiento general sobre las condiciones histérico-geograficas que demanda

2 Segtin el expediente del mural consta que Rivera comenzé los trabajos el 25 de junio de 1952. Mural de
Ciudad Universitaria. Obra Mural. Archivo Personal Diego Rivera. Fundacién Diego Rivera. Para Julio de
1954, 1a obra se encuentra detenida por falta de presupuesto.

3 Es una serie de seis conferencias tituladas “Ciudad Universitaria” dictadas en las aulas de la Facultad de
Arquitectura de la UNAM. Archivo CENIDIAP.

4 D. Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia 1°

5 D. Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia 1°. Archivo CENIDIAP. Fondo Diego Rivera

6 Diego Rivera. “La huella de la historia y la geografia en la arquitectura mexicana” Conferencias en Bellas
Artes. 25,26 y 27 de Junio de 1954. Se encuentran publicadas en Diego Rivera Arquitecto Suplemento
Cuadernos de Arquitectura N° 14. México INBA. 1964.
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una arquitectura nacional, Rivera da cuentas de su teorfa de la integracion arquitectonica en
.. T
el paisaje.

Mitla es el tnico lugar en la tierra donde el arquitecto se fundié estrechamente con el
escultor y no necesit6 de argamasa para que su construccién se mantenga. Tal es la precisién
matematica y la increible habilidad del acabado. Por otra parte, en ningln otra parte del
mundo logré el ser humano el supremo fin que la armonia de los hombres entre si y de los
hombres con la tierra. En ningtin lugar del mundo la logré como en el continente americano
y en el continente americano en ninguno como el lugar que se llama Machu Pichu en el
Perd. Ahi culmina el esfuerzo humano: subir hasta los picachos mds altos que le es posible
habitar. Esos mismos picachos son también los mds altos en belleza. No hay seguramente en
el mundo un lugar de mayor belleza que aquel. Puede haber otros con igual pero con mayor
belleza seguramente que no; y ahi el hombre logro escalando la montafa, construir una
arquitectura inigualable. ;Por qué inigualable? Porque la arquitectura se identificé con su
orden, en su originalidad y en su belleza con aquella obra maestra de la naturaleza.®

En principio, el pintor establece un criterio unico para decidir sobre la arquitectura
adecuada y la inadecuada, la que acierta y la que falla: la integracion al lugar como una
identificacion de orden, originalidad y belleza. Mitla es un modelo de integracion pléstica
entre la arquitectura y la escultura por la participacion de la mano artesanal que permite a la
construccién prescindir de la cualquier tipo de argamasa. Machu Pichu’ es un modelo de
integracion arquitecténica a la geografia por la adecuaciéon de los edificios al terreno,
superficie y materiales, lo que deviene, necesariamente para Rivera, en una identificacion
entre forma constructiva y horizonte del paisaje (Fig. 9). Esto es una operacion plastica que

hace a un conjunto habitacional no adaptarse al medio sino surgir de él mediante el uso de

7 Como han analizado en diferentes estudios Noelle y De Anda, esta discusién debe insertarse dentro de la
polémica que le precede en torno a la internacionalizacién del funcionalismo, encabezada por los principios
basicos lecorbusieranos y el funcionalismo radical, representada por la arquitectura socialista.

8 Diego Rivera. “La huella de la historia y la geografia en la arquitectura mexicana” Conferencias en Bellas
Artes. 25,26 y 27 de Junio de 1954. Se encuentran publicadas en Diego Rivera. Textos de Arte. Reunidos y
presentados por Xavier Moyssen. México. UNAM. 1986; en Rafael Lépez Rangel. Diego Rivera y la
arquitectura mexicana. México. SEP. 1986; y en Diego Rivera Arquitecto Suplemento Cuadernos de
Arquitectura N° 14. México INBA. 1964 p III-IV. Nos referiremos a la tltima.

°Rivera habia ilustrado Canto General del poeta chileno Pablo Neruda. En él, Neruda pone de relieve las
cualidades estéticas de esta ciudad. El mismo Rivera en el cuadro América Prehispdnica, que pinta para
realizar la ldmina que acompafia la 1* edicidn del poema, destaca esta fusion entre el paisaje y la arquitectura.
Ambos, poema y pintura, comparten la construccién panordmica de una perspectiva aérea. He referido a la
problemética en Panopticon. La curva de lo real. Seminario de Arte Moderno siglo XX. Facultad de Filosofia
y Letras UNAM. 2008.
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materiales y formas oriundas como eje de la proyeccion. En una palabra, una arquitectura
que respeta la historia y geografia del lugar es la que plantea un reordenamiento de formas
y volumenes del paisaje con edificios hechos de materiales locales.

Es de notar la importancia que le otorga a los materiales nativos para establecer un frente
contra los seguidores de la arquitectura internacional. Serd este axioma una constante en el
discurso de Rivera sobre la arquitectura y las artes. De aqui el pintor deriva los ataques y

apologias sobre C.U.

El caricter nacional en la arquitectura mexicana debe provenir del empleo de materiales
nacionales de acuerdo con nuestra necesidad, nuestro clima y nuestra economia, no se trata
de copiar, no se trata de repetir lo que no es repetible puesto que la sociedad actual es
totalmente diferente de la obra [se refiere a C.U.]. Pero si en lugar de importar duela
americana para construir un cajén inmundo sobre basalto del pedregal, se hubiese dado
cuenta que el material que tenia enredado debajo de las patas y hubiera pensado con la
cabeza y no con ellas, entonces se hubiera producido un tipo de arquitectura que hubiese
afrontado con esa idea desconectada y ese tipo se hubiera repetido para todos los edificios
de todas las facultades, hubiera venido a ser la ciudad universitaria del mundo entero como
un ejemplo méximo de arquitectura actual.'’

En sintesis lo que Rivera observa en las cuitas de la integracion de la C.U. al pedregal es la
capacidad econdémica de minimizar gastos aprovechando los recursos materiales del sitio,
sin importarlos. Rivera critica el despilfarro en la compra de duela americana, vidrio y
travertino'! para acondicionar los inmuebles, contando con elementos del mismo sitio;
como la piedra de Tecali que hubiera podido ser una alternativa para laminar las ventanas
con un material translucido que iluminara naturalmente las aulas y oficinas. A sus ojos, los
coordinadores del proyecto, los idedlogos de la imitacién europea, derrocharon recursos y

violentaron el orden natural de la habitacion segtn la geografia nativa.

10 D. Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia 1°.

" Las criticas de Rivera sobre el tema no estdn totalmente justificadas. Sobre la importacién de duela
americana y vidrio, existe propaganda en la revista Arquitectura, en el nimero 39 de 1952 dedicado a la
construccién de C.U., en donde se remite a las empresas mexicanas que suministraron el material, entre estos
estd el acero, el vidrio y la madera.
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En ese orden de ideas es que Rivera hace su apologia de la “fisiologia mexicana” del
Frontén, Biblioteca y Estadio Universitario. Estas son edificaciones que parten no del
proyecto de gabinete sino del estudio del terreno de emplazamiento y recursos locales.
Rivera deja en claro que el mural de la Biblioteca Nacional es la mayor de las que obras de
integracion pléstica que domina la visualidad del conjunto. Obligando a una arquitectura
funcional a comportarse como una construccion que armoniza con el color y los materiales

del pedregal.

La biblioteca estd construida por un arquitecto pintor de gran talento, un gran artista, Juan
O'Gorman. No le permitieron realizar el proyecto tal como €l lo habia concebido; O'Gorman
concibi6 un edificio escalonado que naturalmente hubiera tenido mas higiene para los libros
y para los lectores, pero se le arguyé que desentonaba con la linea general de los cajones que
pueblan el resto de la Ciudad Universitaria. Entonces se vio obligado a construir ese edificio
que es una caja, pero realiz6 bellos mosaicos en su muro y bella ornamentacién y una bella
construccién arquitecténica en la parte de abajo, [...] Por lo demads, el edificio de O'Gorman
ha dado la vuelta al mundo en triunfo.'

Del Arg. Juan O’Gorman no podia decir menos. Rivera habia comenzado en 1944
asesorado por €l los trabajos de construcciéon del Anahuacalli, su casa-estudio y museo de
arqueologia. Ambos habian ensayado ahi la técnica de mosaico con piedras de extraccién
natural durante el colado. Para la década de los cincuenta, el primer piso se encontraba
terminado y los trabajos de proyeccién del segundo estaban ain siendo discutidos por
ambos. El intercambio de conocimientos, en el manejo artistico-arquitectonico entre los
dos, es por todos conocido. La misma técnica decidieron usar en sus obras en C.U. y eso es
parte del proceso exitoso de experimentacién efectuado en el Anahuacalli. Ademads,
O’Gorman y Rivera tenian fuertes lazos, tanto de amistad como tedricos, que los mantenian
bajo una misma postura critica en la C.U. Por esto cabe apuntar la simultaneidad de los

trabajos que mantiene el vinculo entre las obras del Anahuacalli y la Biblioteca y Estadio.

12 Diego Rivera. “Huellas...Op. Cit.
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Sin tal comunidad de ideas y ejercicios plésticos las consecuencias de las obras en C.U.

hubieran sido radicalmente distintas.
Un giro copernicano.

En este sentido, Rivera plantea una lectura de los edificios hechos por Alberto T. Arai. Lo
que dice de los trabajos de este arquitecto es relevante para entender un aspecto de la
teorizacidn que el pintor hace de la integracién plastica. Arai habia publicado en 1950 La
raiz humana de la distribucion arquitectonica y el 1952 Caminos para una arquitectura
mexicana. Se trata de dos ensayos que tematizan la critica de la arquitectura desde el
aspecto estético-psicolégico de la obra. En el primer articulo, Arai analiza la crisis del
sistema gnoseoldgico sobre el cual se montan los principios de la arquitectura internacional.
Ahi, como una manera de atender las necesidades de habitacién el autor propone un giro
tedrico interesante. El estudio tiene como finalidad rendir cuentas de las formas de
percepcion del espacio-tiempo. Toma por hilo conductor el concepto de distribucion,
dirigiendo desde ahi observaciones elementales que van anclando con una propuesta
singular sobre cierta fenomenologia de lo habitable. Para ello el recurso epistémico mas
adecuado, en la perspectiva de Arai, es el estudio trascendental kantiano. Mediante un
acercamiento muy particular a la obra del filésofo de Konigsberg, Arai cita textualmente

parte de la obra de Kant."> El arquitecto toma de ¢l el marco ontoldgico descrito en la

" Es importante apuntar que el acercamiento del arquitecto al sistema kantiano se debe mds a una inquietud
tedrica personal que a un estudio especializado. En realidad el problema del espacio dentro de la filosofia
trascendental es bastante mds complejo. El espacio y el tiempo son intuiciones a priori, las tnicas en el
sistema, que soportan las estructura epistémica y sirven de base para la experiencia. Es decir, siempre es en
términos de tiempo y espacio como acontece cualquier impresion sensible, de ahi su cardcter aprioristico. Al
sujeto le resultaria imposible describir de otra manera su trato son los objetos. Asf, Kant da un buen panorama
de la funcién de la temporalidad dentro de las categorias denominadas schemas sobre las cuales opera la
imaginacién trascendental. Sobre la funcién del espacio, en cambio, el alemdn dice poco. Esto lleva al
conocido planteamiento que Michel Foucault ha descrito en torno a la condena de las formas espaciales, al
enfatizar las operaciones temporales de la conciencia, por la epistemologia de la tradicién filos6fica moderna.
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) - .z . 14 . . e .
Critica de la Razon Pura: la revolucion copernicana. ~ La herramienta filoséfica le sirve

para establecer las bases perceptuales del proceso de proyeccion arquitectonica...

Cuando un hombre vive en el interior de su habitacién nos parece en apariencia y sin
reflexionar a fondo sobre esto que el efectivamente se mueve dentro de los limites de su
morada, y que al propio tiempo los lugares que la conforman y las cosas de su uso que se
hallan repartidas en ellos, permanecen en su sitio mientras el habitante no ose moverlas de
sus respectivos lugares. En realidad esto es una ilusién y como tal una apreciacién falsa.
(Por qué? La verdad mds bien parece ser lo contrario, porque el hombre, el habitante de esa
casa, no solo se siente sino que ademds es €l el centro de su propia vida, en cuyo sistema
solar él es el eje generador del cual giran sus cosas y sus lugares respectivos como apéndices
dependientes. "

La actitud fenomenoldgica propuesta por Kant en su primera critica es indispensable, en la
lectura de este arquitecto, para poder consolidar la maxima del planteamiento sobre la
necesidad de habitacion y su proceso de satisfaccion. El espacio, segtin Arai, es desplegado
por el hombre que lo habita. Primero en un nivel de representacion subjetiva, después esta
estructura es proyectada sobre el objeto en el mundo sensible, intentando configurarse en el
plano material. Sin esta capacidad aprioristica de la sensibilidad espacial, el ser humano
simplemente es incapaz de edificar. Negar que el proceso de proyeccién de lo habitable
depende de este giro copernicano es negar un aspecto central de la arquitectura. Este rasgo
demuestra como cierto grupo de arquitectos conceptualizd la idea de programa a partir de
las lecciones de José Villagran Garcia. Nocidén que postulaba una normatividad para el
desempefio del arquitecto bajo un rigorista sistema axioldgico. En efecto, Villagrin
construye su teoria de la arquitectura fundamentado en un peculiar proceso fenomenoldgico

que decanta en una estructura de valores trascendentales. La diferencia con la postura de

Para un acercamiento puntual al tema de la temporalidad y espacialidad kantiana remito al indispensable texto
de Marfa Noelle Lapoujade Filosofia de la imaginacion. México. Siglo XXI. 1999. Para un acercamiento a las
sentencias de Foucault sobre la tradicion filoséfica y la categoria del espacio ver: “El ojo de poder” en El
Pandptico. Madrid. La Piqueta. 1979.

14 Arai cita un fragmento del manual de filosofia de Garcia Morente donde se explica brevemente cdmo es
que Kant retoma el ejercicio tedrico de la revolucién copernicana. Sin embargo, el texto de Arai toma mucho
de la filosoffa trascendental. Al final de libro, la propuesta sobre la Arquitectura Personal es comentada por el
autor en términos de analitica o sintética, operacion que descubre la deuda

15 A. T. Arai La raiz de la distribucion humana. México. Ediciones Mexicanas. 1950. p. 36
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Arai es que Villagrin construye un modelo jerdrquico de valores sobre los cuales se
desempeiia el trabajo de proyeccién del aurquitecto.16 Ahf se categorizan en valores utiles,
l6gicos, estéticos y sociales. Esta axiologia se encarga de darle forma a la materia de
construccién.'” Y aqui se nota la principal divergencia entre Arai y Villagrdn, el espacio
estd determinado como material del trabajo arquitecténico. Entonces, como lo advierte
Loépez Rangel, tanto lo social es tomado como un a priori como el espacio villagraniano
estd siendo objetualizado por un sujeto intemporal, impersonall.18 De tal manera que las dos
cosas que Arai enfrenta con su estrategia copernicana es la idea de los valores inmutables y
la supuesta cosificacion del espacio. Lo cual, més alld de la tradicional interpretacion de la
teorfa villagraniana que han hecho arquitectos como Ramoén Vargas y Rafael Lopez, el giro
copernicano de Arai me parece una postura matizada sobre cierto aspecto de las ideas de
Villagran. Me explico. La idea de Arai es anotar como se percibe la distribucién espacial y
desde ahi establecer un criterio de construccidn regional. Esto estd bastante cerca de la idea
de programa tal y como Villagran la define en su teoria. La diferencia estd en el
redimensionamiento de la trascendentalidad de los valores schelerianos. Arai los cree
mutables pues pone énfasis en la intencionalidad, si se puede decir asi, de esas categorias
de distribucién que rigen cada mentalidad seguin cada cultura.

El caso es que Arai, a pesar de sus limitaciones disciplinarias como filésofo, hace del

proyecto trascendental kantiano un buen modelo argumentativo para defender la raiz de su

'® Villagran expone su filiacién a la filosoffa de Max Scheler al adscribir la tetralogia de los valores
arquitecténicos. Lopez Rangel tiene ideas al respecto en "Contribucién a la vision critica de la arquitectura”,
BUAP, Puebla, 1977. En: La Arquitectura Mexicana del Siglo XX, Gonzédlez Cortazar (coordinador), Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, México, 1996. Y R. Vargas en la introduccién del texto J. Villagran.
Teoria de la arquitectura. Edicién a cargo de Ramén Vargas. México. INBA-CONACULTA. 2000.

'7'J. Villagrén. Teoria de la arquitectura. Edicién a cargo de Ramén Vargas. México. INBA-CONACULTA.
2000. P. 47
'8 José Villagran Op, Cit. pag. 31.
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teoria. Se trata de una combativa propuesta sobre las condiciones de posibilidad de lo
habitable en las necesidades “regionales” del habitante. Tal como Kant plantea un esquema
de categorias e intuiciones como una estructura que posibilita la aprehensiéon del mundo,
Arai entiende los aspectos locales, histérico-geogréficos de la formacion del ideal espacial
en el sujeto. Si esto hace o no justicia a la problematica filos6fica respecto del espacio y sus
implicaciones dentro del estudio trascendental kantiano, es cosa que Arai no podia conocer.
Para €1, la formacion de la conciencia es el punto nodal, puesto que aquello que por
habitacion entiende un sujeto es la base sobre la cual desarrolla el sentido de la distribucién
espacial: la materia prima de la arquitectural.19

Partiendo de esto, la construccion de los frontones, que tanto admira Rivera, termina siendo
el ejercicio de aplicacion del modelo. Rivera sefala en varias ocasiones la capacidad de
esta obra para integrarse al pedregal. Arai lo logré gracias a la puesta en marcha de un
radical ensayo de arquitectura regional. Al dar cuenta de sus frontones en el citado texto de

1952, el arquitecto habla de la necesidad de fusionar estilos aprovechando la técnica de la

arquitectura estadounidense y las facultades plésticas de la mano artesanal indigena.

Lo natural resulta ser entonces la necesidad de unirlos, de confrontarlos en un nuevo
conjunto para que se complementen entre si. Para ello se requiere que se invente o se
descubra un tercer punto de vista superior, que si bien debe apoyarse en las dos porciones
anteriores, sin embargo no debe confundirse con ninguna de ellas. [...]As{ se aclara la
evoluciéon de la arquitectura mexicana, ya que de un arte arquitecténico disefiado
esencialmente para la contemplacién ocular, como fueron las arquitecturas religiosas
indigena y colonial, se pasa de pronto a un funcionalismo radical. Como se ve en este punto

' Noelle ha llamado la atencién sobre un aspecto importante que juzgo conveniente poner en relacién con lo
dltimo. Para 1949 Arai esta comisionado por el Comité Administrador del Programa Federal Constructor de
Escuelas (CAPFCE) en Chiapas. Ahi forma parte de un grupo de intelectuales y funcionarios del INBA que
exploran Bonampak. Si pensamos en que un afio después estd proponiendo un giro copernicano respecto a los
criterios de proyeccidn arquitectdnicos, entonces no sélo la exploracién al sitio arqueolégico halla un sentido
relevante sino su propia experiencia como Jefe de Zona del CAPFCE. Las necesidades que la habitacién
escolar demandaba no eran las mismas que el programa federal pretendia solucionar con un mismo modelo
arquitecténico. El aspecto de la adaptacion del tipo escolar a la demandada por las necesidades peculiares de
la regién debié haber sido todo un tema de debate. Ahi el concepto clave efectivamente es el sentido
gnoseoldgico de la distribucion.
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s6lo queda dar el paso definitivo, el paso para la integracién de lo plastico con lo utilitario
de la arquitectura.20

Este argumento recuerda la explicacion del programa del mural Unidad Panamericana
realizado en San Francisco en 1940. Ahi Rivera se explicaba la sintesis de la América del
Norte con la del Sur a través de la fusion entre la mano artesanal indigena y la tecnologia
estadounidense. La retdrica de la composicion asi quedaba concentrada en la integracion de
dos polos extremos que narraban uno la historia de la plédstica prehispidnica en Mesoamérica
y el otro la historia de la industria y la maquina en los Estados Unidos (fig.10). La sintesis
se consolidaba en la imagen de una Coatlicue mitad deidad antropomorfa y mitad mdquina.
Los frontones de Arai, de esta manera, encuentran la misma explicacién que el hibrido
riveriano de los cuarenta. Tanto asemejan a las pirdmides prehispdnicas por sus masas
rocosas como adoptan formas geométricas definidas. El caso es que el pintor encontré en
ellos una liga entre el pasado y el presente, entre la arquitectura ritual antigua de los
templos y la arquitectura social destinada al recreo de las masas. Con esto la idea de
integracion va tomando una definicién peculiar en Rivera y sus allegados: la sintesis de la
creatividad artistica del pasado indigena con la funcionalidad de las estructuras modernas.

Asi es como el discurso encuentra un referente ideal. Rivera habla del Estadio Universitario
como la mayor de las obras realizadas en la arquitectura moderna. Esto se puede entender
tomando la tesis de que el estadio encabeza, para el pintor, una resistencia a la pseudo
arquitectura dentro de la misma C.U. Justamente, como un contraejemplo al despilfarro,*'

Rivera habla de la arquitectura del Estadio Universitario, pues con éxito logré adaptarse al

20 A. Arai Caminos para la arquitectura mexicana. Estudio y notas de Louise Noelle. México. Cuaderno de
Arquitectura. INBA. 2001.

*! Esta idea de despilfarro se encuentra enmarcada por las criticas al gobierno del presidente Alemén. Durante
el sexenio de Ruiz Cortines (1952-1958) se intent6 sacar a la economia de la crisis en que fue sumergida por
la corrupcidén del gobierno alemanista. Un panorama al respecto se encuentra en Luis Reyna. De Adolfo Ruiz
Cortines a Adolfo Lopez Mateos; 1952-1964. México. Siglo XXI. 1981.
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presupuesto, la geografia y espacialidad que demandaba tal intervencion. Rivera, pues,
pone énfasis recurrentemente en dos aspectos importantes que vuelven al Estadio una obra
de arte representativa de la nueva arquitectura nacionalista americana. Por un lado, el uso
de la roca baséltica en la cimentacion profunda, en la graderia y en el soporte de las rampas

o ‘ . .22
de los vomitorios. Por otro, la “geometria activa”

que Rivera halla en sus elementos. Es
decir, la curva que recorre el borde exterior sobre el horizonte, valvas, y que integra
visualmente al estadio entre los cerros.”> Misma linea que da la sensacion de movimiento al
trénsito por las inmediaciones del estadio. Asi, para Rivera, entre la adecuacion de macizos
que evocan las pirdmides antiguas y la preocupacién por el volumen cénico, el Estadio

opera como un elemento mds del paisaje y forma del pedregal, sin imposiciones

“mecanicistas” 0 “extravagancias” materiales.

> La definicién de este concepto en las teorias riverianas la trabaja el propio Juan O’Gorman en “la
proporcién en la pintura de Diego Rivera” en La palabra de Juan O'Gorman, Texto de Humanidades/37,
UNAM, 1983

¥ D. Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia 1°. 6 conferencias dictadas en las aulas de la Facultad de
Arquitectura de la UNAM. Archivo CENIDIAP. Rivera asemeja aqui las proporciones del estadio con el
analisis geométrico de la seccién de oro en la pintura. Lo que O’Gorman recupera al destacar el método
constructivo de Rivera cuando llegé a proyectar edificios y le denomina geometria dindmica o activa.
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4. €l juego de pelota

Entrevista con Cardona.

Cuenta un poeta costarricense sobre la tarde en que fue a visitar al maestro para conversar
sobre el encabezado de un periédico que injuriaba lo siguiente: “Diego Rivera acusado de
poseer joyas robadas”. Ante tal sentencia, Diego no tuvo mds que comenzar a narrar su
version de los hechos. Como él no rob6 nada y como la posesion del robo era mds bien una
custodia. Ademds, Rivera se vio obligado a contar quién si robo qué cosa y como fue que €l
result6 ser un testigo privilegiado de los hechos.' El poeta es el también periodista Alfredo
Cardona Pefia quien de agosto de 1949 a julio de 1950 entrevista semanalmente al pintor
Diego Rivera.  De aquel dia en que Cardona encar6 a Diego con el diario en mano, surgio
una interesante conversacion sobre el coleccionismo y el mercado negro de piezas
arqueoldgicas. Luego de sortear el tema del saqueo de tumbas prehispanicas, Rivera
comenz0 a disertar sobre la crénica de un hecho trascendente para nosotros.

Resulta que en los albores de la década de los cuarenta, unos campesinos abrian cepa para
agregar un jacal a su casa. En eso, se encontraron con un monticulo de tierra que resulté ser

un recinto teotihuacano...“Quienes lo descubrieron encontraron junto a él un yacimiento de

' En ésta, como en otras ocasiones, Rivera recrea escenarios sobre si mismo de los que cabe desconfiar. A
pesar de esto, en las entrevistas se asoman teorias que el pintor venia construyéndose como explicaciones
sobre la cultura popular y los efectos del arte en el publico. Respecto de la veracidad de estos pasajes, la
concordancia que guardan los argumentos expuestos en las entrevistas con los encontrados en los manuscritos
de Rivera, fechados por los mismos dias, sirve como base para restaurar la confianza.

2 La mayor parte de las cincuenta y dos sesiones se realizaron en su estudio de San Angel y todas se
publicaron en entregas semanales en el diario El Nacional. Durante este tiempo Cardona cuestiona a Rivera
sobre distintos temas: su vida, su obra, sus conceptos de arte y politica. Posteriormente, los textos son
recopilados en una edicién de 1980 titulada EI monstruo en su laberinto. Conversaciones con Diego Rivera.
México. Editorial Diana.



pequenas y admirables figuras en tierra cocida, y andando yo por ahi en busca de ocasiones,
me lo ofrecieron en venta, y como les cai bien a los obreros, éstos me mostraron un trozo de
muro donde se descubri6 la pintura, y entonces sélo tenia visible unos veinticinco
centimetros.””

Rivera intent6 comunicar el hallazgo a sus amigos arquedlogos sin encontrar respuesta.
Luego de tiempo, un anticuario, al que el pintor gustaba comprar lotes de piezas, Guillermo
Echaniz invit6 a Rivera a ver un fresco teotihuacano. Se trataba del mismo muro,
desprendido por entero de la bdveda original, sobre una caja de madera ruda y
acondicionada. Le mostraron una calca realizada, segin el pintor, por el arquedlogo
Porfirio Aguirre, donde se apreciaba la totalidad del fresco. Echaniz ofrecié a Rivera la
pieza. Le pedia s6lo los ochocientos pesos que le habia costado desmontarlo y guarnecerlo
en el cajon. El pintor se mostré desconfiado de la situacién pues “de toda evidencia la
pintura pertenecia a la nacién™ e inquirié a Echaniz sobre por qué no notificar a las
autoridades. El comerciante contesté que “‘si no lo hubiera hecho desprender, las gentes que
se toparon con ella hubieran terminado arrancandola a pedazos.” Rivera no contaba con los
ochocientos pesos. Salié del pais y a su regreso preguntd qué habia pasado con aquel
fresco teotihuacano. Le dijeron que seguia donde mismo y que incluso, su amigo Alfonso

Caso, entonces jefe del Instituto de Antropologia e Historia, habia conocido ya la calca de

Aguirre calificdndola de falsificacion. Nadie se intereso por ver el original.

3 A. Cardona Pefia. El monstruo en su laberinto. Conversaciones con Diego Rivera. Editorial Diana. México.
1980. p. 100

4 Tbid. p. 101

5 Idem



Afnos mas tarde, en 1940, Rivera se hallaba en Los Angeles California®

visitando la galeria
de Stendhal. Ahi se encontrdé por tercera vez el muro prehispanico en un taller de
restauracion. Un afo después, ya en México, insistié a Caso sobre el mural indicdndole su
ubicacion en la galeria sin lograr convencerlo de la autenticidad de la pieza. Pasé el tiempo

y pudo llevar a Caso al lugar donde fue hallado el mural. Rivera cuenta lo que vieron

juntos:

Se descubrieron ahi maravillas y entre ellas el espacio vacio dejado por el fresco. Insisti en
estudiar otra parte cercana de la casa, que emergia visiblemente para ojos de profanos y ya
no digamos arquedlogos. En ella aparecié pintado un admirable fresco que resurgi6 a la luz
precisamente cuando se celebraba en el Palacio de Bellas Artes una exposicioén del arte
occidental de México. En esa exposicion figuraba, procedente de mi coleccién particular, un
set de jugadores de pelota. Pero mis amigos, los arquedlogos procedentes de la Escuela de
Leyes, no veian jugadores de pelota, sino guerreros o dioses y sonreian compasivamente
cuando yo les ensefiaba al “bateador” con su casco y su coraza, al “cacheador” con su
chacualli (que yo mismo usé de nifio en el frontén de San Camilo) y al jefe que lanzaba la
pelota para iniciar el juego. Después de sonreir decian “Diegadas”... pero de aqui que salié
en Teotihuacan la pared pintada, y —joh sorpresal—ahi estaban no solo uno sino varios
bateadores dandole a la pelota.7

En fin, por lo demds Rivera agrega que del muro extraviado se volvié a saber s6lo cuando
este habia sido ya donado por el entonces senador Robert Wood Bliss al Museo de la
Galeria Nacional de Washington. Ambos, Rivera y Caso, intentaron hacer algo para
negociar diplométicamente su regreso sin éxito alguno. Hasta el momento de la entrevista,
el fresco permanecia en las bodegas de dicho museo. Ni Rivera ni el gobierno mexicano
volvieron a saber mas de él.

(Qué nos deja la historia de Rivera? De entrada, una gran incégnita respecto del manejo de
la arqueologia en el pais justamente en el momento en que se comenzaban los trabajos de
construccidon del Anahuacalli para albergar su coleccion. Un fresco desaparecido, en las

manos de un coleccionista extranjero, que casualmente el pintor se encuentra en su camino

6 Rivera estaba trabajando un mural en San Francisco: Unidad Panamericana. El motivo central de la
composicién es la Coatlicue.
7 A. Cardona El monstruo en su laberinto. Conversaciones con Diego Rivera. México. Diana. 1981. p. 102.



tres veces en diferentes afios, mientras éste es comerciado. Una expedicion arqueoldgica en
la que Rivera interviene y de la cual interpreta un tipo de juego de pelota prehispanico
diferente al reconocido por los historiadores y arquedlogos de su época. Por ultimo, todo lo
anterior tuvo su desenlace en el momento en que en el Palacio de Bellas Artes se exhiben
piezas de su coleccién, en 1946.°

De entrada parece sospechosa tanta concordancia de hechos. Se antoja una estrategia del
pintor para defenderse tanto de los ataques que apuntan a las irregularidades de su
coleccion como para eludir las burlas que padeci6 al referir a varias de sus piezas como
jugadores de pelota. Sin embargo existe un muro en Teotihuacin que efectivamente
contiene grupos de hombres ataviados para el juego de pelota y que lo juegan con bastones,
tal como Rivera lo narra a Cardona. Ademads, este conjunto de frescos fue encontrado por
Caso en la década de los cuarenta y, siguiendo la crénica de Rivera, el arquedlogo, salido
de la “Escuela de Leyes”, no fue capaz de reconocer en sus informes e interpretaciones
sobre el muro a estos personajes como jugadores de pelota. Se trata de los murales
descubiertos en Tepantitla en 1942 y que Caso interpretdé como una representacion del

Tlalocan.

la camara de Tepantitia.

¥ Resulta interesante que en octubre del mismo afio sea inaugurada la exposicién México Indigena organizada
por el Instituto de Investigaciones Sociales de la UNAM. La muestra se compuso de imagenes, gréficas e
informacidn sobre la vida de distintos grupos indigenas. La intencidn era sensibilizar a los visitantes en torno
a las problematicas actuales de esta parte de la poblacion. En la misma exposicidn se presentaron foto murales
de la obra de Rivera en el Palacio de Cortés en Cuernavaca Morelos y de un costado del cubo de la escalera
del Palacio Nacional. Seria interesante rastrear las semejanzas entre una y otra exposicion, la recepcion de
ambas en la prensa y las consecuencias en la espectacion de los recursos pldsticos usados, pero por cuestiones
de espacio y argumentaciéon me lo reservo para un trabajo posterior. Agradezco a Deborah Dorotinsky el
haberme sefialado la nota y las implicaciones de la cercania cronot6pica de ambas exposiciones. Para mayores
datos sobre México indigena se puede consultar su tesis: D. Dorotinsky Alperstein. La vida de un archivo.
México indigena y la fotografia etnogrdfica de los aiios cuarenta en México. Tesis doctoral en historia del
arte. Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. 2003.



Segun consta, tanto en el expediente de la exploracién como en el texto interpretativo
publicado inmediatamente, fue Caso quien dirigi6é la exploracién acompanado de Pedro
Armillas, José R. Pérez y Agustin Villagra.9 Es célebre en la historia de la arqueologia la
interpretacion de Caso sobre el conjunto de Tepantitla. Hasta el momento de su publicacién
no se habia dado con ninguna alusion pictogréfica al Tlalocan. Caso sintetiza en un articulo
su lectura sobre la iconografia. Rinde cuentas de las fuentes sobre la descripcion del paraiso

teotihuacano ahi representado y las hace contrastar exactamente con el mural.

Si recordamos lo que dice Sahagin y Torquemada a propésito de aquellos individuos que
habfan muerto ahogados o heridos por el rayo etc. eran enterrados con una rama sin hojas,
porque se crefa que al llegar al paraiso dicha rama habria de reverdecer, nos explicamos a
este personaje que llora, que enarbolaba su rama reverdecida y que al llegar al Tlalocan, al
lugar de las delicias brotando de la laguna en la que terminan los rios del paraiso, saluda su
ingreso en la mansién del dios de la fertilidad con un largo canto a Tldloc, canto de
agradecimiento porque saliendo de las aguas de la muerte ha llegado al lugar de la
bienaventuranza a unirse con sus hermanos ya que lo esperan con danzas y juegos en el
lugar donde vuelan las mariposas pintadas...10

Durante afios, el argumento sobre el Tlalocan gobernd las interpretaciones sobre Tepantitla.
Parecia que Caso habia dado con la clave para entender estas pinturas.“_Caso postuld esta
camara como un lugar de representacion del paraiso prehispanico justo por la figura central
de Tléloc en los tableros. Para Caso, la pared sur decia sobre las artes médicas por eso lo

Ilamé el Talud de las Ciencias Médicas. La pared del norte se denominé el Talud del Agua

9 Las calcas fueron realizadas por el mismo Villagra en el momento del descubrimiento del conjunto. En ellas
se logra ver parte de los frescos que ahora ya no pueden apreciarse por el desgaste del muro o simplemente
porque ya no existen estos fragmentos. Informe sobre las exploraciones verificadas en Teotihuacdn México,
Repiiblica mexicana, en el aiio de 1942. Archivo INAH y A. Caso “El paraiso terrenal en Teotihuacan”
Cuadernos Americanos. 1 VI, 6. México. 1942.

10 A. Caso. “El paraiso terrenal” Cuadernos Americanos. N°6. México. 1942. p. 138.

11 “Hasta el momento no se habia establecido la relacién temdtica entre las diferentes cdmaras; de hecho,
tampoco se habia establecido la de las pinturas de taliides, tableros y cenefas, en el caso particular de la
camara del Tlalocan. Desde mi punto de vista esta unidad arroja nuevas luces sobre el estudio de la pintura
teotihuacana, puesto que la temadtica de los muros se enlaza por el discurso que se deriva de las pinturas,
visualmente, a través de los ejes que rigen toda la composiciéon” en T. Uriarte. “el juego de pelota en los
murales de Tepantitla, en Teotihuacan.” En T. Uriarte. (Coord.). El juego de pelota en Mesoamérica. Raices y
supervivencia. México. Siglo XXI. p. 115



(Tlalocan) por la centralidad del rio, segin Caso (fig. 12). Y s6lo la del noreste quedo
regida iconogrificamente, en los ojos del arquedlogo, por el juego de pelota: El Talud del
Juego de Pelota (fig. 11)

Lo claro es que Caso habia realizado una operacion hermenéutica que intentaba descifrar
argumentos escritos, narrativos, en una iconografia reticente a la secuencialidad discursiva.
El texto, cddices y testimonios de los frailes, no fueron su apoyo, fueron su cédigo. Exigi6é
de la representacion la forma narrada. Quiza por ello lo atomizante de su glosa sobre los
muros. Su ambicidn por dar con la imagen de “el paraiso perdido” prehispdnico le impidid
ver el detalle y con ello no sélo un grupo de jugadores de pelota sino todo un sistema. El
hallazgo de un paraiso prehispdnico lo sedujo no sélo a él, sino al gremio entero que
constato la certeza de la leyenda colonial sobre el Tlalocan. El éxito de la interpretacion se
firm6 sin encontrar un punto de referencia visual contenido en otras imdgenes u obras
prehispanicas. La estrategia fue hacer de una serie de frescos donde aparece el dios Tlaloc

una ventana a la utopia indigena de la felicidad después de la muerte.

El Tlalocan es para los mexicanos, la realizacién de su concepto de felicidad; el lugar
siempre fértil y abundante en todo género de riquezas, en donde se dan los alimentos mas
preciados, las plumas mads ricas, las flores mas hermosas, el jade y las turquesas, la plata y el
oro; en donde la vida se desliza suavemente entre cantos juegos y diversiones; vida de
diversiones y contentamiento, sin el temor a la sequia o a la escasez; sin que el hombre
necesite de su duro trabajo para hacer producir y fructificar la tierra. Este concepto de
felicidad, que nos han transmitido los cronistas y que nos hace penetrar en la filosofia
misma del pueblo azteca, acaba de recibir su ilustracién con una pintura mural
recientemente descubierta.'”

Lo importante para nosotros es sefialar que Caso estd consciente de que este sitio es un
lugar dedicado a la vida transterrenal. Son muertos los que aparecen realizando todas esas
actividades, y son felices precisamente porque se han emancipado del trabajo. Caso parece

estar apoyado en cierta lectura cristiana sobre el trabajo, como un via crucis necesario para

'2 A. Caso. “El paraiso terrenal” Cuadernos Americanos. N°6. México. 1942. p. 130.



lograr la vida eterna. Por eso es que aqui logra ver actividades lidicas pues, en la postura de
Caso, el juego, la fiesta, la danza, son derivaciones del ocio y disfrutables s6lo cuando la
necesidad del sustento ha quedado eliminada. El mural es una metafisica del placer pues
muestra la imposibilidad de acceder a la felicidad completa en vida." El hallazgo de Caso
entonces consistid en encontrar la ilustracion de una leyenda hasta entonces de poca
credibilidad: la idea de un paraiso prehispédnico similar al cristiano. 14

Rivera no interpretd asi estos muros. Lo que pudo ver, concediéndole el argumento de que
form6 parte de la exploracién en Tepantitla, fue la semejanza entre cada muro y las
imégenes que ahi estaban representadas. Rivera notd que el juego de pelota integraba el
total de la representacion de toda la cdmara. ;Cémo pudo verlo? Mi hipétesis es que dejo
que las imdgenes contaran lo que tenian que decir y no impuso un argumento previo. Es
decir, en su momento, alrededor de 1940, Rivera habia resuelto una puntual manera de
“leer” sus propios murales. Eso le form6 una manera de ordenar las imédgenes que pudo
ensayar en la cdmara de Tepantitla. A lo que me refiero es que cuando describe en sus
programas sus obras, propongo como ejemplo Unidad Panamericana, divide al muro en

. . 1 .. .. , .1 ,
diez secciones."” El ejercicio es similar a lo que, seglin cuenta en sus memorias, % le hacia

" De igual manera cabe apuntar que las distintas lecturas sobre el mural, la de Caso y la de Rivera, estdn
ancladas a mitopoéticas diferentes. Las disciplinas de ambos derivaron en explicaciones divergentes sobre las
mismas imdgenes. Caso se propuso hallar explicaciones a una interrogante antropoldgica concreta, la funcién
de un mito. Rivera encontr6 en la pieza una operacién estética concreta: la representacion de un rito y su
funcién en las practicas sociales.

'* Fue hasta hace dieciocho afios que, en su tesis de maestria, Teresa Uriarte pone en crisis la lectura de Caso
y logra ver de una manera distinta la representacion. Uriarte observa con atencién el conjunto, poniendo
especial énfasis en la descripcion de las figuras. El andlisis se concentra, no en la concordancia entre texto e
imagen como Caso lo habia hecho para justificar su explicacion, sino en las formas, colores y movimiento de
los personajes. Uriarte descifra elementos iconograficos que se resisten a la interpretacién sobre el Tlalocan.
De hecho, es capaz de ver cada pared como secuencia de una misma finalidad narrativa que le posibilita
integrar a los personajes en una actividad conjunta: el juego de pelota.

'3 Cinco son rectangulos verticales de mayor tamafio, en la parte alta de cada panel y cinco de menores
dimensiones en la parte baja. Luego procede el pintor a la lectura de su mural. Ahi comienza por los ejes
visuales de extrema derecha a extrema izquierda. Enfrentando seccién con seccién de cada costado, hasta



realizar su maestro Santiago Rebull, en la Academia de San Carlos, al trazar las lineas
generales de una composicion pictorica: la seccion oro."” Se trata de un proceso de estudio
de las proporciones que el mismo Rivera advierte como platonico, y del cual, segtn él, se
obtiene la experiencia estética de una obra. Asi, con los ojos condicionados a encontrar las
proporciones dureas de las obras, el pintor atendi6 al eje discursivo del muro de Tepantitla
pudiendo observar la lectura sobre el Juego de Pelota.'®En una palabra, el juego de pelota
en los murales de Tepantitla acontece mediante el trazo de la seccion de oro.”

Como muralista parece que el pintor descifré la centralidad sobre el juego que Caso
minimiz6. Lo hizo porque pudo atender a las figuras en su dindmica. Es decir, Rivera no
mir6 jugadores de pelota estdticos en el mural, interpret6 el movimiento del juego, segtin su
gesto y posicion en la integridad del fresco. Una apreciacion sistemdtica de la
representacion que le brind6 la posibilidad de hacer unidad de lo diverso en las pinturas de

la cdmara: una dialéctica de la composicién. Rivera eché ojo sobre lo mismo que Caso, uno

vio la confirmacion de un texto y el otro el acontecer de la representacion del movimiento.

los beisbolistas.

Desde que Rivera aprecié el muro de Tepantitla, no se pudo sacar la idea del juego de

pelota con bastén y la transfirié a su “set de jugadores”. El objeto de cerdmica adquirid

llegar al centro de la composicién. En eso consiste la lectura dialéctica de sus obras: en enfrentar opuestos
para obtener una sintesis al centro de cada composicién.

' Lolo de la Torriente. Memoria y Razén de Diego Rivera. México. Editorial Renacimiento. 1959. p. 216.

"7 Con una fotografia en un restirador, Rebull instruyé a Rivera sobre el trazo de los ejes visuales de una
imagen. Con un eje de lineas en perpendicular, que dividen la imagen a la mitad, y las intersecciones de la
elipse que circunda la composicion, Rivera encuentra, en los dngulos de un rombo, los ejes de una seccién que
capta poderosamente la atencién de quien mira la obra.

'® Cabe la posibilidad de que Rivera hubiera conservado las calcas del muro de Tepantitla que su amigo
Echaniz le mostraba. De tal manera que Rivera hubiera podido dibujar sobre ellas los ejes compositivos y
hallar su lectura ludica.

' Es por esta misma razén que Teresa Uriarte encontré una forma diferente de mirar el conjunto y hallé como
eje discursivo el juego de pelota. En su tesis igual aplica el trazado de la seccién aurea.



algo del fresco de Tepantitla y Rivera disfrut6 ponerlo en evidencia durante la primera
exhibicién publica de su coleccion. Lo cierto es que el set de jugadores de Colima,
expuesto en Bellas Artes en 1946, fue puesto en cuestion por los organizadores de la
exposicion. Asi lo atestigua el catdlogo que advierte a pie de pédgina en las fotos de estas
piezas que ‘“‘segin Diego Rivera” se trata de jugadores. El problema es que esta memoria
retrata las piezas de frente, descriptivamente, y sin poner en relaciéon unas con otras. Sin
embargo, parece ser esta mencion la primera advertencia de una historia que Rivera
emprenderd con este grupo de esculturas en los ultimos afos de su vida.

Afos mas tarde, Juan Guzman toma una célebre serie de fotos de Rivera en su casa de San
Angel. A principios de los cincuenta, Rivera aparece fotografiado con sus piezas favoritas
en las manos. Guzman lo retrata mostrandole su coleccion. Lo mejor de la sesién viene
cuando el pintor toma su set de jugadores y los coloca en la mesa de trabajo de su estudio.
Rivera aparece en tres distintas fotos colocando sus piezas, jugando a ser el director de
escena de sus actores favoritos (Fig. 13). Gracias a estas imdgenes podemos localizar con
toda certeza cudles de sus esculturas son a las que referia cuando hablaba del set y como
fue que terminé reconfigurando lo visto en Tepantitla.

Se trata de cerdmica de las culturas de Occidente. Fueron clasificadas en el catdlogo del
cuarenta y seis, por Toscano, Pellicer y el mismo Rivera, en la regién de Las Animas en
Colima.” Se trata de tres piezas en total, que el pintor gusté siempre acomodar en una
escena de picher, cdcher y bateador. Uno es un aparente guerrero que empuifia con ambas
manos un garrote, ataviado con casco y peto (fig. 14). Dicho casco remata en la parte alta
con una especie de penacho. Mira al frente en posicion de ataque, mientras sube la guardia

con el pufio derecho, rodeando la macana, a la altura de la barbilla. La mano izquierda

2" Arte precolombino del Occidente de México. México. SEP. 1946.



sujeta por la parte baja el artefacto, esta parte da muestras de deterioro.”! El peto cubre el
cuello y boca lo que enfatiza la posicién de defensa. Llama la atencidn la expresividad de la
escultura. Los ojos de este personaje aparecen encendidos, enmarcados por profundas
ojeras y un extrafio semblante de vigilancia total. Cabe destacar que no es el tnico tipo de
su coleccion. Rivera llegd a reunir una vasta muestra de personajes que tenian
caracteristicas comunes. Lo que vuelve particular a éste es precisamente el gesto. Las
dimensiones del “bat” y el peto son elementos que la identifican. Sin embargo, no hay otras
piezas en su enorme acervo que contengan tal rasgo de furia a la vez que de concentracion.
No es sélo la manera de mirar, ademads es la determinacién con la que amenaza.

Las otras dos piezas que acompaiian la escena construida por Rivera son otro guerrero y un
personaje con vasija. Estas piezas presentan una oquedad en la parte superior de la cabeza.
La primera es un hombre representado en el momento en que se impulsa para arrojar un
objeto esférico (fig. 15). Con ambos brazos abiertos amenaza con el proyectil, mismo que
sujeta con la mano derecha por detrds de la cabeza y la mano izquierda delante del torso. Su
vestimenta también consiste en peto y casco. La mirada es igualmente interesante. Sus 0jos
acentdan el esfuerzo de quien intenta apuntar con certeza. Los entre abre en claro gesto de
concentracion. En el mismo caso de la pieza anterior, la pose se asemeja a otras figuras de
la coleccion. La diferencia radica en un elemento en la espalda del personaje. Se trata de
una especie de escudo que porta sobre los omoplatos. También la mueca de punteria la
vuelve singular. La siguiente pieza es un personaje que porta una vasija (fig. 16). La
indumentaria es la misma de las otras piezas: peto y casco. El objeto es tomado por ambas
manos apoyando su base en el pecho para posicionarlo de modo que la boca de la vasija

“mire” al frente. La postura del personaje acentia el movimiento de recepcion. Su gesto

21 Desde la muestra en Bellas Artes esta pieza aparece dafiada.



también tiene sefiales de suma atencion. A diferencia de las otras dos piezas, esta escultura
no tiene similitud con otra de la colecciéon de Rivera. Es tnica por la forma de la vasija,
que por momentos podria sugerir mds una especie de saco, y por la posicion del cuerpo.

Al parecer al mismo Rivera no le pasaban desapercibidas las diferencias que volvian
particulares estas piezas de Las Animas. El mismo remarcé en un dibujo las caracteristicas

22 in fecha,

de la dltima pieza (fig. 17). Lo hizo en una especie de “catalogo dibujado
donde retrato a varias de sus piezas desde diferentes perspectivas. Los cartones contienen
apuntes, como lugar de origen, dimensiones y nimero de inventario dentro de su propia
coleccion. El detalle y la atencion en la gestualidad son la marca distintiva del catdlogo
dibujado. El caso de piezas en cuyo ornamento Rivera puso mayor relevancia fue en las
ceramicas de occidente, en particular sobre las piezas provenientes de Las Animas pues
varias remiten a este lugar. Esto nos lleva de nuevo a nuestro cdcher. Rivera lo dibuja no
porque le parezca un jugador de pelota. Lo plasma por sus cualidades estéticas. En la
esquina superior izquierda, aparece escrito en letra del pintor, en el borde y en horizontal,
una leyenda: “personaje musical”. Luego, lo que nos permite sugerir una fecha aproximada
del catdlogo, Rivera observa los muros de Tepantitla y cambia su interpretacién de la pieza.
Es decir que primero el pintor hace su inventario ilustrado y luego ocurre su aventura en

Teotihuacdn. Asi logra ver en su “set de jugadores de pelota” una practica del mismo con

bastén y no un musico y dos guerreros.

la museografia. Escenar y tributos.

22 Dicho catédlogo consta de una serie de 77 dibujos de 10 x 20cm aprox. efectuados por el mismo pintor a
lapiz sobre papel, el total de las piezas retratadas es de 58. Fue encontrado durante la investigacién en el
Anahuacalli a cargo de Renato Gonzdlez en 2006 en el acervo de Juan Coronel Rivera. El catidlogo fue
exhibido en la exposicién “Diego Rivera coleccionista” en el MUNAL en 2007. Agradezco a Renato, Hilda
Trujillo, coordinadora de los Museos Diego Rivera Anahuacalli y Frida Kahlo, asi como al coleccionista Juan
Coronel las facilidades para usarlo en esta tesis.



Segun Carlos Pellicer la idea de mostrar su coleccion nacié en el momento en que Rivera le
hacia un retrato. Una carta de Pellicer a Frida Kahlo hace constar lo anterior.”” En ella
Pellicer da cuenta de como surgié el proyecto de montar la exposicion de Arte
Precolombino en Bellas Artes en 1946. Lo que nos hace pensar en que antes 1943, fecha en
que se encuentra datada la terminacién de este retrato, Rivera no hubiera pensado en
mostrar su coleccidon publicamente. Eso consta de lo dicho por Pellicer en la misiva. De
alguna manera Pellicer lo convence y se realiza la exhibicion.

La verdad es que la exposicién sirvidé como acicate para las discusiones en torno a la
relevancia de las zonas arqueoldgicas de occidente.”* De tal manera, si habia sido un
atentado contra las visiones mads institucionales de “los licenciados que se dicen
arquedlogos” que Rivera expusiera sus piezas; su juego de pelota apdcrifo, en el Palacio de
las Bellas Artes. Al interior de esto, la coleccion de Rivera, sus ideas en torno al desarrollo
del arte prehispdnico y su montaje sobre el juego, apoyado en una intromision en el equipo
de cientificos que exploraron la zona, nunca adquiririan ningtn tipo de crédito. Lo cual
tuvo sus resultados en la estrategia riveriana.

A la par de esto, por aquellos afios, su Museo Anahuacalli comenzé a plantearse su
contenido. En vida Rivera persuadi6 a Pellicer para que diera forma a la distribucién de las
vitrinas. Lo real es que tenfa ya algunos modelos de disposicién que compartié con Pellicer

hasta el dia de su muerte. Dicen los testimonios que Pellicer sigui6 las ideas originales de

23 Carta de Pellicer a Frida Kahlo 25 de Marzo de 1946.Archivo Diego Rivera y Frida Kahlo. Fideicomiso
Museos Diego Rivera Anahuacalli y Frida Kahlo del Banco de México. Fondo Diego Rivera.

24 La lectura de Phil Weigand pone de relieve esto. Segtin él que se diera a conocer la coleccién de occidente
de Rivera en esta exposicién foment6 un interés nuevo de los arquedlogos por el arte funerario de las tumbas
de tiro. Véase: P. Weigand. Evolucion de una civilizacion prehispdnica : Arqueologia de Jalisco, Nayarit y
Zacatecas, Mexico : El Colegio de Michoacan, 1993,p.76ss



Rivera para seguir la labor.”> En este esfuerzo el museégrafo eché mano de las alusiones
del pintor a sus piezas. Existen varias vitrinas interesantes que contienen escenas llenas de
sensibilidad y admiracion por la forma prehispdnica. Esta museografia estd documentada en
el archivo de Pellicer, en buena medida gracias al detalle que el poeta impuso a su trabajo.
Uno de estos ejercicios es la escena del juego de pelota riveriano. Pellicer la reproduce en
una vitrina de la sala sureste de la segunda planta. (fig. 18) La diferencia es que Pellicer
cambia al famoso cacher por un ampdyer, arbitrariamente elegido del resto de la coleccion.
El misico, que habia adquirido certeza de jugador de pelota luego de la exposiciéon de
Bellas Artes, fue dejado en la banca, en la bodega del museo. Esta decision tal vez se dio
porque quiza hasta el mismo Pellicer dudaba de las “diegadas” sobre el juego. Con esto, por
ultima vez, la escenificacién del juego de pelota quedd relegada del proyecto. La
museografia de Pellicer fue terminada hasta 1964, fecha de la inauguracién del museo. Ahi
aparecen acercamientos a lo que el pintor queria exhibir de su coleccion. Pero la ausencia
del “set” de jugadores tal como lo concibié Rivera, es prueba de lo mucho que puede distar

la adecuacion del referente al objeto mismo, en cada posibilidad de representacion.

» Felipe Garrido. “el museo de Diego Rivera” en Elisa Barragdn (comp.). Diego Rivera y los escritores
mexicanos. Antologia tributaria .México. UNAM.1986.



5. Extra innings.

la arqueologia del presente.

Regresemos ahora sobre nuestros pasos. Llevemos esta genealogia del modelo del juego
riveriano hasta su punto culminante en el proyecto del Estadio Universitario.

El boceto del mural fue un objeto poco conocido. Ha sido parte de su historia permanecer a
la sombra. La primera vez que Rivera lo sac6 a la luz seria también la dltima en que el
proyecto se dio a conocer con su autor en vida. En Abril de 1953 Rivera dirigi6 una carta a
la editorial del semanario Mafiana. La misiva era para felicitar al arquedlogo Carlos
Margain por sus articulos publicados en la revista. La admiracién que este personaje llega
a despertar en el pintor es tal que Rivera le invita a conocer su boceto original del proyecto
“que no he dado a conocer publicamente en su totalidad”.! Lo que cabe aqui preguntarse es
la causa de la admiracidn riveriana.

Margain habia publicado en tres entregas la cobertura de la exposicion universal Arte
Mexicano curada por el musedgrafo Fernando Gamboa, subdirector del INBA vy director del
Museo de Artes Plésticas, en Parfs.’Aunque quizd lo que terminé motivando a Rivera a

escribir su carta es un texto que aparecio el 11 de abril, seis dias antes de que el pintor envie

1 Carta a Editorial de Maisiana. 17 de abril de 1953. Correspondencia institucional. Epistolario. Archivo Diego
Rivera. Fundacién Diego Rivera.

2 C. Margain “Paris y el arte mexicano” en Maiiana. N°501 Afio X. Abril 4 1953. Margain llega a sostener
que el mal manejo de la informacién que se lleva a cabo en la curaduria de Arte Mexicano fomenta un
acercamiento parcial al pasado mexicano. Sobre esto culpa a los encargados de la sala de Arte Popular puesto
que no ponen en relacién el trabajo artesanal del presente con la tradicién prehispanica. Los textos de
Margain se convierten en apologias del arte prehispanico contra las sentencias lapidarias de la critica europea
que creen que a la exposicion le falta fuerza para “conquistar a los espectadores”.C. Margain. “Europa frente
al arte mexicano” en Mafiana. N° 499. Afio X. Marzo 21 1953. p. 42



sus felicitaciones. Margain abre su reflexién preguntindose qué es lo mexicano. Ahi
recupera las ideas de Leopoldo Zea sobre la crisis de la identidad nacional y su constante
cuestionamiento. Margain escribe sobre los cursos de Federico Mariscal en la Escuela
Nacional de Arquitectos en torno a la arquitectura nacional como sintoma de esta crisis.
Pero el punto interesante llega cuando el arquedlogo se pregunta por una verdadera
conciencia de lo nacional, sin mexicanitis. Margain cree que esto se debid a que la crisis de
la reconstruccién de la identidad ha consolidado la estructura de la autoconciencia.” Aqui el
arquedlogo explica que la Conquista de México se pudo dar debido el fuerte clima de
hostilidad entre cada pueblo, y que la conciencia de la destruccion de las tradiciones es
justo lo que posibilita su reconstrucciéon como una mezcla entre vencedores y vencidos. En
una palabra, en México existe una tradicion de la destruccién cultural y sobre ella se
levanta el pueblo rescatando de su pasado lo que puede dia a dia.

Frases que encajan con las notas que Rivera adjunta a su carta de invitacion en las que dice
“el arquedlogo debe estar compenetrado perfectamente de la cultura y problemas de su
propia época, para poder determinar cudles elementos del pasado pueden tener mayor o
menor importancia y trascendencia en el presente”4

Al parecer Margain responde a la comunicacion. La colaboracion de la semana siguiente la
tituld “La obra de Diego Rivera en el Estadio de la Ciudad Universitaria” y comienza con
una particular disertacion sobre el factor estético-emotivo del mensaje en la decoracion

prehispdnica. A su parecer esta afeccion es causada solamente por aquellos simbolos que

logran conjuntar una liga entre la tradicion y la actualidad. Como es de esperarse Margain,

3 C. Margain “;Qué es lo mexicano?” en Mariana. N°502. Afio X. Abril 11 1953.
4 Carta a Editorial Mafiana. Op. Cit.



expresa que el trabajo de Rivera en el Estadio es la formula perfecta de esta mezcla:
simbolos evocadores claros y nuevas formas de expresion.”

En las semanas siguientes, Margain visita a Rivera. El texto que publica se titula “Boceto y
carta de Diego Rivera” Ahi por vez primera el pintor da a conocer su idea sobre lo que
pensaba plasmar en el mural. Lineas atras hablabamos de las dificultades de rendir cuentas
de este proyecto por la ausencia de un programa. En el texto de Margain se encuentra algo
parecido: una explicacion parte por parte del boceto con un interlocutor. Veamos.

Para empezar Rivera divide el exterior del estadio en dos polos dialécticamente opuestos: el
mundo moderno y el mundo antiguo prehispdnico; la valva oriente y la valva poniente,
respectivamente. A la vez, Rivera secciona cada valva en cuatro zonas: norte y sur y alta y
baja. Asi se supone que la valva oriente representa la historia del deporte moderno. Sin
embargo, Rivera aqui matiza la idea general y le revela a Margain el verdadero tema de los
taludes; la lucha de la vida contra la muerte. En la parte alta se desarrolla la salud en
funcion del individuo y en la baja en su funcién social. Siendo la parte norte la femenina y
la parte sur la masculina, el centro representa la fusion de ambos en la nueva generacion de
un nifio saludable: una familia con el escudo de la UNAM detrés. Con esto, en la parte alta,
la apreciacion del hombre y mujer que corren, uno en una carrera de obsticulos y otra en un
salto de longitud, simbolizan la destreza, la fuerza y la competencia del ejercicio fisico. La
baja, al norte, narra las epopeyas de la medicina social, como el derecho de los trabajadores
a la salud publica y el desarrollo de la ciencia médica experimental (fig. 19). Al sur, la parte
baja describe la lucha de la Revolucién, el sacrificio de dos millones de obreros,

campesinos y soldados a lo largo de la guerra, representados por tres corazones que

5 C. Margain. “La obra de Diego Rivera en el Estadio de la Ciudad Universitaria” en Mariana. N° 504. Afio
X. Abril 25 de 1953.



posibilitan la construccién de la Ciudad Universitaria, referida por “un albail”

y un plano
que muestra al pueblo (fig.20). El motivo de esta valva es describir como la medicina
arranca al hombre de la muerte por eso la narrativa comienza en cada uno de los extremos
con unas figuras humanas jaloneadas entre un esqueleto y un sujeto que remite a la
iconografia de los hombres prehispanicos.’

Del otro lado, la valva poniente, en la zona alta, se describe el juego de pelota y la danza y
en la baja la guerra. La parte norte estd dedicada a las culturas mexica y maya. La zona sur
a las culturas de Occidente. El sector norte de esta valva, en su parte superior muestra el
tradicional juego del Ulama (fig. 21). La zona baja representa las guerras floridas, pues a
decir de Rivera, es este el juego mds tosco que buscaba entrenar al hombre en fuerza y
destreza, a la vez que conseguir corazones para el sacrificio (fig 22.) Del lado sur s6lo hay
dibujos en la parte alta. Ahi se representa la danza y los musicos tipicos de la regioén
acompanados, casi al centro de la composicidn, del “set” de jugadores de pelota con baston.
(fig 23)

Rivera no parece decir mas a Margain sobre la escena tipo beisbol o al menos no lo escribe
el arquedlogo en el articulo. Sin embargo el énfasis del pintor en establecer la dualidad
entre el lado oriente y el poniente, revela un interés particular por mostrar que el juego de
pelota y el acto bélico prehispanicos tienen algo en comin: la muerte y el sacrificio
voluntarios. Del otro lado, en la valva oriente, la ciencia médica y el deporte erigen cuerpos
perfectos que luchan contra la muerte. Para ambos polos hay una sintesis al centro del

talud: el nacimiento de una nueva generacion y el sacrificio ritual.

® El parecido de este personaje al retrato que le hace Rivera al Arq. Pérez Palacios es asombroso. Es obvia la
relacién entre la funcidn de este “albaiiil” en el boceto y la admiracién de Diego por el autor del estadio. El
retrato en dibujo se puede ver en el libro monogréfico de Pérez Palacios sobre el Estadio Universitario.

"Estas figuras penas y se perciben en los bocetos. En realidad se encuentran totalmente definidas en un par de
réplicas a 1dpiz que Rivera hace para Gladys March y que acompaiian la publicacién del libro biografico Mi
arte, mi vida. Op Cit.



El articulo de Margain termina con un dato fundamental en la reconstruccion de la historia

de este proyecto.

Por lo que hace al problema de la integracién plastica, la obra de Rivera en el Estadio; y en
relacién con la idea expresada de varias personas de que los altorelieves de escala heroica
rompen con la linea arquitecténica, el artista manifest lo siguiente: 1)_En la parte mds
realzada de toda la obra y que es la que hasta ahora he hecho (en donde estd la cara del nifio
al centro del estadio, del escudo universitario), el relieve tienen un espesor de 70
centimetros, aun cuando parezca tener mayores proporciones. 2) Conforme el relieve se
aleja de los centros -la parte mds ancha de las valvas- se reduce en espesor, de tal manera
que, al llegar a la parte mds baja -los lados norte y sur- quedardn dentro del pardmetro
original. Con lo anterior se obtiene, contrario a lo que se piensa, que el relieve que va de
mayor a menor siga y enfatice el movimiento arquitectonico crateriforme ondulante (que
va de mayor a menor y de valva a valva).En consecuencia y como ya apuntaron en otra
ocasion, la critica referente no era muy fundada. Con las explicaciones hechas estd claro que
ella se hizo al juzgar la pequefia parte que se ha terminado de toda la obra escultérica.8

El argumento va contra los ataques que padecié la obra desde el comienzo de su
construccion. Personajes como Enrique del Moral, Mario Pani y Federico Mariscal que
calificaron la obra de Rivera como excesiva. Del Moral incluso coloca el trabajo en el

Estadio como contraejemplo de la integracién pléstica.

El solo hecho de que la pintura o escultura aparezcan a posteriori ya es por demds
significativo: vienen a ser como un recubrimiento de la arquitectura. En nuestro medio, el
caso del estadio de la Ciudad Universitaria es sintomatico. Todos nosotros pudimos verlo
terminado arquitecténicamente antes de que Diego Rivera realizara su obra pictérica-
escultérica. Creo que nadie de nosotros tuvo la sensacién de cosa no acabada, de que le
faltara algo, y, por lo tanto, al aparecer lo ejecutado por Diego Rivera queda abierta la
puerta la discusion sobre si es feliz o no la colaboracién.9

Feliz o no feliz lo que estd por verse es si Del Moral sugiri6 al arquitecto del estadio que la
esculto-pintura estaba de mas en su obra. Lo anterior lo deja en entredicho Pérez Palacios
cuando en su libro monografico sobre el estadio introduce la participacion de Diego Rivera:
“la opinidn de varios arquitectos y la del propio Diego no era favorable a la integracién, en
este caso, de la pintura y escultura con la arquitectura, pues consideraban al estadio, en si

mismo, como una obra escultdrica por su modelado y vigor de masas. [...] Seguramente

8 Margain. “Carta y boceto de Diego Rivera” en Mariana N° 506. Afio X. 9 de Mayo de 1953. Cursivas mias.
9 E. Del Moral. El estilo. La integracion pldstica. México. Seminario de Cultura Mexicana. 1966.



con menos edad y mads facultades, hubiera realizado en forma cabal, sin defecto, una
pintura y artesanias mexicanas que se pudieran haber integrado plenamente con esta
obra.”'’ El trabajo de Rivera es defectuoso. Aqui, por un lado, se muestra claramente el tipo
de presion que ejercieron los comentarios de Del Moral, pues acontece la incertidumbre al
propio Pérez Palacios cuando se cuestiona si se integran plenamente. Por otro, es dificil
creerle sobre si Rivera dud6 en ejecutar su obra en el estadio. El pintor expone en varias
ocasiones la necesidad que tiene esta edificacion de contar con las esculto-pinturas. Nunca
vacila sobre la calidad estética del inmueble sin embargo no duda que su participacién es
crucial para lograr una completa integracion del edificio al paisaje. De hecho, este es el
aspecto que mds aporta el comentario que Rivera hace a Margain.

Si bien Rivera expresa en numerosas ocasiones las innovaciones técnicas que se
implementan en el mural del estadio para garantizar su durabilidad y resistencia, nada dijo
respecto de por qué y como su trabajo iba a lograr que un edificio ya integrado al paisaje se
mejorara estéticamente. Rivera ya habia mencionado las formas iconicas del pedregal y
como las valvas del estadio le permitian armonizar con el entorno. Lo nuevo es la
definicién de lo crateriforme refiriéndose a su mural.

El punto es que Rivera da cuentas de la forma que tomara el estadio al terminar su trabajo
de revestimiento. Si, para darle la razén a Del Moral, el estadio pretendia ser revestido con
el trabajo de Rivera, sin embargo este ejercicio no se realizaria sobre superficies planas. El
elegir esculto-pinturas para rodear el estadio tuvo dos razones: que se lograra la integracién
en términos de conjuntar la pléstica escultdrica, pictdrica y arquitecténica; y que estos
volimenes incidieran tanto en el contraste de luz y sombra como en el colorido de la

fachada. El segundo punto, a decir de Rivera, lograria el efecto de volver al estadio un

10 Pérez Palacios. Op. Cit. p.22



verdadero crater. En este sentido cabe rescatar la frase de Carlos Lazo al término del
estadio: “hemos construido un volcan™."

Lo crateriforme revela el aspecto profundo de las nociones sobre la integracion de este
pintor. Efectivamente, su trabajo respetaria la linea del estadio pues los volimenes de las
esculturas se degradarian en orden descendente por las valvas hasta llegar al extremo de
menor proporcion, en las puntas norte y sur, donde el mural se hiciera absolutamente plano.
Mas Rivera, a pesar de que insiste en que su trabajo no violentaria la estética del estadio,
sabe que es un intento de volver el edificio una obra de integracién pldstica como él la
entiende: es decir, que se mimetice formalmente con el paisaje y armonice con los colores
del entorno.

Este aspecto estd completamente supeditado a lo que Rivera, O’Gorman y Siqueiros
aseguraban respecto de la geometria activa. Aqui Rivera deja la puerta abierta a una lectura
sobre la representacion del movimiento de las formas geométricas mediante la curva y la
hipérbole como parte de su estrategia de integracion pldstica y su resistencia a la geometria
purista de Del Moral y Pani.'* Este aspecto parece aqui insinuado pues la mimesis" de las
formas del cerro del Ajusco en la virtud crateriforme del estadio s6lo se comprende bajo el
esquema de la armonia de geometria activa. A su vez la mimesis se convierte en la clave

para entender la idea de integraciéon. No son las formas puras, derivadas de un

cosmopolismo extranjero sino las formas nativas del pedregal las que condicionan la carta

11 Frase que denuncia la complicidad de Lazo tanto para construir el estadio con terraplenes como para
invitar a Rivera al proyecto. Apud en E. De Anda. Op Cit.

> Rivera “Ciudad Universitaria” conferencia 1° en Op Cit.

13 El concepto estd tomado en su acepcion aristotélica que diverge de la platénica en el sentido de no
significar una copia degradada ontolégicamente del original. Esta mimesis es un re-presentar un rasgo de lo
real bajo el orden impuesto por cierta légica especifica y teleolégica. Esta mimesis no copia sino que
reproduce bajo sus propias condiciones una serie de fendmenos previamente inconexos. Para un estudio
detallado ver Paul Ricoeur Metdfora Viva. Editorial Trotta- Ediciones Cristiandad. Madrid. 2001.



de autenticidad de la arquitectura: y en este filtro identitario los mecanismos de
representacion riverianos, los de la integracion pléstica, resultan torales.

En efecto, sobre esto podemos consultar sus textos Integracion Pldstica en la Camara del
Sistema de Aguas del Rio Lerma y las citadas conferencias Ciudad Universitaria. Al hablar
de la arquitectura Rivera menciona en varias oportunidades la necesidad de que la
arquitectura represente formas y elementos de la naturaleza que la circunda. En el caso del
trabajo del Carcamo del Rio Lerma, Rivera pensé recrear el efecto del agua como parte de
la integracion del mural al flujo del contenedor. De igual manera pensé que el mural del
estadio haria que la obra completa representara un criter, no copiando su forma sino
interpretando la linea del horizonte: logrando asi una especie de hibridez entre lo natural y
lo artificial, como el caso del Carcamo y el efecto acuoso. Hemos visto que este tipo de
mimesis es impensable para la corriente modernizante del conjunto de C.U. Sobre esto
hemos recopilado evidencias que dan testimonio de la légica constructiva que rigié la
dinamitacién y aplanamiento de la roca del pedregal. Esta lectura de Rivera y el resto de los
ojos que veian el Estadio de la Ciudad Universitaria simplemente es incompatible. Mientras
los arquitectos a cargo del plan general vefan en la integracion como “las partes y el todo
forman una amalgama intima e indestructible.” Rivera precisaba sobre la conjuncién de la
obra con su entorno. La integraciéon necesariamente comprendia un rendir cuentas del
medio que posibilita la funcién eficaz de la obra. En el caso de la arquitectura, los
materiales y las necesidades de determinado grupo de comunidades debian ser integrados al

programa pléstico-constructivo del inmueble. La integracién plastica, pues, no era cosa



solamente de un ornamento estructural, era una cuestién de funcionalidad y expresion
determinada segun la geografia y la historia de la regién.14

Rivera logra asi conjuntar una vision cientifica de las formas. Usando una jerga bioldgica el
pintor concreta sus especulaciones sobre la genética de la geometria no puristal.15 Con
ciertos aires lamarckianos, tomados de las lecturas que Rivera hacia de médicos y bidlogos
de su circulo de amigosm, da con la clave para teorizar su postura contra el cosmopolismo:
la teoria de la adaptacion al medio. Asi, basado en el principio “la forma se supedita a la
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funcién”

Rivera asemeja a los edificios de la CU con un organismo vivo. Los cuales a
falta de la incidencia del medio carecen de una naturaleza autentica, son mds bien
productos aberrantes que nunca lograran cohabitar con el medio. De tal manera, la
integracion realizada por la geometria de su arte sobre el estadio, acentuaria el origen
genético de las formas donde el inmueble fue edificado. Al grado, como Arai lo demostré
con su tesis copernicana, de poner en evidencia la percepcion regional del oriundo de ese
lugar sobre la percepcion universalista del extranjero que impone su manera de habitar los
espacios. Asi, materiales, distribucion, geometria y color se conjugan en una sintesis que da
como resultado una forma orgdnica adaptada a las condiciones topoldgicas del pedregal.

En realidad de eso trat6 la cronica del proyecto inconcluso de Rivera, de la disputa por la

estética arquitectonica del estadio. De un balanceado edificio funcional a un ente orgénico

14 Rivera piensa como ejemplo de esto a la ciudad de Machu Picchu. Esa construccién es el vivo ejemplo de
la integracion plastica precisamente porque al usar materiales y formas tipicas de la region, se estd
garantizando las condiciones minimas de habitabilidad que requieren los pobladores. Asi la escultura, pintura
y arquitectura no son factores endégenos de la estructura, modelo previamente diseiiado, que deciden aplicar
un grupo de profesionales, mds bien responden a estimulos externos, de la topologia, que posibilitan esa
integracion plastica en una expresion local.

1> Véase al respecto las notas sobre las formas del arte revolucionario en Diego Rivera, “De la naturaleza
intrinseca y las funciones del arte”, en Raquel Tibol, Arte y Politica, p.208.

' Las lecturas de estos personajes las he apuntado en Vargas Parra Daniel. Critica de la Razén Sexual.
Eugenesia y viricultura en el pensamiento posrevolucionario en México. Tesis para obtener el grado de
licenciado en filosofia. México. Facultad de Filosofia y Letras. UNAM. 2007

17 J.B. Lamarck (1809): Filosofia Zoologica. Traduccién al espaiiol, Editorial Alta Fulla, 1986, p. 167.



crateriforme. Por esta razén no pudo concluir su obra pues el tinico trofeo que en realidad
se llevaron los arquitectos de la C.U. hubiera sido transformado en el modelo

arquitectonico propio del opositor: Diego Rivera.

Conclursioén.

Es, entonces, en esta disposicion de los hechos que me interesa hacer una dltima reflexion.
Hemos visto parte de la intencion del pintor al dividir el boceto del mural en dos ejes: lo
moderno y lo antiguo. Ahi la representacion cruza referentes como el deporte y el juego en
funcién de la vida y la muerte. Rivera habia dicho, sefialando la funcién de la clase social,
que el Estadio era ‘“el lugar de reuniéon de todo el estudiantado, de toda la juventud,
perteneciente a todas las clases sociales, para contender en habilidad y fuerza, para
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superarse los unos a los otros en su desarrollo social”

_Esto estd representado en la parte
alta de la valva oriente. La competencia entre jovenes de ambos sexos en habilidad y
fuerza. Debajo, las clases sociales luchan contra la enfermedad, en la parte norte,
consolidando la unién de clases en el proyecto de la Ciudad Universitaria, en la seccidn sur.
Lo interesante es oponer esto en la operacidon dialéctica que Rivera exige al describir su
proyecto. Las clases sociales estdn en tension del otro lado, en la valva poniente, por la
celebracion de un rito. En el mundo antiguo, representado por la cultura prehispénica, los
guerreros, sacerdotes, y artistas se retinen en torno de dos eventos: la guerra y el juego. En
el acto bélico, en el sector norte, Rivera dramatiza la relacion entre las clases sociales con la

iconografia de las Guerras Floridas. En este aspecto la lucha evidencia su funcién social:

tener corazones para el sacrificio. Esto parece estar en relaciéon con la lucha contra la

18 D. Rivera. “huellas de la geografia y la historia en....Op Cit.



muerte, en la valva oriente, del lado contrario del estadio. La medicina y la guerra son una
especie de rito donde los hombres aspiran vencer a la enfermedad y la falta de vigor para
sobrevivir o hacer sobrevivir a su pueblo. Mientras la danza recrea los ritos ceremoniales
alrededor del acto bélico, en la valva poniente, igual el deporte y los atletas modernos
ejecutan las ceremonias civicas de la competencia, en el lado moderno. Antiguo y moderno
se sintetizan bajo una finalidad comun.

El desbalance opera en el costado sur de la valva poniente. Justo donde Rivera representa el
juego de pelota de baston. Del lado opuesto, el proyecto mural oriente, aparece la mujer
saltando y jugando basquetbol, debajo la representacion de la consolidacién de la Ciudad
Universitaria. De inicio, solo hay un sector al poniente sur, el alto. Ahi los beisbolistas
estdn rodeados de un grupo de musicos y danzantes. Todas estas figuras pertenecen a la
coleccion de Rivera. Son tomadas como modelos de la representacion iconogréfica.

Lo que advierte un significado excedente de sentido. Es decir, mientras el resto de la
composicion estd disefiado de figuraciones de “lo real”"’, el mundo tal y como lo vemos
actualmente, este sector tiene una evocacion intermedia determinada por la historia
particular de sus piezas de occidente. Como si fuera su materialidad escultdrica un filtro de
esta representacion.

Este experimento comprendié una ruta mimética notable: llevar desde una evocacién mural
a una escena construida con esculturas para finalizar en la representacién mural de nuevo.

. . . 20 . . . . P . .
Una triple mimesis™, si se me permite ponerlo en términos hermenéuticos, que implica un

' Entendido como lo trabaja Ricoeur, luego de hacer una revisién de las ideas aristotélicas al respecto, como
“el mundo de la praxis” Ver Tiempo y Narracion 1 México, Siglo XXI, 2000.

20 Para Ricoeur el texto antes que nada se explica con la relacién del binomio mythos-mimesis. El mythos,
como término constructor refiere, segin Aristételes, a la disposicion de los hechos en sistema. De ahi que
Ricoeur encuentre en el Mythos, no s6lo la composicién de tramas, sino con ello la composicién temporal de
una narracién. De igual forma el término mimesis, para Aristoteles, refiere a la imitacién de una accién,
aunque serd Ricoeur quien afine esta imitacion hasta volverla representacion. Asi, la cuasi identificacion



rendir cuentas del proceso de significado que se refigura y configura bajo la experiencia
estética. En este caso, tenemos elementos para pensar que se trata de un dispositivo del
discursivo sobre la arquitectura de Ciudad Universitaria motivado desde un excedente de
sentido de las piezas colimenses.

En un primer nivel, mimesis uno, Rivera contempla el juego de pelota con bastén y rinde
cuentas de él cuando comprende un significado nuevo para sus piezas de occidente y
cambia su juicio sobre el musico de Las Animas, al convertirlo en cicher. En un segundo
nivel, mimesis dos, el orden de los beisbolistas dispuesto por Rivera tenia como funcioén
reactivar un sentido sobre el juego de pelota representado en un fresco marginado por la
arqueologia oficial. En un tercer nivel, mimesis tres, Rivera recrea su modelo en el mural
de C.U. reconfigurando la accion de Tepantitla en una nueva lectura de lo que vio. El punto
es que en el curso de figuracidon-configuracion-reconfiguracion, Rivera fue llevando el
motivo de su representacion cada vez a un publico mayor. La disposicién de los hechos en
cada nivel atendié una misma 16gica.21 Finalmente toda mimesis es sintesis de elementos
aislados conectados por cierto plan. La ilacidn de esta triple mimesis en Rivera se encuentra

relacionada con su postura sobre la teoria de las artes y su efecto en la colectividad.

entre estas dos expresiones juega el papel creador del orden intrinseco en cada narracién de un relato. Lo que
estd configurdndose es la accién desarrollada en un primer aspecto de la mimesis que concluird en una
refiguracidn de ese mismo acto. Con ello, la triple mimesis ricoeuriana pone en movimiento la estructuracién
de un orden temporal en el nivel de la figuracién de lo cotidiano (mimesis I), el nivel de la configuracién en el
texto (mimesis II), y el nivel de la refiguracién en la lectura (mimesis III). Por esta razén es que Ricoeur
dedica un amplio andlisis en Tiempo y Narracion Il a revelar el modo en como el texto ordena la praxis
respecto de estructuras narrativas. El punto es cémo el relato de ficcién, de acuerdo a variaciones
imaginativas pone en relacién acciones reales valiéndose de conectores creados, poéticos. En efecto, si
Ricoeur da cuentas de una Logica poética es con el fin de dejar al descubierto la forma en cémo el relato hace
de la praxis una re-presentacion ldgica en un orden coherente de espacio-tiempo. Siendo asi, el relato ordena
lo disperso de lo cotidiano en una narracién que buscard la reorganizacién de lo real. Con todo, el relato
imprime un orden al mundo, despliega su légica como un filtro que media entre un acto y otro. Ver: P.
Ricoeur, Tiempo y Narracion I, México, Siglo XXI, 2000.

21 A este principio ordenador Aristételes le llama mythos, en su poética adquiere un papel protagénico al
constituirse en el hilo conductor de la mimesis (representacién) pues sobre toda la obra desarrolla su
teleologia. P. Ricoeur, Tiempo y Narracion I, México, Siglo XXI, 2000, p. 133.



Asi, la trama se revela en 1956 cuando explica en una entrevista que “La integracién
plastica no se produce artificialmente, es el resultado de un estado social homogéneo que se
proyecta en el arte, que invariablemente refleja como un espejo las caracteristicas de la

! 2
sociedad que lo produce.”

Por tanto, sélo la sociedad sin clases como la que dio origen a
las pinturas rupestres, a decir de Rivera, es capaz de rendir cuentas de la integracion

plastica. Aunque el pintor hace una excepcion:

Nada absolutamente ha producido la humanidad que se iguale a ese periodo, salvo lo que
nosotros llamamos arte de Occidente de México y que los sefiores especialistas consideran
en arcaico numerando sus periodos y estableciendo horizontes a su gusto y satisfaccion. Es
mas que probable que la divisién de clases haya sido lo suficientemente elemental y poco
aprehensiva para permitir una maravillosa expresion de la forma del movimiento, signo
dindmico de toda vida, dentro de lo que es preciso llamar realismo vital imaginativo.”

El occidente prehispanico logrd, al parecer de Rivera, una integracion plastica como
ninguna otra etapa en México. Incluso Rivera termina esta reflexion atacando duramente
las pretensiones de hacer integracion plastica en el México moderno. Aludiendo al trabajo
realizado por él y sus colegas en Ciudad Universitaria se explica la situacién declarando
que es la division de clases, la lucha entre oprimidos y opresores por lo que: “no es posible
la llamada integracion pldstica para un arte que exprese a toda la sociedad: de ahi el fracaso
rotundo de todo intento de realizarla en el terreno social y dentro del arte del Estado.”*

Claro, es 1956 y el pintor parte del referente del desenlace sobre su mural inconcluso en
C.U. De ahi que el boceto, hecho en 1952, exprese lo opuesto. La posibilidad de que la
C.U. se vuelva un lugar de convivencia de distintas clases sociales y con ello la integracién

plastica logre coronar su éxito en los edificios universitarios. La analogia es directa: como

en el occidente prehispanico mexicano, la C.U. integrara las artes pues es un espacio de

22 D. Rivera. “Integracion de la arquitectura y las artes plasticas” Agosto de 1956. Archivo CENIDIAP.
Fondo Diego Rivera. Cursivas afladidas

3 Idem

24 Idem



homogenizacién de las clases sociales. Un lugar donde los especialistas trabajardn en
conjunto por los mismos fines. Y este quiebre en la clases sociales s6lo podria ser expuesto
mediante la representacion del juego y deporte. Ahi, en lo moderno y en lo antiguo, la
division del tralbaljo,25 principio motor de la oposicion de clases, no puede operar pues
ambas, actividades deportivas y lddicas, son la base estructural de un mundo donde todos
pueden competir entre si como ensayo de las actividades de caza y guerra. O para decirlo
con Ortega y Gasset en el Origen deportivo del Estado “Esto nos llevard a [...] considerar la
actividad deportiva como la primaria y creadora, como la mds elevada, seria e importante
en la vida, y la actividad laboriosa como derivada de aquella [...]. Es mds, vida propiamente
hablando es sélo la de cariz deportivo, lo otro es relativamente mecanizacién y mero
funcionamiento. ”?® Con esto apuntado, Rivera intent6 trasferir su hipétesis respecto de lo
que significaba la produccion artistica en una sociedad sin clases como la de los pueblos de
Occidente a la revolucion estética que el proyecto de integracion en C.U. le motivaba. El
deporte y el juego simbolizaban la hazafia de vida (caza, guerra, ritual) que dio como fruto
la primigenia sociedad en el mundo antiguo y el desarrollo de la ciencia y hasta la
arquitectura y arte de masas en el mundo moderno (medicina experimental, el estadio,
frontones, la fotografia y las esculto-pinturas).

Poner el juego de pelota que habia promovido como su hallazgo arqueoldgico en el muro
obedeci6 pues a un efecto de propaganda de su propia teoria sobre las condiciones de

posibilidad de la integracion plastica. La sociedad primitiva que detona una apreciacion

* Tal y como Rivera la piensa, como un factor decisivo en la divisién de las sociedades en clases. Al respecto
cabe apuntar las enormes semejanzas entre el argumento de Rivera y las ideas de Ortega. La nocién de Rivera
de trabajo se encuentra elaborada en varios textos pero principalmente en “Lenin en el arte”. Textos de
Rivera. Archivo Personal Diego Rivera, Fundacién Diego Rivera.

26 J. Ortega y Gasset. El espectador VI-VII. Coleccién Austral,. Madrid: Espasa-Calpe. 1966. p. 63



distinta del mundo en una sensibilidad particular. Ese pathosformeln®’ que Aby Warburg
habia reconocido como el rasgo de gestualidad que transmite una emocién concreta, de
obra en obra, a quien la percibe, Rivera la encontré en la representacion de sus piezas
prehispdnicas. Si el juego de Tepantitla lo habia motivado a pensar el gesto de sus piezas de
manera distinta su proyecciéon mural habria de causar un efecto similar en la colectividad
que asistiria a los eventos en el Estadio Universitario.

Como punto de reunién masivo, el inmueble operaba, pues, como la mejor plataforma de su
mensaje de integracion social correlacionado con la integracion pléstica, como hemos leido
de sus textos. Rivera entonces encontrd su propia idea de Pathosformeln que aprehendi6
desde tres diferentes niveles de representacion. El gesto, el volumen, el color, el contraste
de luces, haria de su trabajo en el estadio un verdadero mosaico mimético de expectacion
colectiva de la plastica integral de un pueblo sin clases sociales en pugna.

Aun mejor. El pathosformeln riveriano tomo, al igual que el de Warburg, la esencia de la
forma que representa el movimiento. Si Rivera coloca, por vez primera en su obra, a sus
piezas prehispdnicas como protagonistas es por la necesidad de construir una Optica
particular de un pueblo determinado. Es decir, Rivera es consecuente con sus teorias sobre
la integracion pléstica al advertir la conformacion de una geometria activa en sus propias

terracotas colimenses, sus figurillas de Tlatilco y sus dibujos de cédices mayas.

Efectivamente aparte de la admirable sociedad [se refiere a la América precolombina] que
pint6 los muros con pinturas en donde no hay barbarie no son pinturas de culminacién lo
que distingue a esas pinturas llamadas rupestres es la expresion del movimiento por medio

27 En su estudio sobre Durero Warburg explora es término. En el manejo del efecto emocional de ciertos
rasgos compositivos, Warburg establece frecuencias para el desglose analitico de las imdgenes: ahi comienza
a hablar de Pathosformeln. Esto, que podria traducirse como “formulas del pathos”, sirve a Warburg para
designar los focos de atencién que construye el autor en sus obras y que afectan al espectador despertando en
él, mds que una reflexién o desciframiento iconografico, un sentimiento arcano, un impulso emocional
intrinseco a la naturaleza humana. Crf. Aby Warburg. El renacimiento del paganismo: aportaciones a la
historia cultural del Renamiento europeo. edicién a cargo de Felipe Pereda. Madrid : Alianza, c2005



de la amplificacién y del volumen, si un abrazo de una bailarina se va hacia adelante
empieza delgada y acaba sumamente gruesa, eso ni es barbarie ni es primitivismo,*®

Tal como Warburg vio en la mimesis renacentista la reproduccién de un modelo de
afeccion que fue originado en la antigiiedad, Rivera capt6 igual una férmula dnica de los
antiguos mexicanos para representar el movimiento de la danza, el juego y la guerra. El
gesto, la cadencia y la armonia de las lineas remiten a un sistema de representacion
particular y exclusivo de una era. Misma férmula que Rivera retoma para afectar, como lo
hacian lo hombres del renacimiento, el estado psiquico del espectador contemporaneo con
aquellos arcanos impulsos cristalizados bajo las formas escultéricas de sus piezas. Rivera
quiere incidir con ese pathosformeln en las masas espectantes de su muro como una manera
de reacondicionar los efectos de la arquitectura cosmopolita de la C.U. La lucha claramente
es por la activaciéon de un dnimo despertado por la forma. Mientras, segin Rivera, el
purismo cosmopolita de la rectoria amansaria al estudiantado por su geometria estatica,” la
geometria orgdnica del estadio integrada a la topologia por su mural incidiria en la
psicologia del pueblo llevandola hacia cierta afectacion patética primitiva. En una palabra

la activacion del pathos de la sociedad sin clases.

Si un aparato ocular normal, conectado a un cerebro y a una sensibilidad desarrollados,(sic)
observan ahora las obras de arte de aquella época remota [habla de los antiguos mexicanos]
recibirdn de ellas una emocién y un placer estéticos sin igual. En realidad, ha sido preciso
que a través de miles de afios llegara la técnica al grado de perfeccién que le permitid
producir la fotografia ultrardpida capaz de registrar imagenes en milésimas de segundo, para
que pudiéramos constatar, por comparacion directa y sin dejar lugar a duda, la completa
exactitud realista de las formas en movimiento y del modo de efectuarse los movimientos

* Rivera. “Ciudad Universitaria” Conferencia 1°, Op Cit.

¥ “Esto se ha hecho para canalizar el arte y la cultura, por su contenido y forma en la direccién que ayuda a
consolidar y ejercer el poder para explotar mejor a las clases oprimidas [...] Por esto la obra de arte segtin su
valor relativo dialéctico que tengan en una sociedad dada, las emociones, ideas sensaciones, y toda otra
reaccion que produzca la obra de arte, estd serd, mas bien, resultard ser un excitante de accién constructiva o
destructiva, al reposo, a la melancolia, a la inaccién, resignacién o sumisién, 6 a la critica, la resistencia, la
rebeldia , la defensa, la célera, el ataque, etc., es decir que segin el punto de vista de los intereses de clase
desde los cuales se le considere, podrd ser nutritiva fortificante, calmante, estupefaciente o intoxicante.”
“Lenin en el arte”. Archivo Personal Diego Rivera, Fundacién Diego Rivera.



mismos que realizaban las imdgenes zooldgicas y humanas producidas por los hombres de
3
aquella edad.”

Finalmente, la confirmacion a esta lectura del proyecto de Rivera se vale de la operacion
dialéctica sobre la cual el pintor proponia el desglose hermenéutico de sus murales. La
valva oriente toma un régimen de visualidad del movimiento propio del mundo moderno.
En efecto, se trata de la captacion del cuerpo en movimiento mediante un mecanismo de
reproductibilidad: el ojo de la cdmara fotogréfica (representacion de las fotos de Eadweard
Muybridge). Ese vendria a ser un pathosformeln auténtico de la actualidad. La oposicion
directa es mirar la valva poniente, donde la técnica de reproductibilidad es la escultura. Esta
capta el movimiento andlogamente a la fotografia moderna. A pesar de lo que parecen los
jugadores de pelota estdn en plena accion: de ahi lo caracteristico de su gesto. Ambas
mimesis toman de sus regimenes visuales lo mds propio y devuelven un pathosformeln
unico. Lo mejor del caso es que Rivera logra que los dos sistemas de representacion partan
del mismo fenémeno: el juego.

Por eso es relevante que Rivera imponga la teleologia de la lucha entre la vida y la muerte
para esta formula del pathos. Pues todo el discurso del estadio dirige a la experiencia
estética de la forma patética hacia el mismo fin. Existe pues una adecuacion de las formas
que intenta incidir sobre la psicologia de las masas. El pathosformeln riveriano confia en su
victoria sobre el adormecimiento de las formas estaticas del resto de C.U.

La desgracia es que no lo consiguié. Su mejor obra fracasé. El proyecto se canceld y lo
terminado casi en nada se relaciona con el efecto completo que se buscaba provocar al
espectador. Esta vez Rivera perdi6. Antes, cuando el arte nacionalista gobernaba la forma,

Rivera vencia a sus opositores a pesar de los desgastantes de sus polémicas campaiias.

3 fdem.



Rivera logré sobreponerse a politicos, empresarios y fandticos. Lo habia conseguido en sus
primeras obras con Vasconcelos, habia derrotado a los Rockefeller en su propio terrufio,
habia hecho incluso padecer a los catdlicos con sus injurias, Rivera entonces lo podia todo.
Aqui, en 1952, Rivera ya no era mads el gigante. Era la C.U. de Pani y de Del Moral y sobre
el galardonado Estadio Universitario Rivera no colocaria una piedra més, no después de ser
el tnico edificio que de verdad se llevé los reconocimientos oficiales. Aqui, en tierra de los
arquitectos, su voz ni con amplificador pudo resonar como antes. Ese fue el verdadero
signo del fin de una era. Los tiempos del nacionalismo se venian por los suelos, y Rivera
con ellos.

Al final del dia Diego Rivera tuvo que despedirse de su gran artefacto de provocacion.
Tomar lo que le permitieron conservar, su reputaciéon como rijoso y su liderazgo como
critico principal de C.U. Y retirarse al museo de Tepetlapa, desde donde prepararia su
ultima embestida contra las formas narcéticas del artepurismo: la geometria activa del

Anahuacalli.
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Dibujo de Diego Rivera
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Figura 11
Tomada del libro de Teresa Uriarte.




Figura 12
Tomada del libro de Teresa Uriarte
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Figura 17. Catalogo del cacher




Figura 18 Vitrina de Pellicer
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