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Introduccidén

Sin duda uno de los aspectos mas interesantes de la obra mural de José
Clemente Orozco, es el asunto compositivo, esto es, el problema de como
adecuar un discurso pictérico dentro de un contexto arquitecténico dado, ya
gue dicho contexto obliga al artista a tomar decisiones particulares tanto en el
sentido estructural como en el tematico, lo cual es mas llamativo en el pintor
jalisciense, debido a la atraccién e impacto que los motivos de sus murales
provocan en el espectador. Especificando, en la obra mural orozquiana nos
enfrentamos a composiciones que parecen no contar con alguna referencia
facilmente aprensible tanto a la visibn como de la razén. El aspecto grafico
parece dominar con su sentido de espontaneidad al estudio concienzudo de la
estructura. A pesar de ello, es un hecho que la situacion no es asi, para Orozco
la pintura mural era un asunto de conocimiento y como tal obligaba al artifice

un dominio total de los elementos que estructuran a la composicion.

Paradigma de lo complejo que puede resultar la conciliacion del discurso
pictérico con su contexto arquitectonico en la pintura mural, es la utilizacion de
los recursos de las matematicas y de la geometria para lograr tal fin. No podia
ser de otro modo, ya que la misma arquitectura es producto en gran parte del

célculo y el analisis.

El asunto es muy claro en Orozco cuando se hace revision de los
diversos textos escritos por el mismo, donde se refiere a la utilizacion del
método de subdivisibn armoénica propuesto por el artista y gedmetra Jay
Hambidge, conocido como Simetria dinamica. Dicho esquema geométrico fue

fundamental en la estructura compositiva de los murales realizados por Orozco



en la New Schol for Social Research de Nueva York entre octubre de 1930 y

enero de 1931, durante su segunda estancia en los Estados Unidos.

Paralelo a este problema se encuentra el uso sisteméatico del color, que
en el caso de Orozco, se encuentra considerado en relacion al tratamiento casi
acromatico y cercano a lo grafico de algunas secciones de sus murales, las
cuales parecen predominar. Dicha situacibn ha determinado a no pocos
investigadores a considerar que el color, en los murales del artista, cumple una
funcién meramente accesoria. Ciertamente hay muy pocas investigaciones que
enfocan sus esfuerzos en entender la particular posicion del jalisciense con
respecto al color, pero de esas escasas fuentes, se atisba un uso muy alejado
de las propuestas Opticas-miméticas de su tiempo, y familiarizado mas con lo

estructural.

Ahora bien, ambos problemas compositivos, el geométrico y el
cromatico, son dilucidados en gran medida a partir de los apuntes recopilados
por la investigadora Raquel Tibol y reconocidos como Cuadernos, producto de
le experiencia obtenida en la realizacién de los murales de la New School y los
del Dartmouth College, en los EUA. Ante todo es la experiencia en este ultimo
ciclo, donde se manifiesta la asimilacion de los planteamientos de Hambidge
en consideracion al asunto coloristico, ya que al considerarlos “muy rigurosos y
cientificos”, tuvo que abandonarlos, pero guardo “lo que habia de fundamental

”l

e inevitable en lo aprendido” para emprender nuevos métodos de trabajo.

Es por ello que un estudio que traté de centrar su atencién en los

problemas estructurales de murales posteriores a los mencionados ciclos, debe

1 José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 93.



enfrentarse al vacio en investigacion, que ayude a identificar lo “fundamental e

inevitable” de lo aprendido en el método de composicidn posterior.

Algunos guiados en un radical seguimiento de este ambiguo parrafo de
la Autobiografia, han declarado el abandono definitivo de los planteamientos de
la Simetria dinamica. Por mi parte difiero de este punto de vista, debido en
parte, a los diversos estudios geométricos existentes de los murales realizados
después de su segunda estancia en los Estados Unidos, que denotan la
utilizacién de ciertos postulados de la Simetria dinamica. Asi que el objetivo
seria identificar hasta que punto le fueron utiles los postulados de Hambidge en
el desarrollo de una nueva manera de comprender el proceso compositivo, que
difiere al seguido en la New School for Social Research, y el cual sera crucial

en la realizaciéon de sus obras murales de madurez.

Por tal razén, me parecio importante abordar el analisis geométrico en
una obra mural posterior a la New School, y que por su envergadura, facilitara
un eficaz entendimiento del fendmeno compositivo. Los murales realizados en
el templo de Jesus Nazareno, fue para mi la opcion mas adecuada, ya que su
estado inconcluso me daba la oportunidad de un estudio mas pormenorizado
de las estructuras, al ser la extension mas limitada, situacion que seria muy
complicada en ciclos como el del Hospicio Cabafias e inclusive el de la
Suprema Corte. Cierto es, que el mural mas adecuado hubiera sido Dive
Bomber and Tank realizados para el Museo de Arte Moderno de Nueva York,
pero considerando que un proposito de tal indole obliga una medicion in situ
del mural, era imposible realizarlo. He aqui la propuesta de esta tesis, la cual

sera desarrollada punto por punto en los capitulos de la misma.



1. Antecedentes

1.1. José Clemente Orozco: breve resefia biografica

El pintor José Clemente Orozco nacié el 23 de septiembre de 1883 en la
entonces ciudad de Zapotlan El grande (hoy Ciudad Guzman), Jalisco, siendo

hijo de Irineo Orozco Vazquez y Maria Rosa Flores Navarro.

A partir del afio de 1885 se establece con su familia en la ciudad de
Guadalajara por un lapso de cinco afos, para posteriormente, en 1890,
trasladarse a la Ciudad de México. En la capital inicia sus estudios de primaria
en la escuela de dicho nivel, anexa a la Normal de Maestros, ubicada en la
calle Licenciado Verdad.? Orozco nos describe esta primera etapa de su vida

en su Autobiografia:

Mi familia sali6 de Ciudad Guzméan cuando tenia yo dos afios de edad,
estableciéndose por algun tiempo en Guadalajara y mas tarde en la ciudad de
México, por el afio de 1890.°

Curiosamente, en la misma calle y muy cerca de la escuela, Vanegas
Arroyo tenia su imprenta, en donde Guadalupe Posada trabajaba en sus
grabados.? Su contacto con Posada, aunque circunstancial, fue muy importante
en la conciencia del joven estudiante, dejandole una marca indeleble en su

imaginacion y determinando de cierta manera su futura vocacion :

Posada trabajaba a la vista del publico, detrds de la vidriera que daba a la
calle, y yo me detenia encantado por algunos minutos, camino de la escuela, a

% Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/
Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 590.

% José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 25.

* Al respecto de este personaje Orozco recuerda en su Autobiografia:” Bien sabido es que Vanegas
Arroyo fue el editor de extraordinarias publicaciones populares, desde cuentos para nifios hasta los
corridos, que eran algo asi como los extras periodisticos de entonces, y el maestro Posada ilustraba todas
esas publicaciones con grabados que jamas han sido superados, si bien muy imitados hasta la fecha.” en
José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 25.



contemplar al grabador, cuatro veces al dia, a la entrada y salida de las clases,
y algunas veces me atrevia a entrar al taller a hurtar un poco de las virutas de
metal que resultaban al correr el buril del maestro sobre la plancha de metal de
imprenta pintada con azarcoén.

Este fue el primer estimulo que despertd mi imaginacién y me impulso a
emborronar papel con los primeros mufiecos, la primera revelacion de la
existencia del arte de la pintura [...]J°

Alrededor del afio 1897 ingres6 a la Escuela de Agricultura de San
Jacinto, para estudiar Ingenieria agricola, o como el lo menciona en su
Autobiografia de “perito agricola”, gracias a una beca que le otorgé el gobierno
de Jalisco.® Posteriormente, en 1901, ingresa a la Escuela Nacional
Preparatoria en donde permanecio cuatro afios con el “vago propésito de
estudiar mas tarde arquitectura”.” Pero su simpatia por el arte pictérico lo llevé

a dejar los estudios preparatorios para ingresar después a la Academia de

Bellas Artes.

El 13 de febrero de 1903, fallece su padre, a causa del tifo, a la edad de
59 afios.® Debido a este suceso tuvo que desempefiarse en diversas
actividades para mantener sus estudios, que incluiria trabajos tales como
dibujante de arquitectura, asi como dibujante en el taller grafico de El Imparcial

y en otra publicaciones del sefior Reyes Spindola.’

El siguiente afio, 1904, enmarcaria el acontecimiento mas traumatico de
su vida: al manipular poélvora con fines pirotécnicos se presentd un estallido,

accidente que lo llevé a ser internado en el Hospital de San Lazaro y al no

® José Clemente Orozco, op. cit., p. 26.
® Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 590.
" José Clemente Orozco, op. cit., p. 27.

8 Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronolégica, Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
1983, p. 34.

% José Clemente Orozco, op. cit., p. 27.



contar con la eficiente atencion médica posterior, se le desarrollé una gangrena
gue obligb a la amputacion de la mano izquierda, hasta la mufieca. La
explosion también afectdé su oido derecho, sus ojos, y debilitdé su corazon.

Cursaba el tercer afio de preparatoria.’®

En 1905 empieza a trabajar en la “Casa Amplificadora de Retratos de
Gerardo Vizcaino”, labor que implicaria dibujar retratos de personas recién
fallecidas, a solicitud de los deudos.’ Insiste en 1907 en sus estudios de
pintura de manera irregular en la Academia de San Carlos, los cuales
formalizaria en 1908 y concluirian en 1914.*2 En los primeros cursos tomé

clases con el Dr. Atl y Julio Ruelas.™

Orozco describe el ambiente imperante de la Academia durante su
estancia como un momento lleno de expectativas a partir del trabajo de Antonio

Fabrés:

Al tiempo de ingresar a la Academia de Bellas Artes para hacer estudios
formales de pintura, la institucion estaba en el apogeo de su eficiencia y buena
organizacion. Habia recibido un gran impulso de don Antonio Fabrés, un gran
pintor académico espafiol traido a México me parece que por don Justo Sierra,
ministro de Instruccion Pulblica, para hacerse cargo de la Seccién de Pintura
como maestro supremoy...]

[...] Mi entrada en la Academia fue unos seis meses antes de que el
maestro Fabrés regresara a Europa. Asisti a sus talleres sin llegar a ser
propiamente su discipulo, pero si lo suficiente para darme cuenta de lo que
habia que hacer para aprender a pintar, y me puse a hacerlo con tenacidad,

19 Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 35, y Raquel Tibol, José Clemente Orozco. Una vida para el
arte. Breve Historia Documental, 3era. edicién, México, FCE, 2009, pp. 28-29. (Coleccién Vida y
Pensamiento de México)

Y Ibidem, p. 37.
12 Ibidem, p. 39.

13 Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 590.



con verdadero encarnizamiento, con la determinacién de quien quiere alcanzar
un fin sin importarle el precio y asf fue por varios afios.*

En 1910, participa en la Exposicion de Pintura Mexicana en la Academia
Nacional de Bellas Artes, surgida como respuesta a la Exposicion de Pintura
Espafiola que el gobierno de Porfirio Diaz organizé como parte de los festejos

del centenario de la Independencia:

Para celebrar el primer centenario del Grito de Dolores en 1910, el gobierno
hizo grandes festejos y uno de los nimeros fue una gran exposicion de pintura
espafiola contempordnea de la época, cuyos gastos fueron cubiertos por
México; parece ser que la subvencion era algo asi como de veinte a veinticinco
mil pesos, sin incluir un costoso pabellon especialmente construido para el
caso en la Avenida Juérez, frente al Hotel Regis.

[...]Pero entonces protestamos ante la Secretaria de Instruccion: la
exposicion espafiola estaba perfectamente, pero ¢qué, no se daria nada a
nosotros, mexicanos, cuya independencia era precisamente lo que se
celebraba? EI Doctor Atl, en su calidad de lider, hizo entonces algunas
negociaciones y como resultado de ellas se nos favorecié con tres mil pesos
para una exposicion colectiva en la Academia. [...]"

El 20 de noviembre estalla la Revolucion Mexicana: Francisco |I. Madero
encabeza el movimiento armado contra el gobierno de Diaz. Un afio después,
en 1911, hacen aparicidn sus caricaturas en El Ahuizote.

En el mes de mayo del afio 1916 participa en una exposicion colectiva
en la Escuela Nacional de Bellas Artes, y del 1 al 20 de septiembre presenta su
primera exposicion individual en la libreria Biblos, ubicada en la calle de Isabel
la Catolica, en la ciudad de México.'® La muestra nombrada como “Muchachas

de Orozco” incluyd picarescos estudios de mujeres, asi un conjunto de

14 José Clemente Orozco, op. cit., pp. 27-29.
'3 Ibidem, p. 35.

!¢ para mas informacién al respecto de esta primera exposicion, véase, Obras de José Clemente Orozco
en la Coleccion Carrillo Gil, catadlogo y notas de Justino Fernandez, complemento y notas de Alvar
Carrillo Gil, México, 1953, pp. 187-188.



veintiséis dibujos que Orozco designé como La casa del llanto (prostibulo),

quince caricaturas y dos 6leos: El mar y El puente de San Juan de Ulta.'’

En 1917 al no haber encontrado en “México un ambiente favorable para

los artistas™?®

parte hacia los Estados Unidos, siendo ésta la primera de las
cuatro visitas que haria a aquel pais. Se dirige primeramente a la ciudad de
San Francisco, California, y en 1919 se traslada a Nueva York. A finales de ese

afio regresa a México.

El afio de 1923 supondria para Orozco el inicio de su trayectoria como
muralista, ya que en ese afio José Vasconcelos, en ese entonces secretario de
Instruccién Publica (1921 - 1924)* lo invit6 a pintar, al fresco, los muros de la
Escuela Nacional Preparatoria.?’ Entre julio de 1923 y agosto de 1924 pinta en
la planta baja El banquete de los ricos, dos versiones de Trinidad
revolucionaria, Cristo destruyendo su cruz, Juventud, Los elementos,
Tzontémoc, La lucha del hombre con la naturaleza y Maternidad. Realiza

también los murales del primer piso, los tres franciscanos de la escalera y en el

" Raquel Tibol, op. cit., p. 58.
18 José Clemente Orozco, op. cit., p. 47.
1% Cargo que es conocido actualmente como el de Secretario de Educacién Piblica.

20 Es gracias a la iniciativa de Vasconcelos, aunada a otros factores, los que permitieron la re-aparicion
de este arte publico, acontecimientos que Orozco describiria desde su muy personal perspectiva en un
capitulo completo en su Autobigrafia, he aqui un fragmento :

“La pintura mural se inicié bajo muy buenos auspicios. Hasta los errores que cometi6é fueron
Gtiles. Rompid la rutina en que habia caido la pintura. Acabé con muchos prejuicios y sirvi6 para
ver los problemas sociales desde nuevos puntos de vista”. En José Clemente Orozco, op. cit., p.
61.

Con respecto a la posiciéon de Vasconcelos véase la entrevista Ortega, Hombres y mujeres, Ediciones de
Bellas Artes, 1966, pp. 49 y 50, citado en Raquel Tibol, op. cit., p. 80.



segundo piso pinta Tropas defendiendo a un banco contra los huelguistas, que

fue borrado y del que no se conserva ninguna fotografia. 2*

En 1924 colabora en el periédico El Machete, érgano del Sindicato de
Pintores y Escultores y que posteriormente formaria parte del Partido

Comunista Mexicano:

Después de lanzar su “Manifiesto”, el Sindicato de Pintores y Escultores
resolvié editar un peridédico semanario que fuera su érgano. Siqueiros fue el
encargado de atender directamente a la edicion. Se le puso por nombre El
Machete. Pero tal empresa no hubiera sido posible sin la colaboracion e
insustituible ayuda de Graciela Amador. El daba las ideas generales de la
politica del periédico, de acuerdo con los miembros del sindicato, pero ella
redactaba la mayor parte de los articulos y componia los magnificos corridos,
gue llegaron a ser la substancia mas importante de la publicaciéon. Las
ilustraciones fueron aportadas por los pintores, pero mas especialmente por el
mismo Siqueiros, Xavier Guerrero y Clemente Orozco. Eran grabados en
madera o fotograbados [...]

[...] Después de publicados cinco o seis numeros, El Machete fue
cedido por los artistas al naciente Partido Comunista, integrado entonces por
sélo un comité muy reducido.?

Debido a las protestas en contra de las tendencias de los artistas
revolucionarios, por parte de un grupo conservador de estudiantes de la
Escuela Nacional Preparatoria, Orozco se vio obligado a suspender las labores
dentro del recinto. Este suceso le permitié realizar en 1925, el mural conocido
como Omnisciencia,(fig. 1.1) por encargo de Francisco Iturbe en el descanso
de la escalera de la Casa de los Azulejos, entonces propiedad de la familia

Iturbe. Orozco recordaria en su Autobiografia:

Después tuve la buena fortuna de conocer a don Francisco S. Iturbe, hombre
de la mas alta cultura y todo un caballero, que me honré con su amistad. Me
encomendd el trabajo de pintar al fresco el muro que corresponde al descanso

2L Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 591.

22 |bidem, p. 73.



de la escalera en la Casa de los Azulejos, propiedad de la familia Iturbe. La
pintura tuvo por nombre Omnisciencia. [...J**

En este mural, segun muchos estudiosos, retoma la tematica de los

1,2 con un lenguaje

murales que destruyera en la Preparatoria Naciona
simbdlico inmerso en concepciones herméticas, probablemente influido por las
ideas estéticas de José Vasconcelos y en menor medida de Antonio Caso.?® En

ese mismo afio tiene su primera exposicion internacional de obra reciente, en

la galeria Bernheim-Jeune de Paris.?

Fig. 1.1 Omnisciencia, Casa de los Azulejos, 1925, fresco. Fotografia: OSG.

% |bidem, p. 76.

24 Al respecto véase la propuesta de interpretacion de dicho ciclo, y en particular de los murales
destruidos, en Renato Gonzalez Mello, La maquina de pintar: Rivera, Orozco y la invencion de un
lenguaje, emblemas, trofeos y cadaveres, México, UNAM/Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008,
pp. 97-115.

% Octavio Paz, “Ocultacién y descubrimiento de Orozco”, en Obras completas, 7.Los privilegios de la
vista Il. Arte de México, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1994, pp. 232-233. (Colec. Letras
mexicanas)

% Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 592.
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Posteriormente en febrero de 1926, pinta el mural Revolucién social por
orden del secretario de Educacion, J. M. Puig Casauranc en la Escuela
Industrial de Orizaba, Veracruz. El mural fue realizado en dos semanas y “sin

mas ayuda que un albafil” en un muro de unos “cien metros cuadrados”.?’

Poco después regresa a pintar en la Escuela Nacional Preparatoria

donde borra y modifica algunos de sus murales de la planta baja, a saber:

[...] conserva El banquete de los ricos y Maternidad (obra que provocé
indignacién entre las mujeres catdlicas por creerla una Madonna desnuda).
Sustituye los murales destruidos por: La huelga, La trinchera y La destruccion
del viejo orden. Pinta también los murales del segundo piso, ademas de los
muros y bévedas restantes de la escalera.?®

En ese mismo afio de 1926 inicia la serie México en la Revolucién
conformada por mas de cincuenta aguadas y tintas que interesan

enormemente a Anita Brenner.

Fig. 1.2 Maternidad, Escuela Nacional Preparatoria,1923, fresco. Foto: OSG.

Fig. 1.3 La trinchera, Escuela Nacional Preparatoria, 1926, fresco. Foto: OSG.

%" José Clemente Orozco, op. cit., p. 77.

%8 Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 592.
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En 1927 realiza su segunda visita a los Estados Unidos. En diciembre
parte hacia Nueva York, donde permanecera hasta 1934.*° Este viaje fue
posible gracias al apoyo brindado por Genaro Estrada, el cual le facilitd los

“recursos suficientes para el pasaje y tres meses de subsistencia”.*

Durante dicha estancia se relacion6 con Alma Reed, gracias a unas
amigas que el pintor habia conocido en México.** Posteriormente, por
mediacion de aquella, conoce al matrimonio conformado por Angelo y Eva
Sikelianos, quienes lo invitan al Ashram®?, del Circulo Délfico donde entra en
contacto con intelectuales y poetas. ** Es en Ashram donde expone durante el
mes de septiembre de 1928. Gracias a dicho grupo el pintor pudo tener un
acercamiento a ciertas doctrinas herméticas y esotéricas relacionadas al
movimiento neo-helénico, que serian una fuente importante de temas para sus
posteriores murales. Octavio Paz resume el ideario del grupo de la manera

siguiente:

El movimiento délfico sostenia ciertos principios estéticos vy filosoficos -el ritmo
universal, la dinamica de las proporciones y otras herencias del neoplatonismo
y el ocultismo- enlazados a la nueva fisica y mezclados a ideales politicos
como el nacionalismo y la paz universal [...]*

 fdem.
% José Clemente Orozco, op. cit., p. 78.
*! Ibidem, p. 80.

%2 Dicho lugar, no era otra cosa que un vasto apartamento que compartian Angelo Sikelianos y Alma
Reed, el cual lo utilizaban como centro de reunidn del mencionado Circulo Délfico.

# Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 593.

% QOctavio Paz, op. cit., pp. 232-233.
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Es ante todo la concepcion neoplatonica-renacentista del universo, lo
gue mas influencié al pintor en sus concepciones estéticas y pictoricas de ese
momento, esto es: “la geometria concebida como una estética, es decir, como
un sistema de proporciones que reflejan o simbolizan la figura racional del
universo y de la mente creadora”.*® Dicho conocimiento le llegé de manos de
Mary Hambidge, viuda del matematico y artista de origen canadiense, Jay
Hambidge, la cual conocié en la casa de la sefiora Sikelianos.*® Después de la
muerte de su esposo acaecida en el afio de 1928, se dedicé a difundir su obra,
y uno de los lugares que frecuentaba con esa idea era el Circulo Délfico. El
investigador Jay Hambidge “inspirado en sus investigaciones por un pasaje del
Theeteto de Platdbn sobre los nameros o longitudes conmensurables en
potencia, tuvo la idea de estudiar en estos trazados la disposicion y las
proporciones relativas, no ya de lineas, sino de las superficies”.*” Con estos
datos armaria un conjunto de planteamientos que serian publicados en un
tratado titulado como Simetria dinamica. Orozco describe a grandes rasgos la

propuesta del gebmetra:

Hambidge era un gedmetra americano cuya idea fundamental consistia en
descubrir las relaciones que existen entre el arte y la estructura de las formas
naturales en el hombre y en las plantas y luego, basandose en datos histdricos
y mediciones directas en templos, vasos, estatuas y joyas, precisar con
exactitud cientifica la construccidn cientifica geométrica de las obras del arte
helénicol...]

[...] El nombre de simetria dinAmica es la interpretaciéon que hace
Hambidge del griego “conmensurable en poder o en cuadrado”, dado por los
filésofos helénicos a las relaciones que existen entre las superficies de los

% Ibidem, p. 233.
% José Clemente Orozco, op. cit., p. 90.

3" Matila C. Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Buenos Aires, Poseidon,
1953, p. 147.
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rectangulos “raiz cuadrada”, o sea aquellos cuyo lado menor es la unidad y los
lados mayores la raiz cuadrada de dos, tres, cuatro, cinco.*®

En 1929 tiene la oportunidad de realizar varias exposiciones
individuales, destacando en particular dos: una exposicion individual en la
Students’ League, Little Gallery, Filadelfia, en febrero; y otra en la galeria
Fermé la Nuit, inaugurada el 24 de febrero, en Paris, la cual fue su segunda
exposicién en esa ciudad. Asimismo en ese afio ilustra la traduccion al inglés

de la novela de Mariano Azuela Los de abajo (The Underdogs).*

Posteriormente, en la galeria Delphic Studios de Nueva York que dirige
Alma Reed, se inaugura el 3 de febrero de 1930 una exposicion de pinturas
recientes de Orozco. Segun refiere el artista, dicha galeria tenia como un

primer fin el promocionar su obra:

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

En ese mismo afo pinta su primer mural al fresco en Estados Unidos,
conocido como Prometeo, por invitacién del critico espafiol José Pijoan, en el
Frary Hall de Pomona College, en Claremont, California. Los trabajos los inicia

en marzo y concluye a finales de junio:

En 1930 mi viejo amigo Jorge Juan Crespo me escribi6 de Hollywood
diciéndome que don José Pijoan, profesor de Historia del Arte en el Colegio de
Pomona, habia tenido la idea de que un pintor mexicano decorara los muros
del refectorio del colegio. Jorge Juan sugiri6 mi nombre y me llamaba a
Pomona. Acepté y emprendi el viaje. La idea no habia sido muy bien acogida

% José Clemente Orozco, op. cit., pp. 90-92.
¥ Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 593.

“0 José Clemente Orozco, op. cit., p. 86.
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por el cuerpo de trustees o patronato del colegio, pero los estudiantes y
algunos profesores estaban muy interesados.

[...] Después de algunas deliberaciones fue adoptado el tema de Prometeo y
el trabajo comenzé inmediatamente [...]*

En septiembre de ese afio expone en el Denver Art Museum, Denver,
en Colorado. Asimismo, en octubre expone algunas litografias en Los Angeles

Museum, Exposition Park.

Fig. 1.4 Prometeo, Pomona College, 1930, fresco.

Foto: http://www.cs.dartmouth.edu/farid/downloads/orozco/pomona.jpg

En noviembre de 1930 inicia un ciclo mural para el recién construido
edificio de la New School for Social Research en Nueva York y lo termina a
finales de enero de 1931. Este ciclo es de suma importancia dentro de los
procesos compositivos experimentados por el pintor, ya que en este utiliza los
principios geométricos-estéticos del investigador Jay Hambidge. Segun
palabras del pintor, queria conocer “hasta que punto eran utiles y verdaderos

tales principios y cuéles eran sus posibilidades”.** Dichos postulados

* Ibidem, pp. 87-88.

*2 |bidem, p. 89.
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supondrian una base importante para el desarrollo compositivo de sus obras
posteriores. En cuanto a los temas que Orozco despliega en este ciclo mural, el

mismo artista los explica en su Autobiografia:

En 1930 pinté al fresco los muros de un salén en el edificio moderno de la New
School for Social Research o Escuela de Investigaciones Sociales, en Nueva
York.

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

Presenta la muestra Exhibition of Works of José Clemente Orozco en la

Downtown Gallery, en Nueva York en el mes de marzo de 1931.*

Fig.1.5 Lucha en el oriente, detalle, New School for Social Research, 1930-1931,
fresco.

3 Tdem.

* Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 594.
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Fig.1.6 Mesa de la fraternidad, New School for Social Research, 1931, fresco.

En mayo de 1932, Orozco llega a Hanover, New Hampshire, para pintar
el mural Epica de la civilizacion americana en la Baker Library de Dartmouth
College. En aquel mismo afio parte rumbo a Europa. Su estancia duraria
alrededor de tres meses, en los cuales recorreria los museos y monumentos
mas importantes de aquel continente, experiencia que cabe mencionar,
resultaria importantisima para su desarrollo pictérico. En Londres visita el
museo de artes industriales Victoria and Albert para contemplar los cartones
gue realizé el artista italiano Rafael para los tapices que existen en el Vaticano,
los cuales lo impactaron enormemente. Recorreria también Paris, donde visitd
la exposicion retrospectiva de Picasso en la galeria Georges Petit. El resto de

su viaje nos lo relata el pintor en su Autobiografia:

Después de admirar las maravillas del Museo Britanico y de la National Gallery,
vi en el Louvre a El Greco, dominando con la simplicidad geométrica de su
gran Cristo, la sala de los colosos de la pintura. Luego las galas primaverales
de Claude Monet. Napoledn en Los Invalidos. Entré a Italia por el tinel de El
Simplén, me detuve en Milan a ver La cena de Leonardo. En Padua, el Giotto.
En Venecia o Venedig, El Ticiano y Tintoretto, San Marcos. Ravena, Florencia,
en donde encontré a don José Pijoan que venia de Nueva York rumbo a Suiza.
El me ensefié en una lecciéon de todo un dia lo que es Santa Maria de las
Flores, los grandes florentinos y los Uffici. Assisi, Arezzo. Roma, jLa Sixtina! y
los inmensos museos del Vaticano. La Via Apia y las Catacumbas. Las
Termas. El Coliseo. Napoles, “verla y morir". Pompeya y su Villa de los
Misterios, en donde aprendi muchas cosas, muchas cosas referentes al arte de
pintar. Las calles de la ciudad muerta y los cadaveres aln aprisionados en la
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lava. Los frescos y los mosaicos en las casas y en las tiendas. Vuelta al norte,
Roma otra vez, Pisa y Génova. Por ferrocarril a Marsella. Luego Barcelona,
Zaragoza, Madrid, Toledo y Avila(sic) [...]*

En noviembre, regresa a los Estados Unidos para reanudar su trabajo en
los murales de Dartmouth College.*® El libro de Alma Reed José Clemente

Orozco aparece publicado en diciembre de ese afio.

En 1933 se publica el folleto Orozco at Dartmouth.*” El 13 de febrero de
1934 termina los frescos de Dartmouth College. El artista nos relata su
experiencia en el mencionado recinto, asi como el desarrollo tematico de los

murales :

En la planta baja de la biblioteca tuve la oportunidad de pintar una serie de
murales a iniciativa del departamento de bellas artes, cuyo director era el sefior
Artemas Packard.

Mi permanencia en Dartmouth, de 1932 a 1934, fue de lo mas
agradable y satisfactorial...]

[...]JLos murales consisten en catorce tableros de 3x4 metros
aproximadamente y diez tableros menores. El tema inicial era el de
Quetzalcdatl, pero las pinturas finales ya no tienen relacién muy clara con é1.%®

A principios del afio de 1934 hay dos exposiciones importantes sobre la
obra de Orozco en los Estados Unidos: en abril se inaugura la muestra
Exhibition of Lithographs, Mural Studies, Photographs of Frescoes, Paintings,

Drawings by José Clemente Orozco en The Civic Auditorium, La Porte, Indiana;

*® José Clemente Orozco, op. cit., p. 96.

% Conocido lo anterior se puede constatar lo dicho por Tibol: “El trabajo en Dartmouth, por lo tanto, se
divide en dos etapas: la anterior y la posterior al viaje por Londres, Paris y varias ciudades clave de Italia
y Espafia”., en Raquel Tibol, José Clemente Orozco. Una vida para el arte. Breve Historia Documental,
3era. edicion, México, FCE, 2009, p. 149. (Coleccion Vida y Pensamiento de México)

*" Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 594.

*8 José Clemente Orozco, op. cit., pp. 98-100.
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y de mayo a junio presenta pinturas, dibujos y litografias en el Arts Club of

Chicago.*

Fig. 1.7 Epica de la civilizacion americana, Baker Library, Dartmouth College, hanover,
New Hampshire, 1932-1934, fresco.

En junio de 1934 regresa a México y empieza a pintar, por encargo de
Antonio Castro Leal, el mural Catarsis en el segundo piso del Palacio de Bellas
Artes, el cual se inauguré en el mes de septiembre.*® Ese mismo afio se crea la

Liga de Escultores y Artistas Revolucionarios, LEAR, de la cual forma parte.

Fig.1.8 Catarsis, Palacio de Bellas Artes, México D.F., 1934, fresco. Foto:
http://2.bp.blogspot.com/_uU8B8UY SoFE/TNrFklTzcJI/AAAAAAAAAKS/VTVZNPBfy51/s1600/Ka
tharsis.jpg

* Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 595.

*% {dem, y José Clemente Orozco, op. cit., p. 100.
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Viaja a Guadalajara a principios de 1936 para pintar varios murales en
esa ciudad, “donde habia de permanecer cuatro afios, entregado a una labor
muy intensa y fructifera”.® Inicia con los murales de la Universidad de
Guadalajara que termina a finales de ese afio. Asimismo comienza los murales
en la escalera del Palacio de Gobierno del Estado de Jalisco, los cuales
termina en agosto de 1937. En septiembre inicia los murales de la ex capilla del
Hospicio Cabafias los cuales concluye a finales del afio de 1939.°? Cabe decir
gue este ciclo mural, el mas sobresaliente dentro de su obra muralistica,
abarca cerca de 1200 metros cuadrados, e incluye tanto a la capula, el anillo,
las pechinas, ocho pequefias secciones de boveda, asi como 14 paneles y

otros fragmentos de pequefia extensién.”® En octubre de este mismo afio

expone pinturas y dibujos en la Hudson D. Walker Gallery, Nueva York.

Fig. 1.9 Paraninfo de la Universidad de Guadalajara, Guadalajara, 1936, fresco.

*! José Clemente Orozco, op. cit., p. 100.
*2 Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 595.

>3 Raquel Tibol, José Clemente Orozco. Una vida para el arte. Breve Historia Documental, 3era. edicion,
México, FCE, 2009, pp. 189-190. (Coleccién Vida y Pensamiento de México)
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Fig. 1.10 Hidalgo, cubo de la escalera del Palacio de Gobierno del Estado de Jalisco,
Guadalajara, 1936-1937, fresco. Foto: OSG.

Fig. 1.11 Vista general de la cupula del Hospicio Cabafas, Guadalajara, 1938-1939,
fresco.
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Fig. 1.13 Las fuerzas brutas, tablero lateral, Biblioteca Publica Gabino Ortiz, Jiquilpan,
Michoacéan, 1940, fresco.

En 1940 realiza los murales de la Biblioteca Gabino Ortiz, edificio que
fuera la antigua capilla de Guadalupe, en Jiquilpan, Michoacan. La realizacion
del mural fue el resultado de una peticibn hecha dos afios antes por el
presidente en turno Lazaro Cardenas del Rio por intermedio del entonces

gobernador de Jalisco Everardo Topete, de realizar una decoracion mural en
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su pueblo natal.>* El inicio de los trabajos se fecha alrededor del primero de
febrero de 1940 y concluyen en octubre del mismo afio, con una breve
interrupcién (principios de mayo a finales de Julio) debido a la realizacion de
los seis tableros transportables al fresco titulados Dive bomber, hechos ex
profeso para la exposicion 20 siglos de arte mexicano, en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York. En agosto de ese afio, escribe el texto “Orozco
‘Explains” el cual seria uno de los referentes mas importantes para conocer su
vision estética-técnica sobre el arte pictérico. Inicia los murales para el nuevo
edificio de la Suprema Corte de Justicia de la Nacion en la ciudad de México en

noviembre y los concluye en abril de 1941.%°

A mediados de 1941 se inicia una serie de cartas con la Sociedad de
Estudios Cortesianos, donde se vislumbra la iniciativa de pintar los muros de la
iglesia que formaba parte del conjunto del Hospital de Jesus, el mas antiguo
del continente, aplicando asi un sobrante del pago recibido por realizar los
murales de la Suprema Corte. Las labores comienzan en marzo de 1942.°° El
tema de este ciclo aborda motivos extraidos del texto del Apocalipsis de San
Juan. Lamentablemente el ciclo quedd inconcluso abarcando solamente la
boveda del coro, el muro del fondo del coro y la boveda del primer tramo de la

nave.

** Para conocer las circunstancias concretas que permitieron el acuerdo de la realizacién del mural véase:
Margarita Valladares, texto anexo en José Clemente Orozco, op. cit., p. 118.

*® Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 595.

*® Raquel Tibol, op. cit., p. 207.
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Fig. 1.14 Dive Bomber and Tank, The Museum of Modern Art, Nueva York, EUA, 1940, tableros
transportables, fresco.

Inicia la publicacion de 15 articulos, escritos por el artista, sobre su vida
en el periédico Excélsior, que aparecen del 17 de febrero al 8 de abril de 1942
y que al reunirse en 1945 en un libro, daran lugar a su Autobiografia.”’ En ese
mismo afo se publica el estudio de Justino Fernandez, José Clemente Orozco.
Forma e idea. Es partir de este momento cuando retoma intensamente la
pintura de caballete, retomando diversos temas que ya habia tratado, entre
ellos los de la vida galante, y que alterna con nuevos temas extraidos de la

tradicion religiosa cristiana; asi como autorretratos, retratos y paisajes.

El 15 de mayo de 1943 se funda El Colegio Nacional con el fin de
impartir ensefianzas acordes con el saber de la época, del cual nombran
miembro al pintor jalisciense®®, y en donde presenta a partir de octubre de ese

afio y hasta 1948, una exposicion por afio. La primera exposicion fue

" idem.

*8 Entre los demas miembros fundadores se encuentran Diego Rivera, Mariano Azuela, Alfonso Caso,
Carlos Chavez, José Vasconcelos, Manuel Sandoval Vallarta, Ezequiel A. Chavez, Ignacio Chavez,
Manuel Uribe Troncoso, Enrique Gonzalez Martinez, Isaac Ochoterena, Ezequiel Ordofiez, y Alfonso
Reyes, en Raquel Tibol, op. cit., p.212.
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constituida a partir de cuadros y dibujos de su reciente produccion vy las
posteriores fueron hechas especialmente para la ocasién.”® Ese mismo afio
comienza su colaboracion con el Ballet de la ciudad de México con el decorado
para Obertura republicana que se estrena en el mes de noviembre como parte
de los festejos del 23 aniversario de la Revolucion Mexicana.®® Dicho Ballet
seria una asociacion civil, presidida por Martin Luis Guzméan, y tenia como
secretaria a Gloria Campobello, tesorera Nellie Campobello y como vocal a
José Clemente Orozco. También elabora la escenografia y el disefio de
vestuario del ballet Umbral compuesto a partir de la sinfonia nimero ocho de
Schubert.®*

Los murales del Templo de Jesus Nazareno son terminados en enero de
1944. Asimismo expone en este afio por segunda vez en El Colegio Nacional y
realiza sus ultimos grabados.

Entre enero y febrero de 1945 pinta los murales para el Turf Club de la
ciudad de México.? Posteriormente, los murales fueron removidos de sus
lugares originales, dispersandose los tableros, el mas grande se instalé en el
Museo-Taller en Guadalajara.®® En abril de aquel afio realiza el mural La
primavera en casa de uno de sus médicos, el doctor José Moreno, en San
Jerénimo, ciudad de Meéxico. Dicho mural fue nombrado asi por Justino

Fernandez, y en 1979 fue adquirido por el Instituto de Nacional de Bellas

* Ibidem, p. 212.

% Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 596.
¢ Raquel Tibol, op. cit., p. 209.

%2 Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 596.

8 Raquel Tibol, op. cit., p. 234.
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Artes.® El 15 de septiembre parte rumbo a Nueva York, la cual seria su cuarta
y Ultima visita a los Estados Unidos, donde realiza una serie de pinturas y
dibujos con escenas de esa ciudad. Se publica su Autobiografia con una
presentacion de Agustin Yafiez en ediciones Occidente. En agosto expone en
El Colegio Nacional una serie de setenta dibujos conocidos como La verdad.®

Realiza en ese mismo afio las escenografias y vestuarios para los ballets

Pausa y Presencia.

Fig. 1.15 Segundo tramo de la béveda del templo de Jesus Nazareno, Ciudad de México, ca.
1943, fresco. Foto: OSG.

A principios de 1946 pinta en Nueva York su ultimo autorretrato y en ese
mismo afio recibe el Premio Nacional de Artes y Ciencias® En agosto de ese

afio presenta su cuarta exposicion en El Colegio Nacional.

% fdem.
% Ibidem , p. 213, y Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 596.
% Dicho premio fue instituido por decreto el 30 de diciembre de 1944. Asimismo es importante destacar

que en esta segunda entrega, la primera le fue otorgada a Alfonso Reyes, se le concedié por vez primera a
un artista plastico. Con tal motivo se invité a los artistas a enviar una o dos obras realizadas en los Gltimos
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El 7 de febrero de 1947 se le rinde un homenaje al inaugurarse la
Exposicion Nacional Retrospectiva en el Salon de Honor del Palacio de Bellas
Artes. Este acontecimiento habia tenido su precedente el afio anterior, cuando
la Direccion General de Educacion Extraescolar y Estética, por medio de su
departamento de Artes Plasticas, que tenia en ese entonces como directores a
Carlos Pellicer y a Salvador Toscano, se resuelve presentar en el Palacio de
Bellas Artes una magna muestra de su trabajo plastico. Para ello, el pintor se
dedico a preparar y catalogar los dibujos preparatorios y bocetos de sus obras
murales, cuadros y grabados; los cuales en conjunto, mostrarian el particular
devenir de su indagacién plastica hasta el momento.®” Exhibe en El Colegio
Nacional un conjunto de 59 obras que toman como referencia la obra Historia
verdadera de la conquista de la Nueva Espafia, de Bernal Diaz del Castillo, a la
cual le dio por titulo Los teules.®® El arquitecto Mario Pani lo invita a pintar en el
recién concluido edificio de la Escuela Normal de Maestros.®® Las labores
inician en noviembre de 1947 con el mural Alegoria nacional en el teatro al aire
libre, el cual recurre a un tratamiento formal muy proximo a la abstraccion
absoluta. En la realizacion de éste, pone en practica una nueva técnica de
pintura sobre concreto con base en silicato de etilo, segun la férmula
aconsejada por el quimico Manuel Jiménez Rueda y el pintor José Gutiérrez.
En el vestibulo pinta El pueblo se acerca a las puertas de la escuela y Derrota

y muerte de la ignorancia, que termina en 1948.

cinco afios. Orozco presentd unas fotografias en gran formato de su mural inconcluso en el templo de
Jesus Nazareno. Al respecto véase: Raquel Tibol, op. cit., pp. 220-221.

" Raquel Tibol, op. cit., pp. 221-222.
% |bidem, p. 215, y Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 597.

% Ibidem, p. 216.
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Fig. 1.16 Alegoria Nacional, Escuela Nacional de Maestros, Ciudad de México, 1947-
1948, pintura al silicato de etilo y aplicaciones de aluminio, acero y laton.

A finales de 1947 el secretario de Gobernacion en ese entonces, Héctor
Pérez Martinez, y el director del recién inaugurado Museo Nacional de Historia,
Silvio Zavala requieren los servicios del artista para la realizacion de un mural
desmontable cuyo tema girara en torno a la figura de Benito Juarez para la sala
de la Reforma en el Museo Nacional de Historia, establecido en el Castillo de
Chapultepec. José Clemente Orozco lo titularia Retrato de don Benito Juéarez,
alegoria histérica de la Reforma.” El trabajo se realiz6 entre el 27 de enero
de 1948 y se concluy6 el 20 de marzo del mismo afio.”* En octubre presenta su

sexta y Ultima exposicion en ElI Colegio Nacional.

" Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 597.

™ Raquel Tibol, op. cit., p. 231.
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Inicia también en ese afo, en la media cupula de la Camara de
Diputados de Guadalajara, el mural La gran legislaciéon revolucionaria

mexicana, la cual concluye en agosto de 1949."2

El afio de 1949 estaria enmarcado por proyectos murales que
permanecerian truncados por la repentina muerte del artista: inicié un mural en
la sala de conciertos del Conservatorio Nacional de Mdsica; asi como a
principios de septiembre realiza, por invitacion del arquitecto Mario Pani, los
primeros trazos para un mural exterior de la Unidad Multifamiliar Miguel

Aleman, en la colonia Del Valle de la ciudad de México.

José Clemente Orozco fallece el 7 de septiembre de 1949. Es velado
con honores en el Palacio de Bellas Artes y enterrado en la Rotonda de los

Hombres llustres, en el Pantedn de Dolores de la ciudad de México.

Fig. 1.17 La gran legislacion revolucionaria mexicana, Camara Legislativa del Estado
de Jalisco, Guadalajara, 1948-1949, fresco. Foto: OSG.

2 Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 597.
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2. El templo de JesUs Nazareno y larealizacion de los murales
2.1. El templo de Jesus.

El templo de Jesus Nazareno, ubicado en la calle de Republica del Salvador
No. 119, es el sitio en el que se hallan los murales de José Clemente Orozco
sobre escenas del Apocalipsis de san Juan. Dicho templo formé parte de un
conjunto hospitalario de inmensa importancia historica debido a que fue el
primero de su clase en América y que su fundacioén fue por voluntad de Hernan

Cortés”

El Hospital era originalmente conocido como de la Limpia (o Purisima)
Concepcidn, consagrado bajo esta advocaciéon a la Virgen Maria, como otros
tantos hospitales de esa época.” Posteriormente su nombre cambié al de

Hospital de Jesus.” por razones que méas adelante se explicaran.

La fecha de su fundacion se remonta a las primeras décadas posteriores
a la conquista espafiola. Se mencionan varias propuestas sobre la fecha
concreta de la fundacion del hospital. Por ejemplo Carlos de Siglenza y

Gobngora nos plantea como fecha el afio de 1528. Lucas Alaman, en cambio,

"3 Se dice incluso que los restos de este importante personaje fueron depositados en la iglesia de Jess
Nazareno. Prueba de ello se encuentra en las noticias que afirman que en 1794 se inicid la construccion
de un monumento en honor al conquistador que contendria una urna con sus huesos, asi como un busto y
un escudo de armas en bronce. EI monumento estuvo a cargo de José del Mazo y Avilés, y fue concluido
en septiembre de 1794; en tanto que el busto del conquistador y su escudo de armas en relieve fue
realizado por Manuel Tolsé en bronce dorado a fuego que lo termind el mismo afio. Cfr. Eduardo Béez
Macias, op. cit., p. 75.

" Eduardo Béez Macias, El Edificio del Hospital de Jests: Historia y documentos sobre su construccion,
México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1982, p. 25.( Instituto de investigaciones Estéticas:
monografias de arte No.6).

75 En 1663 se recibié en la antigua iglesia la escultura de un Jests de la caida o Jests Nazareno, cuya
devocion motivé la mudanza del nombre de hospital de la Limpia Concepcion de Nuestra Sefiora a la de
Jesus Nazareno. La razon se encuentra en la practica frecuente del pueblo por designarlo con referencia a
esta imagen. Como testigo de este suceso se encuentra un dleo que describe el acontecimiento.
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en su Sexta disertacion nos sefiala el afio de 1524. Coincide Francisco de la
Maza, con Alaman, indicando el mismo afio.”® En el lugar en donde fue
construido se encontraron por primera vez Hernan Cortés y Moctezuma, lugar

antes llamado Huitzillan.””

Probablemente inicié su construccion el alarife Pedro Vazquez, afincado
en México desde 1528. Se proyectd una primera iglesia localizada en el

crucero de las enfermerias.

Fig. 2.2 Planta y alzados del Hospital de la Purisima Concepcion. Plano de 1823. Reprografia:
Eduardo Baez Macias, El Edificio del Hospital de Jesus: Historia y documentos sobre su
construccion.

" para conocer las fuentes que tomaron estos dos insignes eruditos , Cfr. Baez Macias, op. cit., p. 25 y
Francisco de la Maza y Luis Ortiz Macedo, op. cit., p. 175.

" Baez Macias, op. cit., p. 25.
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El conjunto hospitalario presentaba originalmente una peculiar planta en
forma de T, cuyo antecedente debe remitirse a la tradicion constructiva
hospitalaria de Espafia, derivacion de un tipo de planta cruciforme (con las
enfermerias dispuestas en forma de cruz) y palaciano (con las enfermerias
dispuestas en torno a un patio rectangular y la iglesia en forma independiente,

paralela o al fondo del patio).” (Fig. 2.2)

Considera Baez que la construccion de la nueva iglesia, localizada fuera
del conjunto de enfermerias, que es la que nos ocupa, se inicid poco antes de
1587.” En cuanto al origen de la traza se nos menciona a Claudio Arciniega
como su artifice, iniciando los trabajos de construccion de esta nueva iglesia,

empezando por la portada.®

Fig. 2.3 Vista general de la sacristia. Foto: Oscar Sandoval, 2009.

"8 Ibidem, p. 17.
™ Ibidem, p. 31.

8 idem.
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Una de las caracteristicas mas llamativas de la iglesia es el artesonado
de la sacristia, el cual parece ser realizado por el pintor y dorador Nicolas de
Yllescas segun refiere Baez.®* La sacristia fue construida, estando la iglesia

todavia en traza. (Fig. 2.3)

Al mismo tiempo se terminaba el cuerpo de enfermerias, encontrandose

ya concluido antes de terminar el siglo XVI.

Castafieda dio por concluida la iglesia en 1608, quedando cubiertas la
boveda de la capilla mayor, el sobrealtar y los brazos del crucero, faltando por
cubrir la nave principal. Al parecer se pretendia cubrir la nave principal con una
estructura de madera, combinandola con la cubierta de mamposteria de la
cabecera; pero debido a la indolencia de la administraciéon del hospital, la

iglesia permanecid sin su cubierta hasta la ultimas décadas del siglo XVII.

Completamente abandonada por décadas, la iglesia fue presa de
lamentables situaciones, fue gracias al capellan Antonio Calderén Benavides,
nombrado como tal en 1662, que la iglesia empezard a concluirse instalandole
de manera provisional una primera cubierta de madera para protegerla del
deterioro. Fue en el afio 1684, dieciséis afios después de la muerte del
capellan, acaecida en 1668, cuando inici6 la construccién de la boveda de

mamposteria de medio cafién.®

A finales del siglo XVII la iglesia y el hospital se habian terminado casi

por completo, con las torres todavia por construir, asi como también sus

8 |bidem, p. 33.

8 |bidem, p. 49.
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retablos. La antigua iglesia dejo de abrirse convirtiéendose en capilla de la

cofradia de la Santa Escuela.

La dnica torre que se construyo fue situada en el cubo norte, siendo

utilizado el cubo sur para comunicar a la iglesia con el conjunto de enfermerias.

Fig. 2.4 Torre de la iglesia de Jesus de Nazareno con el Arcangel San Miguel por
remate. Foto: Oscar Sandoval, 2008.

El altar mayor, de estilo neoclasico, instalado a principios del siglo XIX,
lamentablemente fue desmantelado a finales de la década de los treinta,
debido a los dafios sufridos por las autoridades de Bienes Nacionales.®* Como
se puede apreciar, a partir de la segunda mitad del siglo XIX tanto la iglesia
como el hospital sufrieron un notable abandono, propiciando saqueos y
multiples vejaciones en su estructura, los cuales se acrecentaron durante la

primera mitad del siglo XX, encontrandose el conjunto ya en lamentables

8 Ibidem, p. 84.
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condiciones al momento en que José Clemente Orozco empez6 a realizar los

frescos con motivos del Apocalipsis de San Juan.

En cuanto a la iglesia, esta permanecié completa en su estructura,

aunque su patrimonio mueble fue poco a poco desapareciendo.

Fig. 2.5 Iglesia de Jesus Nazareno. Fachada principal. Foto: Oscar Sandoval, 2008.

Fig. 2.6. Portada de la Santa Escuela. Foto: Oscar Sandoval, 2008.

Fig. 2.7 Iglesia de Jesus Nazareno. Fachada lateral. Foto: Oscar Sandoval, 2008.
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Fig. 2.8 Iglesia de Jesls Nazareno. Interior. Foto: Oscar Sandoval, 2008.
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2.2. Historia documental de los murales del templo de Jesus Nazareno

Este subcapitulo tiene como fin profundizar en las circunstancias alrededor de
la peticion y factura de los murales realizados en el templo de Jesus Nazareno
cuando este ya no formaba parte del conjunto hospitalario del hospital del

mismo nombre, sino que dependia de Bienes nacionales.®*

Antes de haber iniciado los murales del Templo de Jesus Nazareno,
José Clemente Orozco tenia tras de si una consumada experiencia, producto
de la realizacion de sus obras murales mas importantes. Entre los afios de
1936 y 1939 ejecuto los tres ciclos de Guadalajara (Palacio de Gobierno de
Jalisco, Paraninfo Universitario, y Hospicio Cabafas). En 1940, en tanto, pint6
el ciclo de murales de la Biblioteca Gabino Ortiz, en Jiquilpan, Michoacan; para
posteriormente acometer la ejecucion de seis tableros méviles conocidos como
Dive bomber, para el Museo de Arte Moderno de Nueva York, hechos ex
profeso para la exposicion Veinte Siglos de Arte Mexicano. De 1940 a 1941,
llevé a cabo los murales para la recién construida Suprema Corte de Justicia

en la Ciudad de México.

Una de las primeras, sino la primera, referencia que se tiene sobre la
realizacion de los frescos en el Templo de Jesus es un contrato en el cual se
consta el pacto para la realizacion de los murales de la Suprema Corte y los del
Templo de Jesus, firmado ante dos testigos, a saber, los sefiores ingenieros

Luis Garcia Remus e Isaac Ayala, en la ciudad de México Distrito Federal, el 4

8 Seglin la investigadora Esther Acevedo, en su trabajo de catalogacion de los murales del Centro
Histdrico, escribe que el templo paso a depender de Bienes Nacionales en 1939. Cfr. Esther Acevedo, et.
al., Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad de México, México D.F., Universidad
Iberoamericana - Departamento de Arte/CONAFE (Consejo Nacional de Fomento Educativo), 1984, p.
81.
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de noviembre de mil novecientos cuarenta y uno. Fue registrado el 7 abril de

1941, en México Distrito Federal. D.F. &

Este fue celebrado entre Ernesto R. Méndez, director general de Bienes
Nacionales, en representacion del gobierno federal, y el pintor José Clemente

Orozco.

Se menciona en este documento la modificacion de las clausulas
primera, tercera y sexta de un contrato anterior, con fecha del 9 de agosto de
1940, para la ejecucién de 462m? de pintura mural en el entonces nuevo
edificio de la Suprema Corte de Justicia de la Naci6n.®® El motivo de tales
modificaciones fue el hecho de que para la ejecucion de dichas obras murales
en el mencionado edificio, solo fue necesario la realizacién de 130.28 m? de
pintura mural, quedando faltantes 331.72 m?. Los metros cuadrados faltantes
de pintura mural, segun la modificacién de la primera clausula, se ejecutarian
en el exterior y en el interior del templo de Jesus Nazareno, ubicado en
Republica de El Salvador numeros 117 y 119. Y deberian haber sido
terminados, segun la tercera, en un plazo de dos afios y medio a partir de la

fecha en que “La direccion” le diera aviso de iniciarlos.

Esta versién del asunto es insistida en un texto aparecido en la revista

Tiempo el 3 de julio de 1942, en el cual se menciona lo siguiente:

Cuando José Clemente Orozco firmo6 contrato para pintar 5 mil m. cuadrados
(sic), al fresco, en el palacio de la Suprema Corte de Justicia de la Nacion, los
ingenieros no las tenian todas consigo. Por un mal calculo de ellos, José
Clemente sélo disponia, a la hora de pintar, de unos 450 m. De todos modos,

% Documento mencionado en Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, 1983, pp. 406-407.

% Ibidem, p. 398.
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el genial manco pudo hallar mas superficie para sus pinturas; pero las
condiciones de iluminacion en el interior no eran favorables —no lo son todavia
[...] llegbse (sic) al final acuerdo de reducir a 150 m. cuadrados la superficie
decorable (sic) en la nueva casa de Themis. Y como un contrato es un
contrato, quedo al Gobierno el serio problema de encontrar otros 350 ms. (sic)
de pared para Orozco.

Al fin, después de todo un afio de papeleo, las autoridades pusieron sus
ojos en el antiquisimo Templo de Jesus (siglo XVI), donde es fama que
reposan los discutidos restos de Hernan Cortés y es un hecho que descansan
los de D. Lucas Alaméan y otras notables personalidades. Y desde la semana
pasa empezd José Clemente a gastar en aplanados y en andamios
gigantescos -$1,500 de madera- las ganancias de sus ultimos cuadros, para
pintar algo que todavia no sabe qué (sic) sera.?’

Debido a las vacilaciones en la determinacion de darle un espacio para
realizar los metro cuadrados faltantes, Orozco llegé a ofrecer un trabajo de
pintura equivalente, en la forma de cuadros de caballete, ya sea sobre tela,
madera o bastidores especiales, aceptando cualquier tema que se le mandase,
con tal de dar cumplimiento al contrato por su parte y de esa forma que el
asunto no siguiera alterando sus planes de trabajo. Testimonio de ello se
encuentra en su carta dirigida a Eduardo Suarez, secretario de Hacienda y

Crédito Publico, en la cual hace la proposicién mencionada.

Posteriormente se encuentra un documento, con fecha del 29 de agosto
de 1941, en el cual se hace constar una junta ordinaria de la Sociedad de
Estudios Cortesianos, realizada en la Direccidn del Patronato del Hospital de
Jesus, teniendo como tema la ejecuciéon de la decoracion mural del templo de
Jesus Nazareno. En dicha sesidn asistieron los siguientes socios: José Castillo

y Pifia, Edmundo O’'Gorman, Enrique Cervantes, Manuel Toussaint, Alfonso

87 «3S0lo 8 mil pesos”, Tiempo, México, D.F., vol. I, nim. 9, 3 de julio de 1942, p. 34.
8 José Clemente Orozco, carta al licenciado Eduardo Suérez, secretario de Hacienda y Crédito Pablico,

México, D.F., 10 de julio de 1941 citada en Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica, op.
cit., p.410.
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Alaman de la Barra, Ramén Iglesia, Justino Ferndndez, Salvador Toscano,
José Rojas Garciduefias, Carlos Sanchez Navarro, Gonzalo Castafieda, Rafael
Garcia Granados, Rafael H. Valle, Francisco Fernandez del Castillo, Jorge

Garcia Granados y José Miguel Quintana.

En ésta se relata que Orozco visitd a Rafael Garcia Granados, en
calidad de presidente de la Sociedad de Estudios Cortesianos, para
manifestarle, que de acuerdo con el contrato que tenia firmado, se dice, con la

Secretaria de Hacienda, debia:

[...] pintar en algun edificio nacional 330 metros cuadrados de decoracién al
fresco y que quisiera hacerlo en algun sitio adecuado, interior o exterior, de la
iglesia de Jesus, donde desarrollaria la glorificacion y justificaciéon de la
conquista espafiola. [...J*°

Para conseguir su favor, Orozco argumento:

[...]Me contestd que la forma en que representé a Cortés en la preparatoria y
en el Hospicio de Guadalajara, eran una garantia de su admiracién y respeto
para el conquistador y su obra y que, a mayor abundamiento, nos presentaria
de antemano el proyecto respectivo.*

Este texto es importante por diversos motivos, primero en éste se
subraya la importancia histérica de la realizacion del mural, en razén a su
tematica y su relacion con el edificio. Asi lo demuestran las palabras de
Toussaint y de O’Gorman, miembros de la mencionada sociedad. Toussaint,

por ejemplo, considero lo siguiente:

[...] esta sesion es histérica, por hacernos responsables ante la posteridad, ya
gue se tiene la oferta de un gran artista que se ofrece a pintar la obra de Cortés
y este artista es muy discutido [...] Que debe declararse todo el hospital
monumento a Cortés y que ahora viene a consagrarlo un artista.**

8 Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 412.

% Acta de la sesion de la Sociedad de Estudios Cortesianos, 29 de agosto de 1941, citada en Clemente
Orozco Valladares, op. cit., p. 412.

% idem.
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También fue significativo que en el aviso se indicara los posibles sitios
en los cuales se pensaba permitir al artista realizar los murales de la iglesia. A
saber, se contemplaron cuatro lugares: en el interior de la iglesia, en el exterior
de la iglesia -segun el texto, esta fue la idea que mas le agradoé al artista-, en la

santa escuela o en algun otro sitio del hospital.*?

La idea de Orozco de decorar el templo de Jesus (aunque en la
transcripcion del documento, se refiere a éste como el Hospital de Jesus,
siendo, como ya vimos dos construcciones independientes) con la
“Glorificacién de la conquista espafiola de México”, previa presentacion de los
bocetos respectivos, se discutid, y fue votada por los miembros de la sociedad
para ser posteriormente aprobada por unanimidad. Después de algunas
propuestas y modificaciones se recomendoé que se realizara en el exterior de la
iglesia, segun se indica, por deseo del artista. El mencionado convenio quedo
sujeto a la aprobacion del patronato, pues la sociedad, en lo que se refiere a

obras materiales, es sélo un érgano consultivo.*?

Se aprobd por nueve votos y se rechazé por ocho de las siguientes
individuos: Castafieda, Garcia Granados, Fernandez del Castillo, Toscano,

Jorge Garcia Granados, Cervantes, Castillo y Pifia Toussaint.*

Como consecuencia de este documento, en cual parece ser que Rafael

Garcia Granados atribuyo ciertas palabras al pintor, Orozco le envioé una carta

% idem.
% idem.

% Ibidem, p. 412-413. Ver anexos para encontrar la transcripcién completa de este documento del 29 de
agosto de 1941.
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contestacion con fecha del 31 de octubre de 1941, en la cual arremete en
contra de la idea de “glorificar” el drama de la conquista espafiola. Este detalle
deja entrever que el primer tema, el cual le fue sugerido por la Sociedad de
Estudios Cortesianos y no fue en principio idea suya. Asi también, el pintor
resalta en esta carta, la imposibilidad de preverse, a través de bocetos finales,
una obra de poesia pura, en este caso refiriéndose a la presentacion que le
exigian de bocetos previos de la obra mural. He aqui un extracto de dicho

documento:

Los grandes dramas de la humanidad no tienen por qué ser “glorificados”,
como lo serian las manifestaciones de las fuerzas naturales [...] Al problema de
la conquista de México hay que acercarse, creo yo, con verdadero espiritu
critico, con respeto y serenidad, manera opuesta, precisamente, a como lo
hacen los demagogos de plazuela.

Por otra parte, el tema en el arte, es sélo un medio y no un fin.

[...] En las artes aplicadas es posible hacer un boceto de la obra final y
prever todas las consecuencias de las relaciones de sus partes entre si y de
las relaciones de estas partes con el funcionamiento de las mismas [...] pero
jamas podra preverse una obra de poesia pura [...] El solo hecho de poner
limites y condiciones seria la negacion absoluta de la obra que se pretendiera
hacer. Tal es el caso de la pintura considerada como poesia pura. [...]°°

Hay una entrevista hecha al pintor por Roberto Acevedo S. el 22 de
febrero de 1942, en la que se deduce que los murales del templo de Jesus,
hasta esas fechas, estaban todavia en estado de proyecto, e inclusive el tema

no estaba bien perfilado y ain no comenzaba las labores en el templo:

-¢,Su obra actual, maestro?

-Pintura de caballete, usted lo puede ver.

-¢ Y después de esto?

-Estoy proyectando unos murales para el templo de Jesus.

-¢,El tema?

% José Clemente Orozco, carta a Rafael Garcia granados, México, D.F., 31 de octubre de 1941 citada en
Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronolégica, op. cit., p.413.
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-No podria adelantarle nada, por que no lo he decidido adn. [...]%

Para finales de abril de 1942, ya se encontraba una lista de raya del
personal que laboraba en los trabajos de pintura al fresco en el templo de
Jesus.”” Gracias a dicho documento, se infiere que los inicios de los trabajos,
sucedieron entre el 22 de febrero de 1942 en cual hay noticias de que se
encontraba en proyecto todavia, y el 20 de abril de 1942, fecha en la que inicia
la mencionada lista de raya, primera noticia de que se estaba trabajando en los
frescos. Al respecto, Raquel Tibol sefiala los comienzos de los murales en

marzo de 1942.%

El 20 de agosto de 1942 se encuentra también un oficio de Jesus Merino
Fernandez sobre el personal de albafiileria que iba a trabajar en el Hospital de

Jesus.

Ya para el 3 de julio de ese afio, se consta que Orozco empez0 a gastar
en aplanados y en andamios gigantescos con las ganancias de sus ultimos

cuadros.®

Ahora bien, Orozco recibe el 9 de noviembre de 1942, la cantidad de
$9,380 por sus trabajos de pintura al frescos realizados en el templo de Jesus,

se refiere a una cantidad valida tanto para los trabajos en el interior como en el

% Roberto Acevedo S. , “Frente al maestro”, Revista de Revistas, México, D.F., XXXIII, nim. 1656, 22
de febrero 1942, en Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica, op. cit., p. 416.

%" Lista de raya del personal en los trabajos de pintura al fresco en el ex-templo de Jesus, del dia 20 de
abril al 26 de abril de 1942, abril 1942, citada por Clemente Orozco Valladares, op. cit., p.423.

% Raquel Tibol, José Clemente Orozco. Una vida para el arte. Breve Historia Documental, 3era. edicion,
México, FCE, 2009, p. 207. (Coleccion Vida y Pensamiento de México)

% Cfr.“Solo 8 mil pesos”, Tiempo, México, D.F., vol. I, nim. 9, 3 de julio de 1942, p. 34.
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exterior, proyecto que hasta ese entonces permanecia plausible, segun un
pago por concepto de trabajo de pintura al fresco en el templo de Jesus, con
fecha del 9 de noviembre de 1942, mencionado por Clemente Orozco

Valladares:

9 de noviembre de 1942

Recibi de la Pagaduria General de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico
la cantidad de $9,380 (NUEVE MIL TRESCIENTOS OCHENTA PESOS 00/100
M.N.) por concepto de trabajos de pintura al fresco, ejecutados en los muros
exterior e interior, en el extemplo (sic) de Jesus.

Pintura al fresco en muros: 140 m? a $100: $14,000.
Por descontar 33% de $14,000: $4,620.
Efectivo $9,380'°

En una entrevista hecha por Antonio Rodriguez para la revista Asi, el 20
de marzo de 1943, tanto a partir del texto, como a través de la fotografias
tomadas por el fotografo Leo Matiz, se reconoce, que los trabajos ya estaban
muy adelantados, estando el segundo tramo de la béveda ya terminada vy el
coro en su mayoria concluido, aunque no se menciona los dos personajes

localizados pintados en la pared donde se encuentra la ventana en el coro:

De la obra que se propone realizar Orozco, en la iglesia de Jesus, s6lo una
pequefia parte estd concluida. Un sector de bdéveda, en el cual se puede
admirar ya un episodio central del Apocalipsis, y una parte del coro.

En el primero, y como figura de mayor relieve, se ve a la ramera
sentada sobre la bestia de siete cabezas [...] La ramera de ayer que continla
simbolizando alguna babilonia (sic) de hoy...Se ven, después, en apocaliptico
torbellino, los cuatro caballos, las langostas de las plagas, el fuego, la sangre,
las inundaciones y los temblores que, por desgracia, siguen conmoviendo al
mundo.

En el segundo, es decir, en la parte del coro, se puede contemplar una
figura simbdlica que representa “El Verbo de Dios”. De su boca sale una
“espada aguda, para herir con ella a las gentes” y sus ojos vomitan llamas.

100 3056 Clemente Orozco, recibo, México, D.F., 9 de noviembre de 1942, citado por Clemente Orozco
Valladares, op. cit., p. 431.

44



En la parte lateral del coro, comienzan a surgir las primeras formas de
figuras que representan al diablo y a Dios, los cuales aparecen como entidades
abstractas del bien y del mal, del Si y del No, es decir, como los elementos
antitéticos, pero indispensables, del progreso, que es lucha permanente,
accion, movimiento. 1t

Asimismo, en este articulo se documenta fotograficamente los avances
en la realizacion de los murales a través de la maestria del fotdgrafo Leo Matiz,
Imagenes poco conocidas, del por si exiguo registro sobre la ejecucion de
estos murales. En éstas se reconoce al pintor -de modesto aspecto, humilde
acaso, pero también de una gran determinacion-, preparando la cal para el
enlucido con ayuda de sus asistentes, asi como también ejecutando, en el
muro aun fresco, sus alucinantes y apocalipticas reflexiones plasticas a través

de sus pinceles, prueba de su fuerza creadora.*®

Fig. 2.2.1 El artista trazando con su pincel al parecer una primera versién de la cabeza
del jinete que representa a la muerte, en el segundo tramo de la béveda.

101 Antonio Rodriguez, “Génesis de una obra colosal. Como Clemente Orozco concibi6 y realiza los
frescos que esta (sic) pintando en la iglesia de Jesus (sic), que seran (sic) para nuestra epoca (sic) lo que la
capilla Sixtina de Miguel Angel (sic) fue para el renacimiento.”, fotos de Leo Matiz, Asi, nim. 123,
México, D.F., 20 de marzo de 1943, pp. 26-27.

102 En el registro fotografico, en particular en la fotografia donde aparecen los andamios, se observa que

el segundo tramo del coros parece ya concluido, en tanto que el primero que parte del coro, estaba todavia
en obra.
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Fig.2.22 I ' Fig. 2.2.3

Fig. 2.2.2 Orozco entrando a la iglesia de JesUs Nazareno para empezar una jornada
de trabajo

Fig. 2.2.3 El artista contemplando en un descanso la béveda, al parecer el primer
tramo, ya que el segundo parece ya estar concluido.

Fig. 2.2.5

Figs. 2.2.4 y 2.2.5 La preparacioén de la cal para el mural del templo de Jesus.
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Fig. 2.2.6. Realizando unos trazos, se puede observar brumosamente al fondo uno de sus
ayudantes.

Fig. 2.2.7

Figs..2.2.1-2.2.7, fotografias de Leo Matiz extraidas del articulo de Antonio Rodriguez,
“Génesis de una obra colosal. Como Clemente Orozco concibi6 y realiza los frescos que esta
(sic) pintando en la iglesia de Jesus (sic), que seran (sic) para nuestra epoca (sic) lo que la
capilla Sixtina de Miguel Angel (sic) fue para el renacimiento.”, Asi, nim. 123, México, D.F., 20
de marzo de 1943, pp. 25-29.
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Por otra parte, también se descubren diversos bocetos, algunos
germinales, entre los que destacan los primeros esbozos de los cuerpos que se
observan en las secciones inferiores del segundo tramo de la béveda. (Fig.
2.2.7) Importante es de igual manera el resumen del proceso creativo del
motivo de la prostituta, desde los primeros esbozos, escuetos e indefinidos a
lapiz, pasando por los bocetos donde la figura esta mas o menos perfilada, y
en donde se experimenta con el color, hasta terminar con la forma definitiva en

el fresco.1%®

Para principios de abril del afio de 1943, todavia se le podia encontrar
trabajando en las bévedas del coro de la iglesia, segun se desprende de una
entrevista hecha al pintor el 8 de abril de 1943, por Javier Hernandez,
publicada en la revista Todo, en la cual se consta que se hallaba pintando “las
bovedas del coro de la iglesia de Jesus, desarrollando un tema
apocaliptico.”*Este hecho también es ratificado en una carta hecha por José
Clemente Orozco dirigida al pintor Jean Charlot el 18 de abril de 1943, en la
cual le indica, entre otras cosas, que en ese momento esta pintando unos

frescos en el templo de Jests.'®

Como preambulo de la terminacion de los trabajos en los frescos del
templo de Jesus, se tiene el testimonio del propio artista segin se desprende
en una entrevista hecha el 27 de septiembre por Jacobo Carcamo a Orozco, en

la cual se encuentra lo siguiente:

193 |bidem, pp. 30-31.

194 Erancisco Javier Hernandez, “Pintores en accion”, Todo, México, D.F., IX, nim. 500, 8 de abril de
1943, citado por Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 436.

105 José Clemente Orozco, carta a Jean Charlot, México, D.F., 18 de abril de 1943, citado por Clemente
Orozco Valladares, op. cit., p. 437.
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[...] Dentro de seis meses terminaré de decorar, con temas apocalipticos, una
parte del Templo de Jesus, en esta capital [...] No creo que la post-guerra
traerd consigo una especie de auge pictérico.**®

Fig. 2.2.8 Orozco y un ayudante ante el mural del templo de Jes(s Nazareno.
Reprografia, Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronolégica, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, 1983, p. 455.

En cuanto a la eleccién del tema, Orozco expone sus motivos en una
entrevista hecha para el periddico El Universal con fecha del 3 de enero de

1944

Enrique Uhthoff, El Universal, fotografias y entrevista.

Me recibi6 en su “atelier”.

196 jacobo Carcamo, “La entrevista de hoy —José Clemente Orozco”, México, D.F., 27 de septiembre de
1943, citado por Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 449.
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Me hablé de la dicha angustiosa de ir creando [...] en el lienzo o
en el muro, hasta que la obra se aparece integral [...] Trabaja doce y
catorce horas diarias con goce febril, desasido de toda cosa que no sea
Su pintura.

Me muestra algunos de sus cuadros que exhibieron en su
reciente exposicion: ElI martirio de san Esteban [...] un Paisaje,
diabdlico, todo él duro, de hierros buidos y punzantes y piedras
calcinadas.

El terremoto, plena conmocion telarica con un fondo de
tempestad.

Y el pintor [...] me muestra un Retrato de su madre hecho hace
algunos afios. Es un retrato [...] de gran verismo, minuciosamente
acabado.

La contemplacion del retrato [...] me persuade de que este
extraordinario artista pinta como le place.

¢, Qué pinta usted actualmente en la iglesia de Jesus?

-Pinto el Apocalipsis de san Juan [...] es decir, algo mio,
inspirado en el Apocalipsis.

&Y por qué tal tema?

-Porque el templo es apocaliptico, tan sombrio, tan dramatico
[...] Es un templo digno de guardar las cenizas de Hernan Cortés [...]
gue deben estar alli, de seguro [...] pero no quieren decir donde [...] Yo
guisiera pintar todos los muros y las bovedas del templo [...] tan
hermoso en su severidad, tan distinto a los demas templos modernos.

Y fuimos al templo de JesUs y hos encaramos en los andamios
[...] y me encaré subitamente con la pesadilla apocaliptica que ha
pintado Orozco.

Hay unos diablos multiformes que crispan y una divinidad con
ojos de fuego, arbitraria y terrible.

-Esos son unos angeles artificiales —me dice, sonriendo
burlonamente Orozco-.

¢Y aquello tan lleno de destellos, tan puro de color, es agua o
cristal?

-Lo que usted quiera [...] ¢Le gusta?

Manejaba con seguridad y destreza unos largos pinceles, con la
mirada fija, rectilinea hacia el muro [...] con dominio sobre é€l, y fueron
formandose unos garfios acerados, que alli quedarian con dureza de
acero, por los siglos.

[...] el altar mayor, donde aun restan unas nubecillas como
merengues sobre cielo de afiil de esa pintura eclesiastica que tanto ha
afeado [...] Las nubecillas frente a la pintura tremenda de Orozco en la
mas desaforada de las paradojas.
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-Y pensar que esto deberia ser un museo cortesiano, severo y
grave, digno del capitan; y todos los muros y bévedas pintados por [...]
Orozco.'’

Finalmente, Orozco Valladares indica que el 19 de enero de 1944

se terminé de pintar el Apocalipsis en el templo de Jesus.*®

197 Enrique Uhthoff, “José Clemente Orozco, pintor de pesadilla”, El Universal, México, D.F., 3 de enero
de 1944, citado por Clemente Orozco Valladares, op. cit., pp. 456-457.

198 Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 457.
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2.3 Descripcién iconografica de los murales localizados en el templo de
Jesus Nazareno.

En 1942 el artista jalisciense José Clemente Orozco se comprometio a realizar
un ambicioso proyecto mural en el templo de Jesus Nazareno, edificio que en
antafio formaba parte del conjunto del Hospital de Jesds. En un inicio se
pretendia cubrir la totalidad del exterior del edificio, pero finalmente se pacto
realizar las decoraciones murales en el interior del inmueble, sin embargo el
presupuesto se agoté truncando de esa forma el proyecto, quedando
decoradas en si solo dos tramos de la bdéveda, iniciando por la del coro y sus
respectivos muros. El trabajo de realizacion de estos murales dur6 de 1942 a

1944,

Fig. 2.3.1 Vista general de la iglesia de JesUs Nazareno con los murales de José Clemente
Orozco al fondo. Foto: OSG, 2010.
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El esquema iconografico presentado en los murales, esta fundamentado
en diversos pasajes extraidos del libro del Apocalipsis atribuido al apéstol San
Juan. Ciertamente el desarrollo tematico de Orozco es producto y sintesis del
texto biblico -elocuente expresion literaria de la eterna lucha del bien contra el
mal-, y de su muy particular vision historicista sobre los conflictos bélicos de la
€época y sus negativas consecuencias. Asi lo expresan varios investigadores al
referirse a estos frescos. Al respecto, en la obra coordinada por Esther
Acevedo Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad de México se

comenta lo siguiente:

Pintados durante los tragicos afios de la segunda Guerra Mundial constituyen
una meditacion personal sobre temas sugeridos por el Apocalipsis de San
Juan, en relacién con aquella hecatombe. De esta manera las realidades
concretas de la destruccién y el genocidio desatados por ambiciones muy
especificas de naciones y grupos en conflicto, quedan transpuestas al plano
conceptual de la eterna lucha entre el bien y el mal. La humanidad se ve asi
reducida a contemplar impotente y miserable esta contienda, y a sufrir sus
efectos [...]**

Debido a su tematica -donde la visién personal de la historia se une a
vastas alegorias religiosas-, los frescos se insertan dentro de una serie de
obras de esa época, en las cuales retomaba motivos religiosos y los cuales
interpretaba libremente. Entre los diversos ejemplos cabe destacar obras de
caballete tales como El Gélgota (1942), Cristo destruyendo su cruz (1943), El
martirio de San Esteban (1943) y La resurreccion de Lazaro (1943), entre otros.
En una entrevista hecha al pintor el 19 de abril cuando estaba en trabajos en el
templo de Jesus Nazareno, se encuentra una interesante disertacion de parte

del propio Orozco, de la razon esencial por la cual retomaba asuntos

109 Esther Acevedo, et.al., Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad de México, México D.F.,
Universidad Iberoamericana-Departamento de Arte/CONAFE (Consejo Nacional de Fomento Educativo),
1984, p. 82.
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religiosos. Para él el asunto, por ejemplo, de la crucifixién, era un drama de tal
fuerza universal que ninguna modalidad puede imponérsele... La fuerza
dramética del tema lo hace todo.''® De igual modo se puede imputar esta
misma “fuerza dramatica” en las visiones del Apocalipsis de San Juan, lo cual

sin duda consideré muy claramente el artista.

Por cierto, las razones que determinaron al artista para elegir este tema,
SOn muy poco precisas, pero se puede atisbar, por lo menos, que los frescos
tomaron este tono tan apocaliptico en consecuencia de la propia impresion del
espacio arquitecténico. Como testimonio de ello se encuentra una entrevista

hecha al pintor el 3 de enero de 1944 en el periédico El Universal:

[...] ¢ Qué pinta usted actualmente en la iglesia de Jesus?

-Pinto el Apocalipsis de san Juan [...] es decir, algo mio, inspirado en el
Apocalipsis.

&Y por qué tal tema?

-Porque el templo es apocaliptico, tan sombrio, tan dramético [...] Es un
templo digno de guardar las cenizas de Hernan Cortés [...] que deben estar
alli, de seguro [...] pero no quieren decir dénde [...] Yo quisiera pintar todos los
muros y las bévedas del templo [...] tan hermoso en su severidad, tan distinto a
los demas templos modernos.

Y fuimos al templo de JesUs y nos encaramos en los andamios [...] y
me encaré subitamente con la pesadilla apocaliptica que ha pintado Orozco.

Hay unos diablos multiformes que crispan y una divinidad con ojos de
fuego, arbitraria y terrible.

-Esos son unos angeles artificiales —me dice, sonriendo burlonamente
Orozco-.

¢ Y aquello tan lleno de destellos, tan puro de color, es agua o cristal?

-Lo que usted quiera [...] ¢ Le gusta?

119 3056 de J. NUfiez y Dominguez, “El calvario de José Clemente Orozco”, Revista de Revistas, México,
D.F., 19 de abril de 1943, citado por Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica,
Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1983, pp. 437-438.
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Manejaba con seguridad y destreza unos largos pinceles, con la mirada
fija, rectilinea hacia el muro [...] con dominio sobre él, y fueron formandose
unos garfios acerados, que alli quedarian con dureza de acero, por los siglos.

[...] el altar mayor, donde aln restan unas nubecillas como merengues
sobre cielo de afiil de esa pintura eclesiastica que tanto ha afeado [...] Las
nubecillas frente a la pintura tremenda de Orozco en la mas desaforada de las
paradojas.

-Y pensar que esto deberia ser un museo cortesiano, severo y grave,
digno del capitan; y todos los muros y bévedas pintados por [...] Orozco.***

En un articulo aparecido en la revista Asi, Antonio Rodriguez, coincide
con esta explicacion, ya que para é€l, la eleccion tematica era obvia si se
tomaba en consideracion el caracter del recinto en el cual se iban a realizar:

Tan ilégico y absurdo seria cultivar rosas en un desierto, como pintar una pelea
de box en un templo.

El buen jardinero siembra de acuerdo con la naturaleza del terreno, y las
caracteristicas del clima. El pintor, procede del mismo modo.

Por lo tanto, lo primero que hace el decorador de muros, es escoger un tema
gue se armonice con la naturaleza y funcién del local. Si se trata de un
Tribunal, pintara temas alusivos a la Justicia; si se trata de un templo, el artista
debera naturalmente pintar motivos misticos.

Y cuando, como en el caso de Orozco, el pintor no sea un pintor religioso ¢ qué
hacer para no traicionar su propia sinceridad?

Nos parece que la solucién sélo puede ser una: escoger un tema que sea al
mismo tiempo mistico y profano, es decir, que puede prestarse a distintas
interpretaciones.

El tema del Apocalipsis, que Orozco escogi6 para decorar los muros del templo
de Jesus, corresponde exactamente a esas exigencias. La gente religiosa vera
en el Apocalipsis de Orozco la imagen de la destruccién y caida de la antigua
Babilonia; los profanos, veran los acontecimientos de nuestra propia época...

Quizéas sea porque el Apocalipsis, como otros pasajes de la Biblia, tiene una
actualidad que sera siempre contemporanea de todas las épocas injustas.*?

A pesar de las circunstancias antes mencionadas, podemos

conformarnos con la explicacion del historiador del arte Justino Fernandez,

111 Enrique Uhthoff, “José Clemente Orozco, pintor de pesadilla”, en El Universal, México, D.F., 3 de
enero de 1944.

112 Antonio Rodriguez, “Génesis de una obra colosal. Como Clemente Orozco concibi6 y realiza los
frescos que esta (sic) pintando en la iglesia de Jesus (sic), que seran (sic) para nuestra epoca (sic) lo que la
capilla Sixtina de Miguel Angel (sic) fue para el renacimiento.”, fotos de Leo Matiz, Asi, nim. 123,
México, D.F., 20 de marzo de 1943, p. 26.
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amigo intimo del pintor y uno de sus mayores investigadores, el cual comenta

lo siguiente:

La relacibn que haya de encontrarse en el Apocalipsis, es la relacion que
nuestro tiempo quiza tenga con el libro de San Juan. No es por azar que
algunos temas y el tono general de estas pinturas sean apocalipticos, ni que
Orozco haya tomado inspiracién en aquel libro, sino que frente al espectaculo
gue el mundo actual presenta, el artista ha encontrado precisamente la relacion
entre nuestro tiempo, sordido y amargo, con los grandes castigos que Dios
envié en otras edades a los impios, a los injustos, a los obsecados (sic) en el
error y la ignominia. No se trata, pues, de ilustraciones del libro de San Juan,
sino de una aguda vision del tiempo nuestro (sic) que tiene el Unico tono que le
corresponde, el apocaliptico.**

Es momento de analizar las diversas secciones del inconcluso ciclo,
para tal fin me apoyaré, primero en el texto del Apocalipsis de San Juan; y en
segundo lugar, en una de las descripciones mas detalladas sobre los murales
en cuestionn, que nos la presenta el critico de arte Justino Fernandez, en el
articulo “Los frescos de Orozco en el Templo de Jesus Nazareno” publicado en
la revista El hijo prédigo en su numero doce del mes de marzo de 1944 y en su

forma con variantes incluido en la obra del mismo autor Orozco forma e idea.

2.3.1 El coro

El coro es la unidad de donde emprende el conjunto temético y en la cual se
desarrolla la primera contienda, donde el diablo es apresado y confinado en el

abismo por mil afios. Asi se describe esta escena en el libro del Apocalipsis:

Luego vi a un angel que bajaba del cielo y tenia en su mano la llave del abismo
y una gran cadena. Dominé al Dragon, la serpiente antigua —que es el diablo y
Satanas- y lo encaden6 por mil afios. Lo arrojo al abismo, lo encerré y puso
encima los sellos, para que no seduzca mas a las naciones hasta que se
cumplan los mil afios. Después tiene que ser soltado por poco tiempo.***

113 justino Fernandez, “Los frescos de Orozco en el Templo de Jests Nazareno”, en El Hijo Prédigo, vol.
I11, nim. 12, México, Marzo de 1944, p.143.

114 Apocalipsis 20, 1-3.

56



Estos versiculos se refieren concretamente al primer combate
escatoldgico, inmerso en el fin de los tiempos, en el cual el Cristo castiga a la
Bestia biblica y a las naciones paganas. Después de lo cual, un angel procede
a encerrar al diablo por mil afios, para posteriormente ser liberado al término de

dicho plazo, para seducir a las naciones:

Cuando se terminen los mil afios, sera Satanas soltado de su prisidén y saldra a
seducir a las naciones de los cuatro extremos de la tierra, a Gog y a Magog, y
a reunirlos para la guerra, numerosos como la arena del mar.**®

La composicion se compone fundamentalmente de cinco motivos: un
elemento geomeétrico, representacion de la Divinidad, localizado en la parte
media de la béveda; unas figuras antropomorfas con alas y ataviadas con lo
gue pareciera una armadura, que rodean a la representacion de la Divinidad;
en la seccion sur de la bdéveda, se encuentra el angel que ata al demonio,
mientras dos figuras miran sobrecogidas la escena; al norte de la misma
béveda nos encontramos con el angel que desata al diablo, y por ultimo en el
muro del fondo, la representacién de dos figuras, una de hombre y otra de
mujer, abatidos y sin rostro, delante de unos elementos que evocan tumbas
abiertas que personifican para la mayoria de los criticos, el dolor humano, la
humanidad que sufre los efectos de la contienda de los castigos de la ira

divina. Otras formas abstractas complementan la composicién.

113 Apocalipsis 20, 7-8.

57



=3

Fig. 2.3.2 Vista general del coro. Foto: OSG, 2010.

2.3.2 Muro del coro

Antes de pasar a la explicacion del primer tramo de la boveda, hay que fijar
nuestra atencion en el muro del coro donde se encuentra la ventana, en el cual
como se ha indicado, se encuentra representado el dolor humano en las dos
figuras colocadas en cada lado de la pared. Tenemos en el extremo norte,
insinuada, envuelta con unos pafios, una representacion femenina, recreada
como una Pietd, que sostiene entre brazos lo que parece ser una figura
sosteniendo un libro. El artista ha evitado la representacion del cuerpo que
cubren los pafios, para dar la sensacion de lo inaprensible, y crear asi, una
personificacién visual del distanciamiento y de la desolacion espiritual. En el
lado opuesto, se vislumbra la figura de un hombre abatido por los sufrimientos,
al cual se le ha cubierto el rostro con un lienzo. Del mismo modo la figura, al
parecer femenina del lado opuesto, tiene su rostro inmerso en la penumbra.

Evidentemente se ha querido evitar la expresion facial y con ello soslayar un
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exacerbado patetismo: el rostro, punto de atencién de las emociones humanas,
no es visible o se esconde, dejando que complete el efecto expresivo la
intuicibn mas que la representacion visual. Justino Fernandez entenderia esta

decision como una forma de conservar el equilibrio del conjunto:

[...]La idea de evitar ciertos grados de expresidn en el arte fué (sic) regla en la
antigledad, como Lessing lo ha hecho notar, no forzando jamas los limites del
artificio; asi juzgo que Orozco ha de haber considerado, recreando aquella
antigua tradicion; eso es tener conciencia de las limitaciones, eso es tener
control y saber llegar hasta donde es posible. Tal como lo ha realizado, las
figuras —la humanidad doliente- guardan su lugar y contribuyen al equilibrio del
conjunto que hubiese quedado roto quiza, de haber pintado rostros con
expresiones violentas [...]**

Por otro lado, es de suma importancia para la lectura de esta seccidn,
los elementos abstractos colocados detras de las figuras antropomorfas. Para
los ojos de algunos investigadores!’, estas formas evocan a losas de tumbas
gue han sido abiertas. En este contexto me parecen una probable referencia al
episodio de la primera resurreccion de las almas de los martires, que se
menciona en el Apocalipsis, inmediatamente después de que el diablo es

confinado al abismo por el plazo de mil afios:

Luego vi unos tronos, y se sentaron en ellos, y se les dio el poder de juzgar; vi
también las almas de los que fueron decapitados por el testimonio de Jesus y
la palabra de Dios, y a todos los que no adoraron a la Bestia ni a su imagen, y
no aceptaron la marca en su frente o en su mano; revivieron y reinaron con
Cristo mil aflos. Los demas muertos no revivieron hasta que se acabaron los
mil afios. Es la primera resurreccién. Dichoso y santo el que participa en la
primera resurreccion; la segunda muerte no tiene poder sobre éstos, sino que
seran sacerdotes de Dios y de Cristo y reinaran con él mil afios.**®

118 justino Fernandez, “Los frescos de Orozco en el Templo de Jests Nazareno”, op. cit., p.144.

17 En particular véase el trabajo por Esther Acevedo, Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad
de México, op. cit., p. 82.

118 Apocalipsis 20, 4-6.
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Segun algunas interpretaciones™®, la primera resurreccion de los
martires parece ser un simbolo de la renovacion de la Iglesia después de la
persecucién romana, renovaciéon que durara mientras el Drag6n permanezca
cautivo. Son los martires que viven ya en la bienaventuranza e interceden por
la Iglesia naciente. Tomando en consideracion lo anterior, podria deducirse que
el artista quiso plasmar en las dos figuras antropomorfas delante de los
elementos abstractos que remiten a sepulcros abiertos, a la humanidad que no
ha tomado parte de esta primera resurreccion y espera en el dolor y sufrimiento
de este presente la resurreccion definitiva. Ante esta perspectiva, Orozco
mantiene una mirada pesimista con respecto a los acontecimientos bélicos de
su época: aquel suceso parece que no llegara y la humanidad no ha podido

participar de esa alegria.

Fig. 2.3.3. Vista general del muro con ventanal del coro. Foto: OSG, 2010.

119 Biblia de Jerusalén, Bilbao, Descleé de Brouwer, 1998, p. 1840.
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Fig. 2.3.4 Vista general del primer tramo de boveda, localizado en el coro. Foto: OSG, 2010.
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2.3.3 Primer tramo de la béveda

Como se ha mencionado, al centro de la boveda del coro y dominando el
conjunto se encuentra simbolizada la divinidad, por un elemento geomeétrico:
“una especie de dado o prisma rectangular ahuecado al que corona una T, del
cual brotan llamas o rayos de luz"**° Signo abstracto, representacién del orden
y de la regularidad estéatica, contrapunto del dinamismo irradiado por los

espacios y formas colindantes. Justino Fernandez lo describe como:

[...] un gran dado por cabeza, de cuyos ojos rectangulares brota un fuego
templado, sordo, como una eterna ebullicion que jamas se consume, y de cuya
boca sale afilada espada —la palabra divina-; rayos de luz proyecta a diestra y
siniestra, haciendo de aquel emporio de vida un punto de misterio, principio y
fin de todo [...]**

Los elementos afilados que se proyectan a partir de los huecos de la
imagen de la divinidad remiten a la palabra de Dios descrita en el Apocalipsis

como una espada fulgurante y mortal:

Sus ojos, llama de fuego; sobre su cabeza, muchas diademas; lleva escrito un
nombre que sélo él conoce; viste un manto empapado en sangre y su nombre
es: La Palabra de Dios. Y los ejércitos del cielo, vestidos de lino blanco puro, le
seguian sobre caballos blancos. De su boca sale una espada afilada para herir
con ella a los paganos; él los regira con cetro de hierro; él pisa el lagar del vino
de la furiosa ira de Dios, el Todopoderoso. Lleva escrito un nombre en su
manto y en su muslo: Rey de Reyes y Sefior de Sefiores.?

El apdstol San Pablo, por su parte, realiza una descripcién que identifica
mas claramente este concepto de la palabra de Dios, la cual juzga con la

eficacia de una espada de dos filos a los inicuos:

120 Esther Acevedo, et.al., Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad de México, op. cit., p. 82.

121 Justino Fernandez, “Los frescos de Orozco en el Templo de Jests Nazareno”, op. cit., p.143.

122 Apocalipsis 19, 12-16.
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Pues, viva es la palabra de Dios y eficaz, y mas cortante que espada alguna de
dos filos. Penetra hasta la division entra alma y espiritu, articulaciones y
médulas; discierne sentimientos y pensamientos del corazén. No hay criatura
invisible para ella: todo esta desnudo y patente a los ojos de Aquel a quien
hemos de dar cuenta.’®

Las llamas, en cambio, remiten a un simbolismo veterotestamentario,
con el cual se describe la ira de Dios, que se desata en contra de aquellos

israelitas que han olvidado su alianza y que reinciden en actos idolatricos:

Guardaos, pues, de olvidar la alianza que Yahvé vuestro Dios ha concluido con
vosotros, y de fabricaros alguna escultura o representacion de todo lo que
Yahvé tu Dios te ha prohibido; porque Yahvé tu Dios es un fuego devorador, un
Dios celoso.'®*

Esta figura se retoma en varios pasajes del Apocalipsis, pero esta vez
refiriéendose también al Cristo, que presenta ojos como llama de fuego. Ap. 1,
14. Coincidentemente, es a partir de los intersticios 0 huecos que parecieran
ojos del elemento geométrico, donde salen las llamas, y que se proyectan
amenazadoramente sobre la escena localizada en los extremo sur, es decir,
donde se muestra como un angel ata al diablo sobre un mastil. En igual
direccién se presentan las formas que, semejantes a espadas aguzadas, se

esparcen a partir de la abertura que funcionaria como boca.

123 Epistola a los Hebreos 4, 13.

124 Deuteronomio 4, 23-24.
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Fig. 2.3.5 Detalle del primer tramo de béveda, Imagen de la divinidad. Foto: OSG,
2010.

Es importante hacer notar que formalmente, la representacion de la
divinidad, es un ejemplo caracteristico de la exploracion de las posibilidades
expresivas de la abstraccion, presente constantemente dentro de este periodo
del desarrollo creativo del pintor. Lo dicho se puede observar a partir de su
mural transportable Dive bomber (1940), aunque las referencias figurativas

nunca desapareceran de sus obras.

Las abstracciones, aqui como en otras composiciones, Orozco las
permite para poder representar un tipo de formalismo que pretende expresar, o
mejor dicho ser expresion. Al respecto, el escritor Octavio Paz expone de
manera determinante la razén de esta solucidén formal y significativa dentro de

la obra orozquiana, en su ensayo Ocultacion y descubrimiento de Orozco:

[...] Para Orozco, en cambio, la forma es expresién y esto lo aparta de todos
los formalismos, sobre todo del moderno, el arte abstracto; al mismo tiempo, a
través de una sucesidn de autonegaciones cada vez mas radicales, la
expresion llega a negarse a si misma, deja de expresar, por decirlo asi, para
convertirse en un icono. Pero es un icono que no podemos adorar y que, al
conmovernos, nos abre los ojos hacia una realidad abismal. Es un icono que
contiene su negacion. El icono de Orozco no es un dios ni una idea sino una
realidad a un tiempo actual y eterna, universal y concreta, una realidad en
perpetua lucha contra ella misma. El icono esta doblemente amenazado: por la
abstraccion y por la expresiéon, por la universalidad y por la singularidad. Para
escapar, niega a la expresién con el simbolo, al simbolo con la expresion. El
icono se niega asi mismo en una incesante y cruel ceremonia de
autopurificacion]...] El expresionismo, estética de la negacion moderna, le sirve
a Orozco para pintar iconos en continua combustién.*?

Conocido lo anterior, y teniendo en consideracion que el expresionismo,
en general, es una negacion de todos los simbolos, las abstracciones, los tipos

y lo arquetipos, asi como el arte de lo singular, lo Unico y lo caracteristico en

125 Octavio Paz, “Ocultacion y descubrimiento de Orozco”, en Obras completas, 7.Los privilegios de la
vista Il. Arte de México, 2da. edicion, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 235. (Coleccién
Letras mexicanas)
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contraposicién a lo universal, el esto o el aquello a la idea'®; se puede
comprender lo escrito por el propio Paz: “La pintura de Orozco consagra

aquello mismo que niega: su transgresion del expresionismo es un gesto

n127

expresionista. 0 MAas precisamente “en sus transgresiones no dejo de ser

expresionista.” %2

La misma postura con relacién al expresionismo, la mantuvo con la
pintura abstracta. La abstraccion en Orozco es también una transgresion, ya
gue se sirve de ella para crear un simbolo, el cual es en si expresién, por tanto
conserva necesariamente la relacion forma-significado, contrariamente a las

posiciones de la pintura abstracta:

Orozco se inclina hacia la abstraccion, pero sélo para acentuar aun mas su
caracter simbdlico. hay una relacién intima [...] entre abstraccién y vision
simbdlica. Estas composiciones son verdaderos iconos, no de dioses sino de
ideas. Son formas-ideas [...] conserva la relacién entre forma y significado, a la
inversa precisamente de la pintura abstracta, que tiende a anular las
diferencias entre forma e idea, significante y significado.

Por el camino de la negacion —el expresionismo es satira, blasfemia,
sarcasmo: gran negacion pasional- Orozco llega a los grandes simbolos
religiosos.*®

A partir de estas consideraciones se puede desprender la idea de que la
guintaesencia del expresionismo orozquiano, es la transgresion de las
categorias, y es esta misma transgresion la fuerza expresiva en la cual se

funda sus composiciones.

126 {dem.

127 Octavio Paz, op. cit., p. 230.
128 |bidem, p. 234.

129 {dem.
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La decisibn de retomar motivos o0 mejor aun iconos del texto del
Apocalipsis de san Juan, en los frescos del templo de Jesus, se inserta dentro
de este procedimiento signico; mismo que sera repetido constantemente en el
desarrollo temético y compositivo de los murales. En cierto modo, el templo de
Jesus, es el lugar donde se concretiza de manera mas contundente la continua
combustion de los iconos, negacién y transformacién de la forma abstracta a la
forma simbdlica y viceversa. Basta para comprobar esta hipotesis, observar
concienzudamente, la complejidad de motivos y de formas del segundo tramo

de la boveda, lo cual se verd mas adelante.

En torno a la representacion de la divinidad, se encuentran cuatro seres
alados asemejando a personajes angeélicos. Segun el sintético analisis
contenido en la Guia de Murales del Centro Histérico de la Ciudad de México,
se identifica en el conjunto angeles-divinidad, basandose en su disposicion
compositiva, una estructura a modo de “la tradicional imagen del Pantocrator
circundado por los simbolos de los cuatro evangelistas, o “tetramorfos™*° Estos
mismos personajes enmarcan el espacio del orden y los separan del caos, que
se despliega a su alrededor. Resulta interesante que dos figuras aladas se
estrechan las manos, y ambas presentan mas claramente ciertos atributos que
recuerdan a una vestimenta bélica, éstas se localizan en disposicién noroeste

con respecto de la figura de la divinidad.

En las secciones bajas de la boveda se encuentran dos escenas
intimamente relacionadas. En la parte sur se halla la escena del angel atando

al demonio, como se menciona en el libro del Apocalipsis segun San Juan:

130 Esther Acevedo, et. al., op. cit., p. 82.
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Luego vi a un angel que bajaba del cielo y tenia en su mano la llave del abismo
y una gran cadena. Dominé al Dragon, la serpiente antigua —que es el diablo y
Satanas- y lo encadeno6 por mil afios. Lo arrojo al abismo, lo encerré y puso
encima los sellos, para que no seduzca mas a las naciones hasta que se
cumplan los mil afios. Después tiene que ser soltado por poco tiempo.**

Orozco presenta al demonio como un ser monstruoso, enmarafiado
entre las cuerdas que lo atan: “la cabeza hecha de ojos y cuernos, en el suelo;
las patas, que rematan en garras de afiladas ufias, por lo alto; y entre ellas el
sexo toma forma de cabeza semihumana, mientras la cola, roja y erizada de
pelos, se cifie al mastil a que esta sujeta.”**?El angel, en cambio, se encuentra
como un elemento de tensidén, ya que apoyando un pie en el cuerpo del
Demonio, extiende enérgicamente las cuerdas con las cuales le ha sujetado.
En la seccion norte, se encuentra la escena en la cual la bestia es desatada

después de mil afios, por el angel:

Cuando se terminen los mil afios, sera Satanas soltado de su prisién y saldra a
seducir a las naciones de los cuatro extremos de la tierra, a Gog y a Magog, y
a reunirlos para la guerra, numerosos como la arena del mar.**®

El demonio, con forma de larva en fase de pupa, se aleja del angel,
lanzando rayos y chispas, simbolo de sus blasfemias. El angel, en
contraposicion, le ordena, erguido, cumplir el mandato de Dios de seducir a las
naciones de los cuatro extremos de la tierra y a reunirlos para la guerra. Las
consecuencias de este hecho estaran plasmadas en el segundo tramo de

béveda.

Formalmente las dos representaciones del diablo se caracterizan por su

efecto de dinamismo multiforme, metamorfico, apariencia que remite a lo

131 Apocalipsis 20, 1-3.
132 justino Fernandez, op. cit., p. 144.

133 Apocalipsis 20, 7-8.
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inaprensible, a lo informe y a lo indefinido. Contrapunto perfecto a la figura
precisa y de contornos exactos del elemento divino, representacion del orden
inconmovible. Tenemos, entonces dentro de este primer tramo de la béveda, la
traduccién visual de la eterna oposicion del orden y el caos, la verdad y la

mentira, del bien y del mal.***

Fig. 2.3.6 Muro sur, Angel amarrando al diablo. Foto: OSG, 2010.

13% Esther Acevedo, et. al., op. cit., p. 82.
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Fig. 2.3.7 Muro norte, Angel desatando al diablo. Foto: Angeles Trejo Romén, proyecto
SIMMA, UNAM, 2009.

Figs. 2.3.8 y 2.3.9 Representaciéon del demonio en el muro norte y en el muro sur
respectivamente. . Foto: 2.3.8 , OSG, 2010 y 2.3.9, Angeles Trejo, proyecto SIMMA, UNAM,
20009.

2.3.4 Segundo tramo de la boveda

En esta seccidn se encuentran plasmadas las secuelas de los acontecimientos
pintados en el primer tramo de la boveda sobre la nave: el mal, representado
en la figura del diablo, al ser desatado y remitido al mundo le esta autorizado

seducir a los hombres y provocar la guerra desencadenando las pasiones que
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esclavizan y destruyen al hombre.® Nos hallamos ante el dominio del
Demonio en el plano terreno, acontecimiento tomado como un castigo infligido
por Dios a la humanidad, imagenes que Orozco las identifica con los
acontecimientos sufridos en su tiempo: muerte, desgracia, horror, plagas y

sufrimientos. Justino Fernandez escribe al respecto:

Muy acorde a las circunstancias de su época: [...] asi ha expresado Orozco [...]
el momento presente por que la humanidad atraviesa; si aparecen alli los
caballos y otras figuras apocalipticas, es para subrayar el tono del tiempo y
éste es asi de martirio y de fornicacion.**®

Este segundo tramo tiene como particularidad la complejidad de sus
motivos, y la incrustacion de éstos en una armadura geométrica centrifuga.
Como participes de una tempestuosa fuerza, los actores de este desastre se
abalanzan hacia el espectador en un juego compositivo que nos obliga a “girar
repetidas veces para lograr reconocer e integrar en un todo los elementos
constitutivos.”*” Su dinamismo interno provoca un dinamismo externo, es
decir, un dinamismo en el espectador, en claro contraste, con la estabilidad
inmovil reflejada en el simbolo de la divinidad de la boveda del coro. Lo mismo
parece opinar Justino Fernandez al considerar el caracter dinamico de los

frescos:

El sentido dinamico de estas pinturas es patente y singular, pues no solo el
movimiento esta conseguido en la pintura, sino en la exigencia a que el
espectador se ponga en movimiento, fisica y espiritualmente, para captarlas.**®

Por otro lado, su temética también es mas compleja que el primer tramo,

ya que la composicibn es un compendio de varios pasajes del libro del

135 [dem.
136 justino Fernandez, op. cit., p. 145.
137 Esther Acevedo, et. al., op. cit., p. 82.

138 Justino Fernandez, op. cit., p. 146.
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Apocalipsis. A pesar de ello, se pueden identificar claramente dos escenas:
dominando el conjunto con su voluptuosa presencia, se encuentra la célebre
prostituta de la que se habla en el capitulo 17, y se encuentra circundada por

los jinetes que se mencionan en Apocalipsis 6, 1-8.

La gran meretriz biblica, adornada de piedras preciosas y de perlas,
vestida de color bermejo —empapada de la sangre de los martires,
simbolizando asi, a aquellas personas asesinadas inocentemente por su
causa- y montada en una bestia de la misma tonalidad que asemeja a algun
gran felino. Porta en su mano izquierda un cdliz roto, para recordarnos el
simbolo biblico que sugiere la sobreabundancia de sus abominaciones, es

decir, de sus perversiones. La vision de San Juan la describe sugerentemente:

Me traslado6 en espiritu al desierto. Y vi una mujer, sentada sobre una Bestia de
color escarlata, cubierta de titulos blasfemos; la Bestia tenia siete cabezas y
diez cuernos. La mujer estaba vestida de purpura y escarlata, resplandecia de
oro, piedras preciosas y perlas; llevaba en su mano una copa de oro llena de
abominaciones, y también las impurezas de su prostitucién, y en su frente un
nombre escrito —un misterio-: “La gran Babilonia, la madre de las prostitutas y
de las abominaciones de la tierra.” Y vi que la mujer se embriagaba con la
sangre de los santos y con la sangre de los martires de Jesus. y me asombré
grandemente al verla [...J**°

Esta vision es la personificacibn de Roma, la idélatra, prototipo de la
gran ciudad, centro de las perversiones humanas.**’ En el caso en cuestién
parece representar las contradicciones de la sociedad de su tiempo con su lujo
y desenfreno, como prenda de su insensatez. Resulta curioso que se

encuentra vestida como las damas de la alta sociedad de su época.

139 Apocalipsis 17, 3-7.

149 Biblia de Jerusalén, Bilbao, Descleé de Brouwer, 1998, p. 1836.
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Fig. 2.3.10 Segundo tramo de la béveda, vista general. Foto, OSG, 2010.
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La figura de la prostituta, no era ajena a las especulaciones plasticas de
Orozco, ya que su presencia fue muy frecuente durante su primera época, la
serie de acuarelas titulada La casa del llanto (1910-1915) es muestra de ello.
Posteriormente el motivo reapareceria, tanto en los frescos del templo de
Jesus -sintesis de la caricaturesca parodia y la libre interpretacion de los temas
religiosos-, como en nuevas reflexiones sobre la vida en el burdel en pinturas
de caballete de la primera mitad de la década de 1940, como en Mujeres
galantes (ca. 1940-1945), Prostitutas (ca. 1942) o Tres mujeres (1945). Es
importante mencionar también el cuadro conocido como La victoria (1944), en
el cual se representa a una figura femenina regordeta y grotesca que
emparenta formalmente con la meretriz pintada en el segundo tramo de la

boveda de la iglesia de Jesus.

Fig. 2.3.11 Detalle de la gran prostituta, pintada en el segundo tramo de la béveda.
Foto: OSG, 2010.

Fig. 2.3.12 Jose Clemente Orozco, La victoria, 1944, 6leo sobre masonite, 51 x 62 cm,
INBA, Museo de Arte Carrillo Gil. Reprografia: Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco.
Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco,
2010, p. 345.
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Como se ha mencionado anteriormente, el otro conjunto tematico se

encuentra integrado por los célebres jinetes, los cuales segun la tradicion

exegética mas extendida, son imagenes que anuncian y preparan el desastre

del Imperio romano, prototipo de los enemigos de Dios.'* Estas imagenes

estan inspiradas a su vez en Za 1 8-10, y en este contexto, simbolizan también

las cuatro plagas con que los Profetas amenazaban al Israel infiel: fieras

salvajes, guerra, hambre y peste.'*? El texto del Apocalipsis nos relata:

Y segui viendo: Cuando el Cordero abri6 el primero de los siete sellos, oi al primero de
los cuatro Vivientes que decia con voz como de trueno: “Ven”. Miré y habia un caballo
blanco; y el que lo montaba tenia un arco; se le dio una corona, y sali6 como vencedor
y para seguir venciendo.

Cuando abrié el segundo sello, oi al segundo Viviente que decia: “Ven”.
Entonces sali6é otro caballo, rojo; al que lo montaba se le concedi6 quitar de la tierra la
paz para que se degollaran unos a otros; se le dio una espada grande.

Cuando abrio el tercer sello, oi al tercer Viviente que decia: “Ven”. Miré
entonces y habia un caballo negro; el que lo montaba tenia en la mano una balanza, y
oi como una voz en medio de los cuatros Vivientes que decia: “Un litro de trigo por
denario, tres litros de cebada por denario. Pero no causes dafio al aceite y al vino.”

Cuando abri6 el cuarto sello, oi la voz del cuarto Viviente que decia: “Ven”. Miré
entonces y habia un caballo verdoso; el que lo montaba se llamaba Muerte, y el Hades
le seguia.

Se les dio poder sobre la cuarta parte de la tierra, para matar con la espada,
con el hambre, con la peste y con las fieras de la tierra.**

Antes de comenzar la descripcion de este pasaje, es importante

mencionar, que la representacion pictérica no es un reflejo literal de lo descrito

en el libro del Apocalipsis, algunos motivos han sido adaptados a las

circunstancias del discurso particular del artista.

1Y Ibidem, p. 1828.

142

idem.

143 Apocalipsis 6, 1-8.
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Fig. 2.2.13 Vista general del conjunto principal del segundo tramo de béveda donde se
pueden observar a la meretriz y a los cuatro jinetes. Foto: OSG, 2010.

Como primer caso, nos encontramos con el caballo blanco, del cual se
expresa: Miré y habia un caballo blanco; y el que lo montaba tenia un arco; se
le dio una corona, y sali6 como vencedor y para seguir venciendo.*** Segun la
interpretacion mas generalizada, es la representacién de la Palabra eficaz de
Dios, triunfante a pesar de los acontecimientos histéricos adversos, arquetipo
del triunfo ineluctable. Otra exégesis relaciona a este jinete con los partos,
pueblo que tenia como peculiaridad su habilidad con el arco, azote en el
mundo romano del primer siglo después de nuestra era, en alusion a una
invasion de pueblos barbaros en contra los perseguidores de la Iglesia -
representado de forma arquetipica por el Imperio Romano y su capital Roma-
al final de los tiempos.'” Bajo esta perspectiva los jinetes que apareceran
después de este primero, seran los simbolos de los males —guerra, hambre y

peste- que son las consecuencias de esta invasion.

14% Apocalipsis 6, 2.

145 Biblia de Jerusalén, Bilbao, Descleé de Brouwer, 1998, p. 1820 y p. 1828.
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El caballo blanco se nos presenta envuelto de puas metalicas, que
traspasan su cabeza, y cae inexorablemente sobre los elementos que
simbolizan a la civilizacion: el capitel y el par de torsos sin cabeza, rodeados
por puntas de acero en la parte baja que ya han atravesado una figura
antropomorfa de un tono verde pardusco. Su jinete es un ser con aspecto
mecanico, cadavérico, macabro y de rostro descarnado, el cual también cae
estrepitosamente apartandose de su caballo. Este jinete se puede interpretar
como la personificacién de la muerte, y con su accion enuncia la relatividad del
conocimiento y de las obras humanas, sujetas al paso del tiempo, y por tanto,
sometidas a la ineludible realidad del perecer, situaciéon manifestada de manera

patente en los acontecimientos bélicos de su tiempo.

Fig. 2.3.14 Fig 2.3.15
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Fig. 2.3.16

Fig. 2.3.14. Segundo tramo (detalle) con el caballo blanco. Foto: OSG, 2010.

Fig. 2.3.15 Detalle donde se puede observar al equino niveo abatiéndose sobre un capitel.
Angeles Trejo, proyecto SIMMA, UNAM, 2009.

Fig. 2.3.16 Jinete de aspecto cadavérico del albo corcel. Foto: Angeles Trejo, proyecto SIMMA,
UNAM, 2009.

En el lado opuesto nos encontramos con un caballo negro, montado por
un jinete el cual porta un tipo arma parecida a un cuchillo, con el cual parece
embestir a la humanidad representada en la parte baja. En tanto, la cabeza del
equino se presenta esbozada por medio de elementos esquematicos, que la
descomponen, resultando casi irreconocible. De este se alude en la visién

apocaliptica:

Miré entonces y habia un caballo negro; el que lo montaba tenia en la
mano una balanza, y oi como una voz en medio de los cuatros Vivientes que
decia: “Un litro de trigo por denario, tres litros de cebada por denario. Pero no
causes dafio al aceite y al vino.”®

La clave para identificar al personaje, lo encontramos en la relacién
entre la balanza que porta y lo dicho por uno de los cuatro Vivientes: “Un litro

de trigo por denario, tres litros de cebada por denario [...].”**" Lo anterior hace

146 Apocalipsis 6, 5-6.

147 Apocalipsis 6, 6.
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referencia a la situacién propiciada por la falta de alimentos, y que trae consigo
el hambre que asola a los perseguidores del pueblo de Dios: los articulos de

consumo basico, son racionados y vendidos a precios exorbitantes.*®

Cercano al equino que personifica al hambre, se encuentra un caballo
bermejo con aspecto porcino, que lleva tras de si un jinete casi imperceptible
dentro del intrincado conjunto. Este empufia una espada, con la cual atraviesa
unos cuerpos desnudos, al mismo tiempo que su caballo los devora. De este

se dice en el texto biblico:

Cuando abrié el segundo sello, oi al segundo Viviente que decia: “Ven”.
Entonces salié otro caballo, rojo; al que lo montaba se le concedié quitar de la
tierra la paz para que se degollaran unos a otros; se le dio una espada
grande.'*

A partir del texto biblico se ha interpretado a este personaje como
imagen de la guerra. Sobre los cuerpos traspasados por el jinete del caballo

rojizo cae una lluvia de fuego, en la parte norte de la béveda.

Finalmente, entre la turbulencia de personajes y de elementos
abstractos se entrevé una parte del cuerpo de un caballo amarillo ocre, el cual

representa al caballo que simboliza a la peste.

Cuando abrié el cuarto sello, oi la voz del cuarto Viviente que decia: “Ven”.
Miré entonces y habia un caballo verdoso; el que lo montaba se llamaba
Muerte, y el Hades le seguia.'*®

El color verdoso del caballo hace alusién a la tonalidad de los cadaveres

en descomposicién, sobre todo por efecto de la peste.™*

148 Biblia de Jerusalén, Bilbao, Descleé de Brouwer, 1998, p. 1828.
149 Apocalipsis 6, 3-4.
130 Apocalipsis 6, 7-8.

31 Biblia de Jerusalén, op. cit., p. 1828.
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Fig. 2.3.17 Vista general del segundo tramo de la bdveda, con los jinetes negro, amarillo y
bermejo como figuras principales. Foto: Graciela Sandoval, 2010.

Fig. 2.3.18 Fragmento donde se observa las cabezas del caballo negro y de aquel con

aspecto de jabali. Foto: Graciela Sandoval, 2010.

79



Justino Fernandez, por su parte identifica en la escena de los jinetes de
este tramo de la bdéveda la plaga de langostas que se describe en Apocalipsis

9. El texto es el siguiente:

Tocé el quinto angel... Entonces vi una estrella que habia caido del cielo a la
tierra. Se le dio la llave del pozo del abismo. Abrid el pozo del abismo y subié
del pozo una humareda como la de un horno grande, y el sol y el aire se
oscurecieron con la humareda del pozo. De la humareda salieron langostas
sobre la tierra, y se les dio un poder como el que tienen los escorpiones de la
tierra [...]

La apariencia de estas langostas era parecida a caballos preparados
para la guerra; sobre sus cabezas tenian como coronas que parecian de oro;
sSuS rostros eran como rostros humanos; tenian cabellos como cabellos de
mujer, y sus dientes eran como de ledn; tenian corazas como corazas de
hierro, y el ruido de sus alas como el estrépito de carros de muchos caballos
gue corren al combate; tienen colas parecidas a las de los escorpiones, con
aguijon?sg, y en sus colas, el poder de causar dafio a los hombres durante cinco
meses.

Dicha observacién se justifica al tomar en consideracion los diversos
elementos secundarios esparcidos entre el tumulto de los colosales
personajes, algunos de los cuales asemejan a rostros humanos.*®® Por otra
parte la langosta, sugiere, en la imagen interpretativa de Orozco, los monstruos

de acero de nuestra época.**

152 Apocalipsis 9, 1-3. 7-10.

153 Cfr. Justino Fernandez, op. cit., p. 145.

%% Antonio Rodriguez, “Génesis de una obra colosal. Como Clemente Orozco concibi6 y realiza los
frescos que esta (sic) pintando en la iglesia de Jesus (sic), que seran (sic) para nuestra epoca (sic) lo que la

capilla Sixtina de Miguel Angel (sic) fue para el renacimiento.”, fotos de Leo Matiz, Asi, nim. 123,
México, D.F., 20 de marzo de 1943, p. 29.
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Fig. 2.3.19

Fig. 2.3.20

Figs. 2.3.19 y 2.3.20 Elementos que nos remiten a la imagen biblica de las langostas:
“sus rostros como rostros humanos; ... y sus dientes eran como de ledn; ... tienen colas
parecidas a las de los escorpiones, con aguijones...”. Foto: Angeles Trejo, proyecto SIMMA,
20009.

Y para cerrar esta seccidn, se encuentran unos bloques de formas
caprichosas y retorcidas, que se asemejan a estructuras metalicas, los cuales
caen inexorablemente sobre los cuerpos abatidos; e inclusive un fragmento de
ellos atravesara como una gran espina el vientre del cuerpo tendido a la
izquierda de la ventana, el cual al parecer de sus multiples traslaciones
dibujisticas, se retuerce de dolor. Unos papeles quemados anteceden la caida

de un torso sin cabeza de aspecto descarnado.
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Tanto las metalicas moles, como la lluvia de fuego remiten a la naciente
civilizacion mecanica, que si bien ha traido consigo grandes beneficios en el
desarrollo del hombre, también ha contribuido a las ambiciones especificas de
las naciones y grupos de poder, oprimiendo asi a la humanidad a través de la
invencion de nuevos medios de destruccion masiva. De esta manera, el
discurso de estos murales nos recuerdan lo escrito por el premio Nobel de
Literatura de 1957 Albert Camus el 8 de agosto de 1945 con respecto a la
explosion de la primera bomba atdmica en Hiroshima: “La civilizacion mecanica
acaba de alcanzar el ultimo grado de salvajismo [...] Ante las perspectivas
aterradoras que se le abren a la humanidad, comprendemos que la paz es el

Gnico combate que vale la pena librar”.*>®

Tal es el espectaculo de sufrimiento en el cual nos introduce el pintor
jalisciense, reflejo tanto del castigo divino descrito en el libro del Apocalipsis -
hambre, guerra, persecucion, plagas, muerte y desolacion-; como de las
aflicciones experimentadas por el hombre de su tiempo. Nueva vision sobre la

impiedad y la injusticia del hombre contemporaneo de la era mecénica.

Ambicioso proyecto, donde los haya planeado el pintor, sintesis pictorica
del colorido brillante u opaco segun sea divino o humano, el mal o el bien, lo
espiritual o lo carnal, donde espacios y formas recrean la arquitectura: una

“metafisica del humano existir."*°®

155 Albert Camus, Combat, 8 de agosto de 1945.

1% justino Fernandez, op. cit., p. 146.
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Fig. 2.3.22 Muro sur (detalle). Foto: Angeles Trejo, proyecto SIMMA, UNAM, 2009.
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Fig. 2.3.23 Muro sur (detalle). Foto: Angeles Trejo, proyecto SIMMA, UNAM, 2009.

Fig. 2.3.25 Detalle de un jinete pintado en escorzo en la zona central del segundo
tramo de la béveda. Foto: Angeles Trejo, , proyecto SIMMA, UNAM, 2009.
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3.- Una conceptualizacién de la composicién pictorica mural: la pintura

como mecanismo plastico

3.1. La composicion en la pintura

Como punto de partida es indispensable apuntalarse, en una concepcion
especifica de lo que denominaremos composicion en el ambito pictorico, y de

manera especifica en la pintura mural.

Solo teniendo como trasfondo los conceptos fundamentales de la
composicién en la pintura, se podra entender la resolucion a estos problemas
especificos en la obra mural del pintor jalisciense José Clemente Orozco y

particularmente en las decoraciones murales del templo de Jesus Nazareno.

El diccionario de Estética Akal define la composicion en el ambito de las

artes plasticas, de la siguiente manera:

En su acepcion mas general, el término composicion designa el orden, la
proporcién y las correlaciones que existen entre las diferentes partes de una
obra de arte, particularmente cuando este orden y estas correlaciones han sido
el efecto de una decision expresa del artista. Dicho vocablo se emplea también
para designar la actividad mediante la cual el artista efectia estas
correlaciones.*®

Teniendo presente lo anterior, podemos primero concebir a la
composicién ante todo como el orden entre diferentes elementos o factores,
orden que el propio artista dispone, asi como la proporcién, es decir, la
magnitud en que unos y otros se afectan mutuamente a través de relaciones
reciprocas. Pero para extender aun mas este concepto, me permito extender el

concepto de orden, entendido como una estructura significativa.

137 Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 1999, p. 327. Las cursivas son mias.
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Y por estructura se entiende: "todo ordenamiento de constituyentes
individuales en cuya base hay siempre un principio de organizaci6n”.*®
Entonces tenemos que el orden o principio de organizacién, se reconoce a
partir de la disposicion de los elementos en el espacio del plano. La estructura,
resultado de la configuracibn de los elementos segun el principio de

organizacion, es lo que se identifica como composicién. Al respecto Wucius

Wong nos explica:

Casi todos los disefios tienen una estructura. La estructura debe gobernar la
posicion de formas en un disefio ...

...La estructura, por regla general, impone un orden y predetermina las
relaciones internas de las formas en un disefio. Podemos haber creado un
disefio sin haber pensado conscientemente en la estructura, pero la estructura
esta siempre presente cuando hay una organizacién.**®

En el caso de la pintura, esta estructura o composicion se entiende
como un sistema, determinado por un principio de organizacion enfocado a
tratar de manipular las fuerzas que actiuan en el campo de la visiéon con un fin
expresivo y discursivo, tomando en cuenta cualidades tales como el color, la

textura, la luz, la linea, etc.'®

La concrecion del discurso pictérico se consigue fundamentalmente por
medio de la "estructura” del mismo. Esto es, la composicion, entendida como
un sistema estructural, también se reconoce como un sistema de significacion.

Para entender un poco mas este punto me parece esclarecedor el siguiente

158 Eduard F. Sekler, “Estructura, construccion y tecténica”, en Bill, Max, et. al., La estructura en el arte
y en la ciencia, compilador Gyorgy Kepes, México, Organizacion Editorial Novaro, 1970, p. 89. Las
cursivas son mias.

159 Wucius Wong, Fundamentos del disefio, Barcelona, Gustavo Gili, 1995, p. 59.

180 para un estudio mas detallado sobre la composicién, como estructura gestaltica , véase Arnheim,
Rudolf, Arte y percepcion visual, Traduccion de Maria Luisa Balseiro, 2da. edicion, Madrid, Alianza
Forma, 2002, 514 pp.
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texto de Umberto Eco, extraido del texto "How Culture Conditions the Colors

We See":

El contenido de un sistema de significacion depende de nuestra organizacion
cultural del mundo en categorias. Al decir mundo, no me refiero
necesariamente al mundo fisico: el universo euclidiano no es fisico, es un
posible universo organizado en puntos, lineas, planos, angulos, etcétera. Es un
universo autosuficiente...formado por unidades -culturales tales como el
concepto de similitud y no por los conceptos como el de amor o justicia.*®*

El mundo al cual se refiere —resalta — no es necesariamente el mundo
fisico, y puede ser cualquier otro universo autosuficiente. Es por esta razén que
se podria permitir extrapolar el concepto de sistema de significacion al universo
de lo pictorico. La composicion en la pintura, es un sistema de significacion,
gue es resultado de una organizacion del universo en categorias que le son

propias.

Entre las categorias constituyentes del discurso compositivo pictorico
podemos encontrar las relaciones cromaticas, las relaciones luminicas, el
orden geomeétrico, el dibujo, los materiales y sus propiedades, y por supuesto,
las relaciones entre ellas. Lo anterior se confirma, con el concepto de

composicién pictérica contenido en el diccionario Akal de Estética:

Toda obra de arte puede ser definida como un cosmos en el que todas las
partes son correlativas y comportan una multitud de conveniencias reciprocas.
En pintura, tales conveniencias reciprocas conciernen a una gran cantidad de
factores de conjunto: la armonia de los colores, la disposicion general de las
lineas, el movimiento del conjunto, la disposicion de las luces y, especialmente
en el arte figurativo, la colocacion de los personajes u objetos principales,
representada la atmosfera afectiva de la accion. Es facil observar que, segun
las épocas, las escuelas, los estilos y los temperamentos individuales, aparece
uno u otro de esos factores mencionados, convirtiendo en hegemoénica y
caracterizando la composicién.*®?

181 Djana Magaloni Kerpel, “Teotihuacan: El lenguaje del color” en El color en el arte mexicano, Georges
Roque coordinador, México, Universidad Nacional Autbnoma de México/Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2003, p. 165 (traduccion de la investigadora Diana Magaloni Kerpel).

182 Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, op. cit., p. 327-328. Las cursivas son mias.
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Estos factores de conjunto, son a los que se refiere Umberto Eco como
categorias, y seran los medios por los cuales se construye el contenido del

sistema de significacion que conocemos como pintura.

Ahora bien, segun los conceptos tradicionales, en particular aquellos
todavia en boga en la época de Orozco, la organizacion de las categorias
dentro de la construccidn del discurso pictérico tiene como fin la representacion

mimética de la realidad, y se pueden resumir en tres factores principalmente:

La pintura es la representacion o reproduccion de todos los objetos que vemos
en la naturaleza, y se divide en contorno, claroscuro y colorido. El dibujo es la
combinacién o concurrencia de las lineas geométricas; claroscuro, el efecto de
la luz y sombra, y el colorido, la tinta o color local de los cuerpos.*®

Bajo esta perspectiva, la pintura se entiende en términos de dibujo, luz y

color.

Ahora bien, la pintura es un proceso de codificacién y abstraccion selectiva
de los datos de la realidad objetiva, que la técnica permite traducir, a un
lenguaje expresivo dotado de una gramatica y sintaxis propia; traduciendo
estos estimulos en una serie de codigos —lineas, manchas, grafismos, luces,
colores, etc.-, que por su cualidades de significacion son propiamente plasticos.
José Clemente Orozco en particular, considera en sus reflexiones contenidas
en sus Cuadernos, tres niveles de interaccion y codificacion entre la realidad y

el lenguaje pictorico, a saber:

1. Invencion pura, desarrollo sin ninguna referencia directa a la realidad.

2. Invencién, pero buscando después a confirmacion o la rectificacibn en la
realidad.

163 santiago Gutiérrez Felipe, Tratado del dibujo y la pintura, Estado de México. Fondo Regional para la
Culturay las Artes/Aguas profundas, s/f., p. 31. Las cursivas son mias.
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3. Exploracién de la realidad para seleccionar, transformar, cultivar.*®*

Y termina considerando que el cuadro es un mundo aparte, un nuevo
mundo.'® Sus palabras no solo nos dan la pauta para una reafirmacién del
concepto de pintura como universo autosuficiente, sino también, nos indican la
tercera via de significacidon del discurso pictorico: la pintura como una
organizacion con un discurso propio y autosuficiente, logrado gracias a sus
propios medios y sin ninguna referencia a la realidad objetiva, lo que él
denomina invencion pura. Mas adelante, a manera de sintesis, nos describe los
diferentes procedimientos de codificacion y reconstruccion de la realidad y el fin

de éstos:

Proceso

Deformacion.

Transformacién.

Intensificacion.

Reconstruccién de la realidad objetiva.

Analisis. Seleccion y sintesis.

Adicién de otros elementos existentes o inventados.
Resultado: Un fenémeno plastico nuevo.®®

Teniendo en consideracion las interacciones antes mencionadas,
Orozco reconoce dos diferentes tipos de estructuras, y por consiguiente, de

representacion: una estructura naturalista y otra estructura artificial plastica.

164 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 26.
165 [dem.

188 |bidem, p. 27.
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Dichas estructuras tiene sus particularidades, tanto en sus procesos como en

sus fines, que condicionan que sus contenidos sean opuestos:

Caracteristicas de las obras en que predomina la estructura naturalista

l. Iluminacion por uno o varios focos luminosos

Il. Detalles superfluos.

I, Desorden y confusion. Falta de claridad.

V. Enfasis sobre el asunto. Literatura.

V. Falta de unidad.

Caracteristicas de las obras en que predomina la estructura artificial, plastica

l. La luz no es un elemento exterior e independiente, sino forma parte
integrante de la estructura misma.

Il. No hay detalles superfluos.
"l Orden, simplificacion, claridad.

V. Enfasis sobre la estructura, dando mas fuerza al tema o asunto, pero sin
“literatura”.

V. Unidad.®’

La diferencia entre la estructura naturalista y la estructura plastica,
radica en que la primera es el orden propio de la naturaleza, de las cosas tal
COMO Son en si 0 segun nuestra conciencia; en cambio la estructura plastica es
una seleccion, una sintesis de la realidad objetiva; y tanto una como la otra

pueden interactuar en la misma obra.'®®

Resumiendo, tenemos que la composicion pictérica se entiende como un
sistema de significacion, en cuya base hay siempre un principio de
organizacion de un conjunto de factores o categorias (dibujo, orden

geomeétrico, claroscuro, color, etc.), los cuales construyen un discurso, ya sea

87 Ibidem, p. 29.

188 dem.
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codificando estimulos tomados de la realidad objetiva, o a partir de un mensaje
cimentado en su propia gramatica, sin ninguna referencia extra-pictorica. Cabe
resaltar que las posibilidades de significacién estaran siempre sujetas a los
limites de la técnica y de los medios materiales con los cuales se constituyen.
Esto es, la comprension del principio estructural por si mismo no explica la
totalidad del fendmeno pictorico, hay que tomar en cuenta también el papel que

juegan los medios materiales en la construccion del mismo:

El conocimiento de los medios que se utilizan para la representacion no implica
Unicamente una manera de "copiar" la realidad, sino un modo de ver distinto,
una formulacién particular de comprender a través de un lenguaje propio, el de
la propia versatilidad del material para adaptarse al pensamiento y a la mirada:
"Esta claro que el artista no puede traducir mas que lo que su medio es capaz
de traducir” [...]

[...] Los condicionantes que imponen los materiales artisticos en las
realizaciones de las formas en el arte devienen en un importante objetivo de
aprendizaje, si se quiere conocer la génesis y el desarrollo de las formas
artisticas."Los medios son determinados por el fin y, asi, el fin es comprendido
a través de los medios". La dependencia de los estilos con los materiales
utilizados y las particularidades que influyen en su constitucién revelan la
importancia que los medios tienen como objetivo de conocimiento.*®®

El conocimiento de la logica de organizacion entre los diversos
elementos constituyentes de este sistema estructural, asi como de los medios
por los cuales se materializan, nos daran la pauta para conocer el sistema de
expresion del artista. De esta forma, el contenido de la obra puede ser

afrontado de manera éptima.

Se entiende, por tanto, que el contenido del cédigo compositivo de una
obra determinada no sera comprendido solo por su forma iconografica, sino

también a través de las normas y conceptos que establece el sistema

169 Ramén Diaz Padilla, El dibujo del natural en la época de la postacademia, Madrid, Akal, 2007, pp.
271-272. (Akal Bellas Artes, 4).
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compositivo pictérico. Pero antes de continuar con los lineamientos para
establecer el sistema de composicion, hay que tener en consideracion, que la
obra por analizar, asi como la mayor parte de la produccion del artista, es obra
mural. La pintura al relacionarse con un espacio arquitectonico, se plantea
resoluciones compositivas particulares, las cuales dependen tanto de la
gramatica propia del artista, como del medio arquitectonico del cual forman

parte.

3.1.1 La problematica de la composicion en la pintura mural

La pintura que se realiza sobre un muro y que forma parte de éste se le conoce
como pintura mural, y su estética particular se caracteriza porque: "combina la
funcién arquitectonica del muro, superficie plana, fija y dura de un espacio

interior, y la composicién que lo decora”.}”

Cuando la pintura se realiza dentro de un contexto arquitectonico, los
problemas de composicion se diversifican, debido al dialogo continuo que debe
mantener con el espacio y la superficie al que van formar parte: la estructura o
sistema de significacion pictorico y el sistema arquitectonico interactiian uno en
el otro, para procurar la realizacién del fin expresivo, en el cual la adecuacion
entre ambas queda resuelta de manera significativa. El espacio arquitecténico

se convierte de esta forma en el espacio de la representacion.

Bajo esta condicidén, la composicion pictérica, tiene que elegir entre

negar el muro o aceptarlo:

170 Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, op. cit., p. 804.
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En el primer caso se recurre a las perspectivas que engafian a la vista creando

espacios imaginarios. Muestra del segundo caso es el cuidado que los autores

modernos ponen en los cartones de tapicerias evitando asi “abrir la pared”.*”*

Al respecto José Clemente Orozco identifica dos formas de como la
pintura se puede enfrentar a la realidad arquitecténica, que reconoce como
maneras decorativas, relacionadas de cierta manera con la categorias antes

mencionadas:

Para pintar los muros de un edificio, cualquiera que sea el procedimiento, hay
dos maneras de hacerlo, que son las Unicas posibles:

a) Conservar la arquitectura.
b) Destruir la arquitectura

En los murales mexicanos contemporaneos se encuentran las dos
[ ]172

Los procedimientos se distinguen claramente por sus resultados, los
cuales tienen capacidades expresivas Yy significativas particulares. El conservar
la arquitectura tendra como consecuencia una estructura estatica; al contrario,
si se decide destruir la arquitectura con la pintura, se tendra una estructura

dindmica, que de algin modo niega al muro:

[...] También podrian Illamarse dichas maneras, estatica y dindmica
respectivamente, segun el grado de movimiento que provocan 0 sugieren por
su estructura.

Las pinturas estaticas se identifican con lo que tiene de estatico una
construccién arquitectonica y obedecen mas a las leyes de la gravedad,
parecen tener cimientos como el edificio mismo. Algunas veces parecen estar
simplemente asentadas sobre el suelo, como los muros.

Las pinturas dinamicas estadn organizadas de tal manera que parecen
cambiar completamente el mecanismo estructural del edificio y en este caso el

71 [dem.
172 José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25

afios”, en Catalogo Exposicion Nacional Retrospectiva José Clemente Orozco, México, Secretaria de
Educacion Publica, 1947, s/p.
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resultado total debe mejorar o superar el valor estético que tiene la arquitectura
en si; de otra manera no habria razén para el dinamismo creado.

Podria hablarse también de una manera mixta, en donde parte de la
pintura seria de caracter estatico y parte dindmico.'”

Se tiene entonces, que ademas de las limitaciones antes dichas sobre la
pintura y sus propios medios, tanto materiales como discursivos; en la pintura
mural se auna la limitaciones impuestas por el edificio, que se traducen en
problemas de caracter arquitectonico: espacios, longitudes, luminosidad, etc.
Estos mismos problemas forman parte de su esencia como sistema
significativo, diferenciandolo de la llamada pintura de caballete. Es por ello, que
el pintor de murales debe tener los conocimientos arquitectonicos basicos,

necesarios para poder afrontar con eficiencia el problema espacial.

Cabe sefalar que dentro de esta logica de composicion, permanece la
importancia de los recursos técnicos y materiales en la construccién de
posibilidades de significacion. Por lo que la eleccion entre un medio y otro sera
de vital importancia en el resultado final, y asimismo, marcara de manera
significativa la relacion entre los codigos pictoricos con el espacio y superficie

arquitectonicas donde éstos se desarrollaran.

El arquitecto estadounidense Frank Lloyd Wright describe Ia
problematica de la pintura mural, y en especial del fresco, en los siguientes

términos:

El fresco no es solamente un mural, sino que es algo integral. Asi que es
esencial un conocimiento basico de la arquitectura.

Yo he dicho que nuestros pintores murales, aun los mejores de ellos,
han echado a perder lo mas grandioso de la arquitectura para adornar las

173 {dem.
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superficies; pudieran ser disculpados si distrajeran la atencién con respecto a
la mala arquitectura, pero la utilizan para hacerla peor.

Pero admito —ha habido tan poca arquitectura como pintura mural en
sentido integral- lo que es una acusacion para el arquitecto dadas las
circunstancias, sin ser una excusa para el pintor.

La diferencia entre el fresco y otra clase de pintura se encuentra
fundamentalmente en el hecho de que el fresco es parte de la construccion
misma, una parte integral de su carne, de la cual el edificio esta
verdaderamente impregnado del color, lo que lleva a la arquitectura a una
mayor imagineria obviada de lo que razonablemente pertenezca al arquitecto.

Sin embargo, y al mismo tiempo el fresco de la pintura mural debe partir
de la arquitectura.

Asi que el fresco debera ser, primeramente, una realizacién sensata de
la estructura fundamental de la arquitectura, de la cual y al mismo tiempo, es
rasgo integral.

Esta sola base puede dotar al fresco de la categoria intrinseca valida
como gran arte. El fresco, como se comprenderd por estas paginas, tiene esta
validez en relacién con el proceso natural de la construccion.*”

En resumen, las categorias del mundo autosuficiente, que es la
construccion pictérica, se amoldaran a los problemas de la arquitectura, ya sea
negandolos o aceptandolos. Esto es, para que el sistema significativo pueda
consumar la realizacion de la estructura fundamental de la arquitectura, debe
sustentarse en ella, ya sea a partir de un esquema geométrico que le permita
dialogar con las superficies; o a través de un sistema perspectivo y/o luminico

gue haga lo suyo con los espacios.

Dentro de este contexto, la l6gica de ordenamiento no es un fin, es un
medio para llegar a la expresion. Esto es, la eleccion de un sistema estructural
y de unos medios determinados para construirlo, tienen como fin crear
visualmente sensaciones expresivas y significativas en el observador, es el fin

expresivo al que tiende la estructura, reconocido por unos autores como

1 Frank Lloyd Wright en Gardner Hale, Fresco Painting, William Edwing Rudge, New York, 1933,
Citado en Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica, Guadalajara, Universidad de
Guadalajara, 1983, p. 103. Texto integro en inlés en la  pagina  web
http://lwww.joseclementeorozco.org.mx/pdf/FLWright.pdf
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fendmeno tectdénico. El término “tecténica” se emplea en diversos campos del
conocimiento, como en biologia y geologia, pero en el campo de la estética se
traduce como el dominio del artista de “hacer visible” la vivencia intensa de la
realidad o también es un “proceso de apropiacion espiritual” de la obra de arte.
Esto aplicado en el campo de la pintura, se entiende como la basqueda de los
medios que hacen posible que la expresion del sistema de significacion sea
captado por el observador. Al respecto el historiador y arquitecto vienés Eduard

F. Sekler nos explica:

Desde el momento en que un concepto de estructura ha encontrado una
realizacion mas o menos feliz en la construccion, podemos observar, en el
resultado visible, fendmenos que se relacionan aparentemente con el juego de
fuerzas y el ordenamiento de las partes individuales correspondientes, juego de
fuerzas y ordenamiento que no pueden describirse suficientemente ni
explicarse so6lo por los conceptos de la estructura y de la construccion. Para
designar estos fenbmenos, en los que existe una relacién directa entre forma y
fuerza, el Unico término que se deberia emplear seria el de “tecténica”.

La palabra tectdnica se deriva de la misma raiz griega que encontramos
en las palabras arquitectura y tecnologia: nos recuerda la actividad humana
basica de dar forma visible a algo nuevo.'”

Dicho término fue reformulado como Einfiihlung (empatia),'”® por

diversos tedricos, entre los que sobresale Theodor Lipps.'”’ Quedando
establecido como la manifestacion de la empatia en el campo del arte. Es
decir, la manera en que afectan perceptiva y significativamente al espectador,

el juego de fuerzas visuales manifestadas en las formas y en su composicion.

175 Eduard F. Sekler, “Estructura, construccion y tecténica”, en Bill, Max, et. al., La estructura en el arte
y en la ciencia, compilador Gyorgy Kepes, México, Organizacion Editorial Novaro, 1970, p. 89.

176 | a palabra empatia (o endopatia) es la traduccién del termino aleméan Einfuhlung, que al parecer fue
acufiado por el filosofo Robert Vischer, y extendido posteriormente por Lipps, para referirse a la reaccion
y participacion efectiva ante una obra de arte o un fendmeno de la naturaleza. Lipps fue el primero en
considerar que la empatia era el fundamento de la posibilidad de comunicacioén entre los hombres. Cfr.
Victor M. Fernandez “Percepcién interpersonal”, Dialéctica, No. 06, Afio IV, Marzo de 1979, Escuela
de Filosofia y Letras, Universidad Auténoma de Puebla, p. 112.

" Eduard F. Sekler, op. cit., p. 91.
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3.2. Laconcepciéon de composicién de José Clemente Orozco
3.2.1. Metodologia

Ahora bien, para conocer el sistema de expresion y de significacion
plasticos del artista José Clemente Orozco, esto es su concepto de
composicién; es necesario identificar y comprender la l6gica de organizacion
entre los diversos elementos o categorias constituyentes de su sistema
estructural, asi como conocer el papel que juegan los medios por los cuales se
materializan. De esta forma, el contenido de la obra puede ser abordado de

una manera mas eficaz.

Ahora bien, tomando en consideracion, tanto los escritos del artista,
como las cualidades plasticas que eran meditadas mas frecuentemente en su
época,’’® me pareci6 pertinente acotar el campo de andlisis en tres categorias:

esquema geométrico-matematico, dibujo, luz y color.*”

Unas aclaraciones, me permito considerar al dibujo bajo el marco del
discurso del color y la luz, que como se verd mas adelante, constituye con
aquellos un sistema de significacion basado en binomios de oposicién. Un
estudio pormenorizado, sobre el papel del dibujo como instrumento en la
adecuacion mural, tendria que considerarse a partir de los casos murales
particulares, los cuales se encuentran en diversos contextos arquitecténicos,

por ende, la problematizacién es mayor, traspasando los limites de esta tesis.

178 Cfr. Santiago Gutiérrez Felipe, Tratado del dibujo y la pintura, Estado de México. Fondo Regional
para la Cultura y las Artes/Aguas profundas, s/f., p. 31. En cuanto a sus escritos me he basado ante todo,
por el texto del artista publicado en el folleto Orozco “Explains”, The Museum of Modern Art, New
York, 1940, citado en Justino textos de Orozco.

178 Cabe indicar los factores mencionados, actiian en conjunto en el cuadro y en continuo dialogo entre
ellos, creando una unidad funcional especifica, que el pintor reconoce como méquina plastica.
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Por lo demas se tratard de aclarar este punto en el caso concreto de los
murales hechos en la iglesia de Jesus. El papel de los medios materiales en el
proceso de articulacion del significado estara inscrito dentro de la problemética
del color y de la luz, por ser el primero determinante para los ultimos. Dicho lo

anterior, quedan los siguientes lineamientos de investigacion:

1. Identificar en que consiste tanto el sistema de expresion, como el de
significacion, de las categorias propuestas, en las cuales sustentaba, el

pintor, su universo pictorico..

2. Entender como estructura este codigo.

3. Comprender la participacion de los medios materiales en la construccion

de este discurso.

4. Conocer como estos conceptos se amoldan a las peculiaridades de una
obra mural dentro de un espacio arquitectonico especifico, en este caso

los murales ejecutados en el templo de Jesus Nazareno.

Las fuentes ha consultar seran las siguientes:

1. Los textos relativos a la composicion, escritos por el artista. Cuadernos,

Textos de Orozco, etc.

2. Los bocetos y pinturas como un referente visual de la organizacion de

los elementos y su interrelacion.

3. La valoracion al respecto de los diferentes historiadores y artistas sobre

la obra de José Clemente Orozco.
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3.2.2. La opinion de los criticos.

La aparente falta de orden y el predominio del caos, son los adjetivos mas
utilizados por parte de numerosos criticos, al momento de abordar, tanto la

razon, como el caracter de las composiciones murales de Orozco:

[...] La belleza como orden estd ausente, y el dibujo muestra el proceso
intelectual con el que se rompi6 el orden.®°

Las obras de arte orozquianas, como participes de la belleza son la
causa de una embriaguez que interrumpia el curso aparentemente normal que

impone un orden a la percepcién.*®

El desorden, implica una sensacién de horror. El horror entendido como
sinbnimo de terror, esto es “como el sentimiento angustioso surgido de la
combinacion, inesperada y stbita, de lo sublime y lo siniestro.”*®? La aparente
falta de referencias espaciales, provoca una sensacién de inquietud, de
inestabilidad e incertidumbre. Y los modos para lograrlo tenian relacion con el

exceso.

"Los seres y las cosas, la proporcion desmesurada, la cantidad y la magnitud
del conjunto, su verdad gratuita que no parece interesada en demostrar, en
probar nada y en nada curar".*®

La tendencia a los desbordante, tanto en cantidad como en magnitud y
en concepcion. Queria que sus obras murales contuviesen la vida y el mundo,

y al ser humano completo, con lo bueno y lo malo, lo refinado y lo kitsch,

180 Renato Gonzalez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, en El color en el arte mexicano,
Georges Roque coordinador, México, Universidad Nacional Autonoma de México/Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, p. 240.

181 Ibidem, p. 241.
182 Fglix Duque, Terror tras la postmodernidad, Abada Editores, Madrid, 2004, pp.108, p.15

183 Renato Gonzélez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, op. cit., p. 241.
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espiritualidad y lujuria, nacimiento y decadencia, dolor y consuelo, angustia y
serenidad, delicadeza y brutalidad, y toda la gama de grises intermedios pero
nunca (necesariamente) en un progresiva graduacion. En la realidad natural
todo ello convive en una desarmonia totalmente ordenada y asi ocurre en las

composiciones del jalisciense, donde el orden es mas visiblemente todavia.

Segun esta légica, esta forma de representacion y organizacion de la
imagen pictorica, tiene como fin la denuncia de la frivolidad de los sistemas.
Por lo tanto, se podria decir, que el orden que concebia el pintor es mucho mas
perfecto y eficaz en su mensaje, en cuanto mas fielmente refleja la verdadera
existencia del hombre en su verdadera dimension, sin veladuras de ningun tipo,

sin ningun tipo de idealismo.

Tratar de armonizar la lectura es desordenar las partes, suavizar las
diferencias, las aristas otorgando (desesperadamente) un sentido narrativo al
juego de contrastes. Conferir o tratar de conferirles sensatez, traducirla en una
interpretacion burguesa y llana. La obra de Orozco no acaricia las conciencias,

las arafa.

Por ello su obra conjuga escenas arrebatadoras, dramaticas incluso, con
representaciones idealistas. El arte de Orozco es una arte de contrastes y
excesos. A través de la estructura, destruye o nulifica el sentido estructural de
estabilidad. En el caso del mural, esta relacion se trasluce en su actitud frente
al orden arquitectonico. Hasta aqui, todas las percepciones de los criticos,
como un primer enfoque, ahora es importante resaltar que la supuesta falta de
orden realmente era producto de una reflexion profunda de los problemas de

composicién y de la estructura. Entre los testimonios de sus especulaciones,
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tenemos las libretas que fueron sacadas a la luz en 1983, por Raquel Tibol , los
escritos del artista sobre el arte de la pintura y los diferentes estudios y

esbozos, por él realizados,

3.2.3. Laconcepcién de composicién y pintura en Orozco: sus escritos.

José Clemente Orozco tenia una concepcion muy precisa sobre lo que implica
la composicion en el arte de la pintura, vinculandolo con problemas de caracter
estructural, encontraba una relacién entre la mecanica y los problemas de la
composicion. Una de las fuentes mas importantes para conocer esta
concepcion la tenemos en la serie de libretas compiladas por Raquel Tibol,
conocidas como Cuadernos, donde se encuentran varias consideraciones
sobre el arte de pintar. Debido a que esta obra no es un tratado sobre la pintura
como tal, sino un conjunto de apuntes y reflexiones sobre diversos temas
plasticos, los conceptos no son univocos, se repiten o a veces son ligeramente
distintos, pero coinciden en lo esencial: la pintura es comparada con una
maquina, en la cual funcionan en conjuncién diferentes relaciones entre formas

y espacios, que se traducen visualmente como ritmo.

En principio, para el pintor jalisciense, la pintura se identifica como: “la
determinacion de los valores, de las relaciones exactas entre formas, colores,

espacios, dimensiones, expresiones.”*®*

Pero como se ha mencionado anteriormente, las propiedades de estas
relaciones estan intimamente vinculados con el medio fisico por el cual se

concretizan. Los materiales imponen condiciones especificas que determinan

184 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 25.
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la obtencion de las formas en el arte pictorico: "Los medios son determinados
por el fin y, asi, el fin es comprendido a través de los medios".'® Entonces se

tiene que también se puede entender a lo pictérico como:

Relaciones entre la materia y las ideas, la materia y las emociones, la materia y
los conceptos.*®

Al artista no se le escapa el hecho que el cuadro o espacio pictérico,
como realidad concreta, no es mas que un espacio ficticio, un artificio
discursivo. Mas importante para nuestro fin, ldentifica también que la

composicién se caracteriza por ser, un orden o principio de organizacion:

Un cuadro es a la vez una superficie real y un espacio ficticio; pero real para la
conciencia del espectador. Luego, tiene que estar compuesto, es decir,
ordenado, tanto en la superficie como en el espacio.*®’

El principio de organizacién tiene como fin constituir un sistema de
relaciones entre elementos plasticos, que son en resumidas cuentas relaciones
definidas y significativas entre formas y espacios, hecho que él reconoce como
proporcion.'®® Este principio de organizacién debe estar presente tanto en la
composicién en general, como en sus elementos particulares, y en conjunto

deben respirar bajo un mismo ritmo. Por ritmo entendemos:

Es el movimiento de un grupo de cuerpos, determinado por una fuerza o un
sistema de fuerzas. El movimiento se revela por la posicién de los cuerpos.*®

185 Ramé6n Diaz Padilla, El dibujo del natural en la época de la postacademia, Madrid, Akal, 2007, p.
272. (Akal Bellas Artes, 4).

186 José Clemente Orozco, op. cit., p. 25.
187

idem.

188 Tanto las forma, como los espacios, pueden ser entendidos en términos de luz y color. Una forma
puede ser concretizada gracias al color y la luz, al igual que el espacio, la atmosfera, puede ser creada a
partir de éstos dos elementos plasticos.

189 José Clemente Orozco, op. cit., p. 179.
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La l6gica estructural determina el orden, y este configura a su vez a la
forma, por tanto, forma y ritmo se encuentra relacionados muy intimamente,
por que el ritmo es la consecucién visual de la estructura, y que sustenta a la

forma. No se puede hablar del uno sin el otro:

Cada elemento de una composicion tiene que estar compuesto en si
mismo de la misma manera, en el mismo ritmo que el total. Como una parte del
cuerpo humano con relacién al todo.

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

La proporcion es un sistema definido de relaciones entre varios
cuerpos, varias partes de un mismo cuerpo, CUuerpos y espacios, partes y
espacios, espacios y espacios.

Luego: la pintura es la proporcion o un sistema definido de
proporciones.*®

Al respecto es interesante citar lo escrito por el investigador Jay
Hambidge “redescubridor” de la simetria dindmica, donde asevera que el ritmo

es consecucion de la simetria:

La simetria es la base ritmica del disefio.

Es imposible introducir el ritmo en la composicién del disefio sin
introducir primero la simetria.

[...] La historia del disefio nos muestra, fuera de toda duda, que la
simetria y el ritmo fueron utilizados conscientemente por los artistas que fueron
verdaderos maestros de la composicién.***

A partir de esta concepcién, el artista explica lo que para él es el
fendmeno plastico, un conjunto de proporciones que tienen una determinada

funcién:

190 3056 Clemente Orozco, op. cit., p. 25.

191 jay Hambidge, Practical Aplications of Dynamic Symmetry, ed. Mary C: Hambidge, New Haven, Yale
University Press, 1932, p. XXI.
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Plasticidad

Formas perfectamente definidas y organizadas en un sistema que se mueve
claramente en determinada direccién. Este movimiento comienza y termina
dentro del mismo cuadro.

Puede haber dos o mas sistemas de formas. Todos los sistemas deben
ser a su vez plasticos, es decir, deben ser claros, definidos y estar organizados
en un solo sistema abarcando todo el cuadro.'®?

El objetivo de este conjunto de proporciones, no es otra cosa que

consumar estructuras significativas, lo que se reconoce como formas, y a

través de ellas la expresion:

La grandeza de un tema se advierte por la grandeza pictérica que encierra.
Ningun tema es mas grande que la pintura misma. Un tema en si nunca es
artistico. El artista transforma el tema. La forma es lo que sobrevive. La forma
es vida, furia, suefio, ternura. El verdadero contenido es mas la forma que la
intencién que objetiva el tema.... La pintura no se hace con ideas sino con
formas significativas. Orozco entendié las ideas como pretextos: hombre
eminentemente visual, su memoria y su imaginacion eran plasticas. “Una

pintura —escribié- es un poema y nada mas”.**

Al respecto de la identificacion de la pintura como poema, se tiene el

texto Orozco “Explains”, donde realiza una dilucidacion sobre la comprension

de lo pictdrico, una llamada al espectador a mirar, percibir y conceptualizar, en

lugar de buscar el caracter anecdoético de la obra y construir elucubraciones

fuera de lo que la pintura nos muestra:

Una pintura es un poema y nada mas. Un poema hecho de relaciones entre
formas, como otras clases de poemas estan hechos de relaciones entre
palabras, sonidos o ideas. La escultura y la arquitectura son también relaciones
entre formas. Esta palabra formas incluye color, tono, proporcién, linea,
etcétera.

Las formas en un poema estdn organizadas necesariamente de tal
suerte que el todo trabaja como una maquina automdtica, mas o menos
eficiente, pero apta para funcionar de una cierta manera, para mover en una
cierta direccion. Tal maquina-motor pone en movimiento: primero, nuestros
sentidos; segundo, nuestra capacidad emocional; y, al fin, nuestro intelecto.
Una maquina eficiente y bien organizada podra mover en diferentes sentidos.

192

idem.

193 José Clemente Orozco, El artista en Nueva York, prologo de Luis Cardoza y Aragén, 2da. edicion,
México, Siglo XXI, 1993, p. 8.
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Puede ser simplificada a sus ultimos elementos o estructura basica, o puede
ser desarrollada en un vasto y complicado organismo trabajando bajo los
mismos principios basicos.

Cada parte de una maquina puede ser por si una maquina que funcione
independientemente del todo. El orden de las inter-relaciones entre sus partes
puede ser alterado, mas aquellas relaciones se mantendran iguales en
cualquier otro orden; e inesperadas o esperadas posibilidades pueden

aparecer. Supongamos que cambidsemos el presente orden de los elementos
plasticos de las bdovedas de la Capilla Sixtina [...]

Un linotipo es una obra de arte, pero un linotipo en accién es una
aventura extraordinaria que afecta las vidas de muchos seres humanos o el
curso de la historia. Unas cuantas lineas de un linotipo en accién pueden hacer
coml%?zar una guerra mundial o pueden significar el nacimiento de una nueva
era.

La obra pictérica es entendida como una maquina, en la cual funcionan
simultAneamente una diversidad de factores, todos sometidos bajo las mismas
leyes, las cuales estan emparentadas o entendidas en términos de mecanica,
mas concretamente las reconocera como mecanica plastica. Mas adelante se

presentara que tan compleja es su vision al respecto.

Gracias a las reflexiones anteriores, uno puede darse cuenta que en la
obra orozquiana no existe una falta de orden, la cual le imputan algunos
criticos; en cambio nos encontramos con un corpus pictorico, cimentado en
especulaciones mas profundas sobre de los problemas estructurales. Uno de
los motivos por los cuales buscaba de manera acuciosa ese particular orden
compositivo, era por que estaba seguro que la pintura era una forma de

conocimiento:

Si Orozco tenia un método (muy dificil), era porque él también queria que la
pintura fuera, como las letras, una forma de conocimiento. Era una ciencia que

19% José Clemente Orozco, Orozco “Explica”, The Museum of Modern Art, New York, 1940, citado en
Justino Fernandez, Textos de Orozco, 2da. edicion, México, Universidad Nacional Auténoma de
México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983, pp. 60-61.
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no desdefiaba los excesos y que, lejos de reducir las cosas al orden,
denunciaba la frivolidad de los sistemas.**®

En muchos casos dentro de las artes visuales, la estructura que
organiza y da soporte a los elementos en el plano, tiene que ver con un
principio de caracter geométrico-matematico: “La composicion esta gobernada
por leyes, muchas de éstas derivadas de la Matematica y de la Geometria”. *%
Para Orozco, en patrticular, esta referencia no le es ajena, y es que no podia
ser de otra manera, ya que necesitaba cimentarse en nociones que le

permitieran un dialogo mas fluido con la arquitectura, situacion compartida con

los otros dos grandes muralistas:

Para pensar plasticamente la nueva realidad que debian representar sobre los
muros publicos, Orozco, Siqueiros, Rivera y varios extraordinarios artistas mas
partieron de una cuidadosa formacién artistica y mental cosmopolita que les
sefial6 el camino de una estructura geométrica armoniosa, como la del arte
griego vy el egipcio, vital para lograr la monumentalidad dinamica. En la base de
los murales en San lldefonso, como en todos los que siguieron, es notoria la
preocupaciéon geométrica. No hay manera de transmitir la monumentalidad del
muralismo sin una red de relaciones abstractas y formas geométricas.®’

En Orozco, la base de esta estructura, como se vera mas adelante,
deriva de postulados geométrico-matematicos emparentados con la seccién de
oro, la llamada simetria dinamica, desarrollada por el geémetra norteamericano
Jay Hambidge, a partir del andlisis del arte clasico griego. Cabe mencionar,
gue si en un momento el artista utilizé6 estos procedimientos al pie de la letra,

posteriormente guardé “lo que habia de fundamental e inevitable en lo

1%% Renato Gonzalez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, en El color en el arte mexicano,
Georges Roque coordinador, México, Universidad Nacional Auténoma de MEéxico/Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, p. 243.

1% Edmundo Garcia Estévez, Fundamentos geométricos del disefio y la pintura actual, México, Trillas,
2010, p. 19.

97 Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/
Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 520.
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aprendido, para forjar nuevos métodos de trabajo”.'*® Gracias a este

conocimiento, tuvo la explicacion de muchos errores anteriores y encontré
nuevos caminos de reflexion plastica. Los apuntes y estudios que fueron
sacados a la luz en 1983, por Raquel Tibol, y reunidos en los Cuadernos son
testimonio de esta apropiacion.’®® Y es que para Orozco la siguiente
advertencia escrita por Jay Hambidge en su obra Practical Applications of

Dynamic Symmetry no le era indiferente:

El estudiante debe recordar que el aspecto simétrico del disefio es en cierta
medida, puramente mecénico y no debe confundirse con la intuicién creadora
[...] el estudiante debe recordar que los principios no significan reglas. [...] La
intuicion creativa es un asunto muy delicado y pueden crecer y ampliarse sélo
cuando se libera de las dificultades de la mera técnica. La expresion intuitiva
mas fina se puede presentar incluso abortada por una ligera disminucién en el
conocimiento de la técnica. Una concepcion clara de la posicion de la simetria
pone de manifiesto que su valor estético es indirecto. La simetria es parte de la
gramatica de la expresiéon artistica y sin el conocimiento de sus principios
seremos incapaces de dar una expresidon adecuada a nuestros suefios
creativos.”®

Ahora bien, la obra al ser concebida como una maquina, compartia con
ella sus leyes, que en su conjunto denominaria como mecanica plastica. Para
entender el como se van ajustando estas leyes al esquema estructural, es
necesario conocer antes los postulados de la simetria dinamica, lo cual se vera
en el siguiente capitulo. Posteriormente se analizara la apropiacion de la
simetria dinAmica por Orozco para continuar con el asunto del color y la luz, los

cuales se amoldaran a estas circunstancias geomeétrico-plasticas.

1% José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 93.

199 Es importante hacer notar que las observaciones de estas libretas fueron consecuencia del trabajo
realizado entre los afios 1931-1934. Durante este periodo termind el ciclo de la New School for Social
Research, y realiz6 los murales en la Baker Library de Dartmouth College . Es en este Gltimo ciclo, donde
Orozco deja el rigorismo mostrado en los murales de la New School y asienta una interpretacion menos
ortodoxa de la simetria dindmica que sirve de base a un estilo mas espontaneo. Por ello, los Cuadernos es
un recurso importantes para comprender este suceso crucial en su quehacer plastico.

200 33y Hambidge, Practical Aplications of Dynamic Symmetry, ed. Mary C: Hambidge, New Haven, Yale
University Press, 1932, pp. 2 y 3. La traduccién es mia.
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3.3. La cuestién geométrica

3.3.1 La simetria dinamica

Los estudios sobre la seccién aurea, que se realizaron después de la obra De
Divina Proportione de Luca Paccioli, se enfocaron en su consideracion lineal,

es decir, como el resultado de la razén de dos longitudes.

Pero como bien lo vislumbraba Matila C. Ghyka, en su libro Estética de
las proporciones en la naturaleza y en las artes: “[...] la consideracién del
aspecto puramente lineal de esta razén [...] no bastaba para comprender de
gué modo estaba incorporado en el trazado ordenador de aquellos

monumentos u objetos antiguos en que se ha comprobado su presencia”. %

No fue hasta la aparicién del estudio pionero Dynamic Symmetry: The
Greek Vase, presentado en la revista The diagonal en 1919 por el artista y
geOmetra de origen canadiense y nacionalizado norteamericano Jay Hambidge
(1867-1924), cuando se consideré el problema de la divina proporciéon en

términos de superficies:

[...] Jay Hambidge, inspirado en sus investigaciones por un pasaje del Theeteto
de Platdon sobre los nimeros o longitudes conmensurables en potencia, tuvo la
idea de estudiar en estos trazados la disposicion y las proporciones relativas,
no ya de lineas, sino de las superficies, lo que es natural cuando se trata, por
ejemplo, de Arquitectura.202

Su estudio propuso la existencia de dos tipos de simetria; la estética y la
dindmica. La simetria estética implicaba una subdivision aritmética de formas

de cualquier figura; en cambio la simetria dinamica -la cual estaba presente

201 Matila C. Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Buenos Aires, Poseidén,
1953, p.145.

22 |pidem, p. 147.
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tanto en las formas naturales como en el hombre y en el arte egipcio y griego
clasico-, se identificaba por ser un desarrollo geométrico de las formas,

relacionado con el movimiento:

La simetria estatica, como implica el nombre, tiene una entidad o estado fijo.
Es el arreglo ordenado de unidades de forma en torno a un centro o un plano
como en el cristal.

[...] La simetria dinAmica en la naturaleza corresponde al tipo de arreglo
ordenado de los miembros de un organismo, como el que encontramos en una
concha o en la distribucion de las hojas de una planta. Existe gran diferencia
entre esta simetria y la estatica. La dinAmica es una simetria que sugiere vida y
movimiento. Su gran valor para el disefio reside en su poder de transicién de
una parte a otra del sistema. Produce el Unico proceso de modulacién perfecto
en cualesquiera de las artes. Esta simetria no puede usarse
inconscientemente, aunque disefiadores de gran talento natural cuyo sentido
de la forma esta muy desarrollado, se aproximan a muchas de sus formas. Es
la simetria del hombre y de las plantas, y el fenbmeno de nuestra reaccién ante
el arte de la Grecia clasica quiza se deba a que inconscientemente sentimos la
presencia de las bellas formas de esta simetrfa. [...]**

Partiendo de estas observaciones el autor, identific6 que la simetria
recién redescubierta era aquella usada por los griegos de la época clasica para
construir su arte. Fueron los estudios sobre los vasos griegos del Museo de
Boston, los que le dieron la pauta para el descubrimiento del método
constructivo de superficies, basado en la modulaciéon y descomposicion
armonica de las superficies de los rectangulos dindmicos, en la cual la diagonal
juega un papel muy importante. El hallazgo de Hambidge nos revela que los
planos o perfiles de éstos monumentos, estatuas, vasos u objetos rituales de la

época griega clasica, casi nunca, son analizables bajo la perspectiva del

203 Jay Hambidge, The Diagonal, pp. 10-11, citado en Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en
Estados Unidos, prélogo de David W. Scott, traduccién de Enrique Mercado, México D.F., Editorial
Patria, 1991, p. 264.
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método de Vitruvio del médulo estatico y lineal.”® En la mayoria de los casos

de vasos o utensilios del Museo de Boston analizados se observa lo siguiente:

1. EIl rectangulo que encuadra el perfil principal del monumento o del objeto
considerado (over-hall shape) resulta ser uno de los rectangulos dinamicos
simples, o un derivado mas o menos directo de uno de ellos, y

2. Si en este rectangulo se toman los puntos y lineas notables que caracterizan
especialmente la forma analizada, se cae casi siempre en un diagrama

abstracto de descomposicién dinamica [...J*%

Lo anterior le dio la pauta para reconocer dos tipos de simetria una

dindmica y una estatica:

El autor de la Simetria explica que hay dos tipos de arte: el dinamico y el
estatico. Al primer tipo corresponde el de los egipcios y el de los griegos, en las
épocas de madurez. Al segundo, el arte de todos los demas pueblos, sin
excepcion.?*

La particularidad de la simetria dinamica, como se ha dicho
anteriormente, reside en las relaciones proporcionales de las areas de los

rectangulos (relaciones de areas mensurables), mas que en lineas:

La naturaleza y el arte griego revelan que la mensurabilidad de la simetria es la
del area, no de la linea [...] Este es el secreto. La simetria dinAmica trata las
areas conmensurables.?®’

Esta nueva concepcion se basa en la siguiente observacién geométrica:

Dos rectangulos de forma diferente se distinguen por la razén del lado mayor al
menor, numero que es, pues, suficiente para caracterizar un rectangulo. Un
rectangulo de médulo n es el que tiene dicha razéon igual a n. [...] Cémo el
modulo de un rectangulo basta para determinar su forma, se supone, en

204 Al respecto Vitrubio nos dice: “La Ordenacién se regula por la cantidad — en griego, posétes. La
Cantidad se define como la toma de unos modulos, a partir de la misma obra, para cada uno de sus
elementos, con el fin de lograr un resultado apropiado o armdnico de la obra en su conjunto.” Citado en
Constanza M. Suérez Jiménez, Métrica en arquitectura, México, Universidad Iberoamericana, 2009, p
128. Cabe mencionar que por Mddulo se entiende a una cantidad arbitraria, que una vez establecida de la
magnitud deseada, dirige todos los miembros de un edificio.

205 Matila C. Ghyka, op. cit., p.158.
206 josé Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 92.

207 [dem.
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general, que el lado menor es igual a la unidad: el mayor serd entonces
numeéricamente igual al moédulo. 208

Ahora bien, tomando en consideracion lo anterior, Hambidge distingue
dos grupos o clases de rectangulos: por un lado se encuentran los rectangulos
cuyo modulo n es un namero entero (1,2,3...) o fraccionario (3/2, 4/3...) a los
gue él denomind estaticos, y por otro lado, estan aquellos que su médulo n es
un namero inconmensurable euclidiano (es decir, un nuimero irracional que

puede construirse graficamente), que llamé rectangulos dindmicos.

a r

Fig. 3.3.1 El cuadrado (a) y el doble cuadrado (b), como ejemplo de rectangulos estaticos cuyo
mo&dulo n es el numero entero 1.
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Fig. 3.3.2 El cuadrado como generador de rectangulos raiz, ejemplo de rectangulos dinamicos
cuyo modulo n es un ndamero irracional que se puede construir graficamente, en este caso

\2,N3V4 y 5.

208 Matila C. Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, op. cit., p. 147.
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El cuadrado y el doble cuadrado (de médulos 1 y 2 = V4) pertenecen

tanto a la serie estatica como a la serie dinamica.?*

Entre los rectangulos dindmicos que fueron utilizados mas
recurrentemente en la construccién de formas, se hallan el rectangulo de

médulo V5 y un tipo de rectangulo que Hambidge llama the rectangle of the

210

whirling squares“™ (el rectangulo de los cuadrados giratorios) el cual tiene un

modulo @ , es decir, la de razén de la seccion aurea.?!! La relacién entre

ambos esta descrita matematicamente por Ghyka de esta manera:

Estos dos rectangulos estan, por lo demds, emparentados intimamente
entre si por ser:

® =5+1
2
[...] y forman parte del mismo tema de modulacién arménica.?*?

Lo anterior se presenta graficamente del siguiente modo:

209 [dem.
210 .z , . L,
La traduccion del término es mia.

21| a razén de la “seccién &urea” se puede definir de la siguiente manera: Dividir una longitud en dos
partes desiguales de tal modo que la razdn entre la menor y la mayor, sea igual a la razén entre esta Ultima
y la suma de las dos (la longitud inicial). La cual se traduce matematicamente como

® =+5+1/2= 1,61803398875....
Cfr. Matila C. Ghyka, op. cit., pp. 25y 26..

212 |pidem, p. 149.
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Fig. 3.3.3

El rectangulo de modulo ®, tiene como peculiaridad tener gnomones
cuadrados. Al decir gnomones se refiere a la figura cuya adjuncidon a una
superficie [...] produce una superficie semejante.”*® Al respecto Ghyka nos

explica:

Para construir el reciproco de un rectdngulo dado ABCD, basta trazar la
diagonal DB (o AC) y bajar del vértice C (o B) la perpendicular CF (o BE) sobre
DB (o AC). CF sera la diagonal del rectangulo buscado FBCE (la comprobacion
es inmediata: los tridngulos rectangulos ABD y BCF son semejantes por tener
iguales los angulos agudos ABD y BCF de lados perpendiculares). (fig. 3.2.2.4)

Las diagonales de los rectdngulos reciprocos son, pues siempre
perpendiculares a las diagonales del rectdngulo principal. Se ve
inmediatamente que AFED o GBCH, el exceso del area (luego de haber
separado el reciproco en el interior de un rectangulo) es [...] un gnomon [...J***

En el caso mencionado se trata de la adjuncion de un cuadrado a la

superficie de un rectangulo de médulo ® reciproco.

A F

13 |bidem, p.151.

24 [dem.
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El procedimiento de descomposicibn armoénica es, en esencia, el

siguiente:

Existe una forma sencilla de descomponer arménicamente la superficie de un
rectangulo dinamico (V2, V3, V5, V5/2, \ ®, ®, ®? etc.) en rectangulos y en
cuadrados por medio de diagonales y de lineas perpendiculares a éstas,
trazadas desde los vértices, y de paralelas a los lados por los puntos de
interseccion obtenidos; todas las superficies asi determinadas seran funciones
del modulo del rectangulo inicial. [...]

La descomposicion de los rectdngulos permanece arménica si en vez
de las diagonales propiamente dichas se trazan por los vértices las
perpendiculares entre si que se corten en los lados del rectangulo. [...]**

Como ejemplo, Ghyka nos presenta la descomposicion armonica,

siguiendo el procedimiento constructivo explicado, de los rectangulos V2, ® y

\5, respectivamente. (Fig. 3.3.5)

\;‘l ; //’)

N ay

Fig. 3.3.5

15 |bidem, p.159.
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Gracias al descubrimiento de este método, se pudo realizar la aplicacion

geométrica aurea en la superficies.

El término simetria dindmica es tomada en el sentido griego antiguo, es decir,
como la relacién entre el todo y sus partes. Y el procedimiento de Hambidge,
cabe resaltar, segun esta perspectiva vendria siendo propiamente un desarrollo
l6gico del concepto matematico expuesto por Platén en el dialogo del Theeteto,
en boca del protagonista homonimo en donde se hace mencién del término
duvapel ouppeTpol,®® el cual segin Matila Ghyka: “era aplicada por los

geOmetras griegos a dos numeros o a dos dimensiones lineales,

218 E] coloquio del Teeteto al que se refiere es el siguiente:

Teeteto- Tal y como lo expones ahora, Sécrates, me parece facil. Ademas, es posible que me estés
preguntando por la misma cuestién que se nos presentd a tu tocayo Socrates, que esta aqui, y a mi, cuando
estdbamos dialogando hace un momento.

Socrates- ¢ A qué te refieres, Teeteto?

Teet.- con respecto a las potencias, Teodoro nos hizo un dibujo parar demostrarnos que las de tres y las de
cinco pies no son conmensurables en longitud con las de uno, y las fue eligiendo asi, una a una, hasta la
de diecisiete pies. Pero se detuvo en ésta por alguna razén. Asi que se nos ocurrié que podriamos intentar
reunir todas las potencias, ya que parecian ilimitadas en nimero, bajo la denominacién de un mismo
término.

S6c.- ¢ Y encontrasteis algo con esas caracteristicas?
Teet.- Yo creo que si, pero examinalo ti mismo.
Séc.- Dime

Teet.- Dividimos todos los nimeros en dos clases. El que se obtiene multiplicando un nimero por si
mismo lo representamos en la figura de un cuadrado y lo denominamos cuadrado y equilatero.

S6c.- Muy bien.

Teet.- Pero los numeros intermedios, como son el tres, el cinco y todo el que no puede obtenerse
multiplicando un nimero por si mismo, sino multiplicando uno menor por otro mayor, 0 uno mayor por
otro menor, éstos, que quedan comprendidos en lados mayores y menores, los representamos, a su vez, en
la figura de un rectangulo y le damos el nombre de nimero rectangular.

Séc.- Estupendo. Pero, ¢qué hicisteis a continuacion de esto?

Teet.- Todas las lineas que representan en el plano un nimero bajo la forma de un cuadrado equilatero,
las definimos como longitudes. En cambio, las que constituyen una figura de longitudes desiguales, las
definimos como potencias, puesto que en longitud no son conmensurables con aquéllas, pero si lo son en
superficie. Y con respecto a los s6lidos hacemos algo parecido. Cfr. Platon, Dialogos V: Parménides,
Teeteto, Sofista, Politico, Traduccién por Ma. Isabel Santa Cruz, Alvaro Vallejo Campos, Néstor Luis
Cordero, Madrid, Gredos, 2008, pp 184-185. (Biblioteca Clasica Gredos, 117)
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conmensurables en potencia. Se trataba precisamente de numeros

inconmensurables cuyos cuadrados eran conmensurables”.?!’

3.3.1.1. Algunas primeras observaciones sobre la simetria dinamica

La base de la simetria dinamica de Hambidge radica en una subdivision
geométrica de las formas. Dos relaciones son fundamentales en este método:
una, el cuadrado y su diagonal, para construir rectangulos de raiz; la otra
implica al cuadrado y su diagonal a la mitad, aprovechado para construir el
rectangulo raiz de cinco -que el autor identific6 como aquel que constituia la
forma basica de la arquitectura animal y vegetal, y clave de la perfeccion formal

griega-, y el rectangulo de cuadrados giratorios. #*8

Dos rectangulos semejantes (idénticos desde el punto de vista de la
forma, haciendo abstraccion de la escala) tienen evidentemente el mismo
modulo m (razén entre las longitudes de sus lados). Todo rectangulo dinamico
simple de médulo m = vn (siendo n un nimero entero) puede descomponerse
en n rectangulos semejantes dividiendo los lados mayores en n partes iguales

y uniendo de dos en dos los puntos correspondientes.?*®

21" Matila C. Ghyka, op. cit., p. 150.

218 jJay Hambidge, The Diagonal, p. 15, citado en Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en
Estados Unidos, prélogo de David W. Scott, traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial
Patria, 1991, p. 264.

219 Matila C. Ghyka, op. cit., p. 150.
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Fig. 3.3.6 Ejemplo de descomposicién del rectangulo V5 en 5 rectangulos semejantes.

El método de las diagonales de Hambidge es una manera mas armonica
de subdividir en el interior de un rectangulo dinamico dado uno o mas

rectangulos analogos.

Una ley que es importante considerar al momento de descomponer un
rectangulo raiz dado, es la no-mezcla de los temas dinAmicos en una misma
superficie tratada por el método de las diagonales. Es una comprobacion de
hecho al mismo tiempo que una leccion. En una composicién artistica se puede
escoger tal o cual forma de encuadramiento entre los numerosos rectangulos
dinAmicos posibles; pero una vez elegida esta forma, es un contrasentido
descomponerla o modularla a partir de una razén nueva, en el caso de no
encontrarse ya un nuevo tema contenido, al menos en potencia, en la forma
inicial. Por ejemplo, seria un error, si habiendo elegido como plano de conjunto
un rectangulo de médulo V3, descomponerlo dividiendo uno de sus lados, o los
dos, segun la proporcion ®. El procedimiento de Hambidge impide este error

por ser automatica la comprobacion.

A continuacién se explicara algunos de los principios fundamentales de
la Simetria Dinamica de Hambidge, los cuales seran indispensables tener en
cuenta para entender el método compositivo empleado por el pintor José

Clemente Orozco.
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3.3.1.2. Los elementos de la simetria dindmica, una breve resena.

El estudio fundamental para conocer los postulados de Jay Hambige, The
elements of dynamic symmetry, esta conformado por varias lecciones tomadas
de la revista The Diagonal presentada por la Universidad de Yale, y que fueron
publicadas mensualmente, mientras Hambidge se encontraba en Europa,
durante el invierno de 1919-1920, a peticién de los estudiosos de la simetria

dinamica.

La obra esta dividida en dos partes: la primera parte o de Los
rectangulos simples, trata sobre los rectdngulos fundamentales con sus
divisiones simples basadas en la ley de las proporciones encontrada en la
naturaleza; la segunda parte llamada de Los rectangulos compuestos, se
aborda el problema de éstos rectangulos compuestos con sus subdivisiones
mas sutiles, muchas de las cuales, segun se menciona en el prefacio, fueron

sugeridas por el analisis de objetos griegos.

Cabe sefialar que debido a fines practicos, y para nuestros propdésitos
concretos, me detendré en explicar algunos de los principios fundamentales de
la Simetria Dinamica de Hambidge, extraidos en su totalidad de la primera
parte. De entre los diversos casos de rectangulos dinamicos, he determinado
en explicar con mayor detenimiento el desarrollo de los rectangulos ® y 5,
ya que se encuentran especialmente presentes como generadores de formas
naturales, asi como los mas empleados en el arte griego -gracias en parte a la

riqgueza de sus combinaciones modulares debido a que forman un mismo tema
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modular-.?° Y si ese motivo fuera insuficiente, como se vera ya mas adelante
al enfrentarme al analisis compositivo de los murales hechos por José
Clemente Orozco en el templo de Jesus, las formas de encuadramiento de las

diversas secciones del mismo estan emparentadas con dicho rectangulos. ?*

3.3.1.3 El cuadrado y su diagonal, y la diagonal a la mitad.?*?

b
” Fig. 3.3.7

El cuadrado y su diagonal generan la serie de rectangulos raiz. El cuadrado y
su diagonal a la mitad (b) dan origen a la serie de formas que constituyen el
plan arquitecténico de las plantas y del cuerpo humano. La forma mas
distintiva, de la cual derivan la arquitectura de las plantas y del cuerpo humano,
es un rectangulo que se le ha dado el nombre de raiz de cinco. Se le denomina
asi porque la relacion entre la altura y su base corresponde con la relacién
entre 1 y la raiz cuadrada de 5; es decir, la que se encuentra entre 1 y

2.2360...

Como unidades de longitud, la altura de un rectangulo V5 no puede

dividirse entre su base, ya que la raiz cuadrada de 5 es infinita. Naturalmente

220 Cfr. Matila C. Ghyka, op. cit., p. 149 y Edmundo Garcia Estévez, Fundamentos geométricos del
disefio y la pintura actual, México, Trillas, 2010, p. 85.

22L A partir de aqui las explicaciones y desarrollos se basan en las lecciones de la susodicha obra de
Hambidge The elements of dynamic symmetry, tratando en lo posible de resumir los procedimientos, que
al ser tan puntuales, acaba siendo una tarea complicada. La traduccion al espafiol es mia.

222 Basada en la leccion 1 en Jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, New York, Dover
Publications Inc., 1967, pp. 17-24.
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pensamos en tal relacion como irracional. Para los griegos, sin embargo, esas
lineas no eran irracionales, porque eran conmensurables o mensurables en
cuadrado o en potencia. La comprension de esta conmensurabilidad en las
areas y no en las lineas, daba a los artistas griegos el poder de crear una

infinidad de bellas formas que los artistas modernos no pueden utilizar.

La relacién entre la altura y su base de un rectangulo V5 es una relacion
de area y no de linea, porque como longitudes uno no puede ser dividido en el
otro, pero el cuadrado construido a partir de la altura de un rectangulo V5 es
exactamente una quinta parte del area de un cuadrado construido sobre la

longitud de la base.

Las areas de los rectangulos que tiene esa relacion entre la altura y la
longitud de la base, poseen una propiedad natural que nos permite dividirlos en

muchas formas mas pequefias que también son partes mensurables del todo.
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Fig. 3.3.8
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Un método simple para construir todos los rectdngulos raiz se muestra

en la fig. 3.3.8.

Asimismo se aprecia que AB es un cuadrado que corresponde a la
unidad, o 1. La diagonal de este cuadrado es igual en longitud a la raiz
cuadrada de dos. La diagonal AB equivale a la raiz cuadrada de dos. Con A
como centro y AB como radio se traza el arco de un circulo, BC. La linea AC =
AB, o raiz cuadrada de dos. AD es, por lo tanto, un rectangulo V2 (raiz de dos).
La linea KA es igual a la unidad, es decir, igual a 1. La linea AC es igual a la
raiz cuadrada de dos, o 1.4142. La diagonal del rectangulo V2, AD, es igual a la
raiz cuadrada de tres. Mediante el mismo proceso, la linea AE es igual a AD, o
la raiz cuadrada de tres. AF es por lo tanto, un rectangulo V3 (raiz de tres).
Numéricamente, su altura, KA, es igual a la unidad o 1; su longitud de base,

AE, esigual a la raiz cuadrada de tres, 0 1.732.

La diagonal del rectangulo V3, AF, es igual a la raiz cuadrada de cuatro.
A partir del mismo procedimiento la linea AG se hace igual a AF o la raiz
cuadrada de cuatro. AH es por lo tanto un rectangulo V4 (raiz de cuatro).
Numéricamente su altura, KA, es igual a la unidad o 1; y la longitud de su
base, AG, es igual a la raiz cuadrada de cuatro, o 2. Como se ve, el rectangulo
V4 se compone de dos cuadrados, ya que la longitud de su base equivale al

doble de su altura.

La diagonal del rectangulo V4, AH, es igual a la raiz cuadrada de 5. Por
medio del procedimiento empleado, la lineas Al es igual a AH, o la raiz

cuadrada de cinco. AJ es por lo tanto, un rectangulo V5 (raiz de cinco). Su
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altura, KA, es igual a la unidad, es decir, 1; su base, Al, equivale a la raiz

cuadrada de cinco, 0 2.236.

Este proceso puede ser continuado ad infinitum. Para efectos préacticos,
no deben ser considerados los rectangulos mas alla del rectangulo V5. En el
arte griego rara vez se encuentra un rectangulo superior a la raiz de cinco.
Cuando aparece uno, casi siempre es una zona compuesta por dos

rectangulos mas pequefios que se suman.

En cualquiera de los rectangulos raiz, un cuadrado construido sobre el
lado mas largo o base, es el multiplo exacto de un cuadrado trazado sobre el
lado mas corto o altura. Asi, un cuadrado construido sobre AC, tiene dos veces
el area del cuadrado KA; el cuadrado sobre AE tiene tres veces el area del
cuadrado sobre KA; el cuadrado sobre AG tiene cuatro veces el area del
cuadrado sobre KA; el cuadrado sobre Al tiene cinco veces el area del
cuadrado sobre KA. Esto es demostrado graficamente en los diagramas

siguientes, Fig. 3.3.9.

Las proporciones lineales 1, V2, V3, V4, 5, etc., se basan en las
proporciones de las areas de los cuadrados derivados de las diagonales de un

cuadrado generador.
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Fig. 3.3.9

3.3.1.4 Rectangulo de los cuadrados giratorios (1.618) y el rectangulo raiz

de cinco (2.236)%3

El importante rectangulo derivado de la diagonal que va de un vértice a la mitad
del lado opuesto del cuadrado, es llamado por Hambidge como rectangulo de
los cuadrados giratorios (rectangle of the whirling squares), el cual es
numéricamente expresado como 1.618. La razon de su denominacién se

mostrara mas adelante.??*

Debido a la estrecha relacion del 1.618 con el rectangulo raiz de cinco
(\5), deben considerarse los dos juntos, antes de tomar el rectangulo V5 como

consecuencia légica del desarrollo del cuadrado.?®

223 Basado en la leccion 2, Jay Hambidge, op.cit., pp. 25-27.

224 Como se menciond anteriormente este tipo de rectangulo dinamico vendria siendo aquel con médulo
0.

225 A riesgo de repetirme me parece pertinente recordar que estos dos rectangulos estan, por lo demas,
emparentados intimamente entre si por ser:

® =~5+1/2, por lo cual forman parte del mismo tema de modulacién arménica
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He aqui el rectangulo de los cuadrados giratorios; Fig. 3.3.10.

o] 1 +) 63 F

Fig. 3.3.10

Método de construccion. Dibuje un cuadrado CB como en la figura
3.3.10. Biseque un lado en A. Trace la linea AB y haga AE igual a AB.
Complete el rectangulo trazando las lineas BF, FE. Este rectangulo, DE, es el
rectangulo de los cuadrados giratorios. Lo componen el cuadrado CB y el

rectangulo BE.

La construccién de un rectangulo raiz de cinco es simple. Dibuje un
cuadrado como CB del diagrama de la figura Fig. 3.2.2.11., y biseque uno de
sus lados como A. Trace una linea de A a B y utilice esa linea como un radio
para describir el semicirculo DBE. AE y AD son iguales a AB, o también la linea
DE es el doble de la longitud de la linea AB. Complete el rectangulo trazando
las lineas DF, FG y GE. Se notard que el rectdngulo FE se compone del
cuadrado CB y de los dos rectangulos FC y BE. Se trata del rectangulo raiz de
cinco y la relacion de su altura con su base es como la relacion entre 1y la raiz
cuadrada de cinco, 1:2.236; el niumero 2,236 es la raiz cuadrada de cinco.

Multiplicado por si mismo este nimero es igual a 5.
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El rectangulo V5, produce un gran ndmero de otras formas mensurables
en area consigo mismas Yy con la forma matriz. La principal de ellas es el 1.618
es decir la que se hace cortando una linea en, lo que Platon llama "la seccién”.
La relacion de este rectangulo al rectangulo V5 es demostrado por su
construccion. Es evidente que esta forma (El rectangulo 1.618 o ® como lo
reconocen otros estudiosos) es igual al rectangulo V5 menos uno de los

rectangulos pequefios FC o BE de la Fig. 3.3.11.

P‘v". ——————l —r—— ] O G ¢ g W o‘.. —-—’

- -
e -‘~‘
' A‘ ~ .

€ 1.286 ¥  Fig.3.3.11

Por medio del uso de una pequefia adicion, multiplicacién, division y
sustraccién, podemos apresurar nuestro progreso enormemente. Esto sera
evidente si se considera al cuadrado del rectangulo raiz de cinco como la
representacion de una unidad; lo que puede ser 1 o0 10 o 100 o 1000, pero
siempre serda un cuadrado como una de las caras de la misma longitud.
Considerado asi, sera evidente que el area de cualquier rectangulo puede estar
compuesta de uno o varios cuadrados mas alguna parte fraccionaria de un
cuadrado. La raiz cuadrada de cinco es igual a 2.236; si se resta 1 a éste
namero, el resultado serd 1.236. En este caso representa el 1,236 dos
rectangulos pequefios a cada lado del cuadrado, es decir, .618 mas .618 es
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igual a 1,236. Si este numero se divide por dos, el resultado es 0.618. Este
namero representa cada uno de los dos rectangulos pequefios. Ahora vemos
gue el area del rectangulo raiz de cinco, puede ser considerada como 1 + .618
+.618. También es evidente que el area del rectangulo de los cuadrados

giratorios puede considerarse numéricamente como 1 + .618.

3.3.1.5 Laaplicacién de areas.?*®

Con el propésito de dividir las areas de los rectangulos de manera que las
divisiones fueran reconocibles, los griegos recurrieron a un método sencillo
pero ingenioso que se llama la “aplicacion de areas”. Esta idea fue utilizada por
ellos, tanto en la ciencia y como en el arte. El disefio clasico proporciona
abundantes ejemplos de su uso en el arte. El proceso del disefio puede ser

ilustrado por uno de los rectangulos descritos en la leccion anterior.

Si, a un rectangulo de los cuadrados giratorios, se traza un cuadrado
sobre su altura, la operacién es equivalente a restar 1. de 1,618. Un cuadrado
trazado sobre la altura de un rectangulo de los cuadrados giratorios deja como

resto un area de 0.618. Este proceso es mostrado en la figura 3.3.12.

A ! 618

o4

IIETT
444 9-hd

35

Ballly

L~
8 rig3312

226 Basado en la leccion 3, Jay Hambidge, op.cit., pp. 28-29.
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Al rectangulo AB se le extiende sobre su altura el cuadrado AC. Para
aplicar el mismo cuadrado sobre su base, GB, primero tenemos que trazar una
diagonal a toda la forma como GH. Esta diagonal corta el lado del cuadrado
AC en D. A partir del punto D trazamos la linea EF. El area EB es igual a el

area del cuadrado AC.

Este proceso se aplica a cualquier area rectangular en cualquiera de las
alturas de un rectangulo, de modo que un cuadrado creado sobre la base de un
rectangulo cambia su forma y deja de ser cuadrado. Esta claro que ahora se
compone de un cuadrado mas algunas otras areas que pueden estar
compuestas por un cuadrado o cuadrados o algunas partes fraccionarias de un

cuadrado.

3.3.1.6 El reciproco. Para construir un reciproco de un rectangulo

dinamico dado ABCD. Descomposicién gnomoénica®’

El concepto del reciproco de una forma es muy importante. El reciproco de un
rectangulo es una figura similar en forma al rectangulo principal, pero mas
pequefio en dimension. De esta manera, la altura del rectangulo principal se
convierte en la base de su reciproco. La diagonal de un reciproco corta la

diagonal de la forma principal en angulos rectos.

Para construir un reciproco de un rectangulo dindmico dado ABCD,
basta trazar la diagonal DB (o AC) y bajar del vértice C (o B) la perpendicular
CF (o BE) sobre DB (o AC) .CF sera la diagonal del rectangulo buscado FBCE

(la comprobacion es inmediata: los triangulos rectangulos ABD y BCF son

221 Basado en la leccion 4, , Jay Hambidge, op.cit., pp. 30-32, y en Matila C. Ghyka, Estética de las
proporciones en la naturaleza y en las artes, op. cit., p. 151.
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semejantes (fig. 3.3.13) por tener iguales los angulos agudos ABD y BCF de

lados perpendiculares).

Matila C. Ghyka nos menciona al respecto: “Las diagonales de los
rectangulos reciprocos son, pues, siempre perpendiculares a las diagonales del
rectangulo principal. Se ve inmediatamente que AFED o GBCH, el exceso de
area (luego de haber separado el reciproco en el interior de un rectangulo) es
lo que, [...] segun Aristoteles, hemos llamado gnomon, es decir, la figura cuya
adjuncion a una superficie (la del rectangulo reciproco en este caso) produce

una superficie semejante (fig. 3.3.14)".%%

- /5 r'.x |l ~ ',p' p= N - B
0, o -‘ A i 453N
, /j‘..,;‘f_) [ \ \4\1 B \ /
| |} J 1
A \ / \/
s b ‘ >\_ /)(\:
/ & : \ | o i
/ , |, el 15
é - — Vi N
- C D H E &
Fig. 3.3.13 Fig. 3.3.14

Ahora es importante recalcar que se puede escoger una direccion y
repetir la construccién indefinidamente, resultando una doble serie decreciente
de rectangulos reciprocos y de gnomones. Todas las diagonales de estos
rectangulos semejantes estaran situadas sobre la diagonal DB del rectangulo
mayor y la diagonal FC del primer reciproco. Sabemos ya que el rectangulo ®©
se distingue de los demas por el hecho de que el area sobrante, el gnomon

AFED, es un cuadrado.

228 Matila C. Ghyka, op. cit., p. 151.
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Esta propiedad tiene como traduccion algebraica la igualdad ® — 1/ ®=
1, tomando AD como unidad. Es conveniente tomar como modulo del reciproco
el inverso del médulo del rectangulo principal para destacar el hecho de que los
elementos correspondientes de las dos figuras son perpendiculares entre si.
Un modulo inferior a 1 (es decir, en el cual el lado menor se ha tomado como
numerador) caracteriza entonces a un rectangulo reciproco, colocado
verticalmente si el rectangulo principal tiene horizontales sus lados mayores.
Con este convenio, el nUmero m y su inverso 1/m designan la misma forma de
rectangulo dispuesta horizontalmente en el primer caso y verticalmente en el
segundo, y las relaciones aritméticas entre los médulos de los rectangulos que
forman parte de la misma figura podran, en general, (como en este caso)
interpretarse directamente como relaciones entre las areas correspondientes.

El nimero 1 representa siempre el cuadrado del cual es el médulo.

El rectangulo de los cuadrados giratorios de Hambidge tiene tanto su
razén de ser, como su denominacion en este desarrollo. Retomando el asunto
del reciproco de un rectangulo ®, es decir el cuadrado. Esta propiedad se
repite  naturalmente en las subdivisiones obtenidas continuando
indefinidamente la construccion como en el caso general visto antes. Asi
llegamos a la figura 3.3.15, o figura de los cuadrados giratorios. Es importante
ahora mencionar que el crecimiento gnomonico, en este caso en particular, se
puede obtener igualmente si se construye el gnomon de adentro hacia fuera,
sobre el lado mayor DC del rectangulo ® dado ABCD, construccion que puede

repetirse también infinitamente.
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A ' B
1 /

D C  Fig.3.2.2.15

Hambidge observa también que el punto de interseccion de las dos
diagonales reguladoras DB y CF, es el polo de una espiral logaritmica que
pasa por los vértices DCB del primer rectangulo y por los puntos
correspondientes de todos los demas rectangulos (de modulo @, por ejemplo,

como en la figura 3.3.16) crecientes o decrecientes.

A F B

Fig. 3.2.2.16
Tomando en consideracion lo demostrado por Hambidge, Ghyka comenta:
Esta descomposicion gnomaonica por crecimiento o decrecimiento continuo y la

aparicién subsiguiente de la espiral logaritmica, justifican el papel importante
atribuido(sic) por Hambidge a la diagonal en las estructuras rectangulares.?”

229 Matila C. Ghyka, op. cit., pp. 154 y 158.
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En resumen: teniendo un rectangulo de moédulo @ (rectangulo de los
cuadrados giratorios), la unidad o 1 representa el area de un cuadrado y .618
representa al reciproco, que es también un rectangulo de cuadrados giratorios.
Se infiere por tanto que el reciproco de cualquier nimero se obtiene al dividir la
unidad o 1 entre este mismo numero, esto equivale a dividir la altura entre la
longitud de la base.?®® La explicacion aritmética quedaria de la siguiente
manera: se tiene un rectangulo de médulo & (1.618), cuyo reciproco es .618,

cifra que se obtiene al dividir 1/1.618.

El reciproco de 2.2360679, o \5, es igual a .4472, debido a que 1/\5 es

igual a .4472.

Se puede considerar a un rectangulo raiz de 5 como compuesto por un
cuadrado mas dos rectangulos de cuadrados giratorios, 0 como un cuadrado
mas dos reciprocos de ese rectangulo raiz de 5. También puede ser
considerado como dos rectangulos de modulo @ (o de cuadrados giratorios)
superpuestos entre si en la medida de un cuadrado como se aprecia en la

figura 3.3.17.

o | 8
|
S
Y

i
|
<

Fig. 3.3.17

2% jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, op. cit., p.31
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3.3.1.7 Ejemplos de

descrito.
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Fig. 3.3.18 El rectangulo ® — Divisiones armdnicas
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Fig. 3.3.19 El rectangulo V5 — Divisiones arménicas

descomposicion armoénica. a través del método
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Fig. 3.3.20 El cuadrado o rectangulo V1 — Divisiones arménicas
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3.3.1.8 Ladiagonal®*

Para los objetivos del disefio el elemento mas importante de un rectangulo es
su diagonal.?*? El area del cuadrado sobre la diagonal de cualquier rectangulo
es igual a la suma de las areas de un cuadrado construido sobre la altura y de

otro sobre la base.?*

Este importante hecho fue descubierto supuestamente por los antiguos
griegos. Es la proposicién 47 del libro primero de Euclides y pintorescamente
ha sido descrita por Kepler como una “medida de oro”.?** El segundo elemento
en importancia para un rectangulo, como se muestra en la fig. 3.3.21 es la

diagonal de su reciproco, que corta a la diagonal principal en angulo recto.

-

B S —

Fig. 3.3.21

231 Basado en la leccion 5 en Jay Hambidge, op. cit., pp. 33-37.
22 |bidem, p. 33.

23 Aqui podemos reconocer una de las propiedades de los triangulos rectangulos, explicados en el
Teorema de Pitadgoras. EI Teorema de Pitagoras establece que en un tridngulo rectangulo el cuadrado de
la longitud de la hipotenusa (el lado de mayor longitud del tridngulo rectangulo) es igual a la suma de los
cuadrados de las longitudes de los dos catetos (los dos lados menores del tridngulo rectangulo: los que
conforman el angulo recto). Si un tridngulo rectangulo tiene catetos de longitudes y , y la medida de la
hipotenusa es , se establece que: c2 = b2 + a2.

es decir:

23 Jay Hambidge, op. cit., p.33.
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Fig. 3.3.22

En este caso, AB de la figura 3.3.22 es la diagonal de un rectangulo raiz
de 2, y CD es la diagonal de su reciproco. E es la interseccién en angulo recto

de ambas.

El reciproco de un rectangulo puede ser establecido de varias maneras

por la simple construccion geométrica:

(1) Por una perpendicular a la diagonal, fig. 3.3.23

A 3 [+]
Fig. 3.3.23

Dibujar el rectangulo CD, figura 3.3.23, y su diagonal AB. Desde F deja
caer una perpendicular sobre la diagonal y continle hasta que se encuentre

con la linea AD en E. El rectdngulo CE es el reciproco de CD.
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(2) Por un triangulo rectangulo, uno de cuyos lados es la diagonal del

rectangulo fig 3.3.24.

Fig. 3.3.24

Dibuja el rectangulo FD, fig. 3.3.24, y su diagonal AB. En angulo recto a
AB dibuja la linea BC. Complete el rectangulo BC. ABC es un triangulo

rectangulo en B y el rectangulo de BC es un reciproco del rectangulo FD.

(3) Mediante la “aplicacién” de cuadrado en la altura del rectangulo. Fig.

3.3.25.

Fig. 3.3.25

Aplicar el cuadrado de AB en la altura del rectangulo CA, fig. 3.3.25.
Dibuje una diagonal sobre el todo GE. El lado del cuadrado AB corta la
diagonal del rectangulo AC en D. La altura de la forma reciproca es la linea

DB. Dibuje la linea de FD. FB es una forma reciproca.
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(4) Por un semicirculo, que se describe sobre la altura de un rectangulo,
corta la diagonal del conjunto y la diagonal del reciproco en angulo

recto, fig. 3.3.26.

Fig. 3.3.26

Describa un semicirculo sobre la altura de un rectangulo, fig. 3.3.26.
Dibuje una diagonal sobre el todo. El arco corta a éste en C y la linea que
pasa por A, C y B es la diagonal del reciproco. Trace la linea DB. ED es una
forma de reciproca.

El punto de interseccion de la diagonal de un reciproco con la diagonal

del rectangulo es el poste o el ojo de una espiral rectangular, fig. 3.3.27.

LN

AB, fig. 3.3.27, es la diagonal de un rectangulo, CD es la diagonal del

Fig. 3.3.27

reciproco y BC, CA, AD, DE, EF, FG, etc, son los lados de una espiral

rectangular cuyo polo es O. La espiral nunca puede alcanzar el punto O.
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La diagonal de un rectangulo y la diagonal de su reciproco se cortan entre si

para formar lineas en proporcion continua, fig. 3.3.28.

Fig. 3.3.28

BA, BC, BD y BE, fig. 3.3.28, son lineas que estan en proporcién
continua. Es decir, la linea BA tiene la misma relacion con la linea BC como BC
es a BD y BD a BE. BC, BD son dos medias proporcionales entre los dos
extremos de BA y BE. Ademas, AC, CD y DE, los lados de una espiral
rectangular, son lineas en proporcién continua. Lineas en proporcién continua

gue dividen al rectdngulo en areas de multiplos y submultiplos proporcionales.

El &rea del reciproco del rectangulo raiz de dos es la mitad de la
superficie de todo el conjunto; el area de la reciproco del rectangulo raiz de tres
es un tercio del area del conjunto; el area de la reciproco del rectangulo raiz de
cuatro es una cuarta parte del area de toda la zona y el reciproco del
rectangulo raiz de cinco es una quinta parte del area de la totalidad, ver la

figura 3.3.29.
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Fig. 3.3.29

3.3.1.9 El rectangulo raiz de cinco (2.236)*®

La diagonal de un rectangulo raiz de cuatro se convierte en la base de un

rectangulo raiz de cinco sobre la misma unidad base.

-
-~

——

Fig. 3.3.30

2% Basado en la leccion 10 en Jay Hambidge, op. cit., pp. 55-58.
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AB, fig. 3.3.30, es un rectangulo raiz de cuatro y CD es una diagonal. CE
es hecho igual a CD. AE es un rectangulo raiz de cinco. El area DE representa
la diferencia entre un rectangulo raiz de cuatro y uno raiz de cinco, esto es
.236. La raiz cuadrada de cuatro es 2, y la de cinco es 2,236. La razén 0.236
representa una forma dinamica. Debido a que es menor que la unidad es el
reciproco de alguna razén mayor que la unidad. Cuando .236 es dividido entre
la unidad, la proporcion 4.236 es revelada. Esta proporcion o su area
correspondiente pueden ser subdivididas de muchas maneras. Puede
considerarse como rectangulo raiz de cinco, es decir, 2.236, mas dos, o dos
formas 1.618, es decir, 3.236, mas 1; como tres cuadrados mas dos
rectangulos de cuadrados giratorios, es decir, 3 mas 1.236; como 1.809, mas
2.427, etc. El area .236 ocupa un lugar importante cuando los rectangulos de
cuadrados giratorios estan comprendidos dentro de un cuadrado. Cuando unos
rectangulos de cuadrados giratorios se describen sobre los cuatro lados de un

cuadrado, todos se superponen en la extension de un rectangulo 0.236, fig.

3.3.31.
A ] |
E
(3
F c ) f

Fig. 3.3.31

AB, CD, EF, GD, fig. 3.3.31, son cuatro rectangulos de cuadrados

giratorios descritos sobre los cuatro lados de un cuadrado. Se superponen en
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la extension de las areas GE y CH. Estas areas son formas de .236. Si
restamos 0.236 de la unidad el resultado es .764, el reciproco de 1,309, o0 un
cuadrado mas dos rectangulos de cuadrados giratorios. Las areas AC y BC,
afiadidas, de lado a lado, son igual a la forma 1,309. Asi también se crean las
areas AE y GI. Si dividimos 0.764 entre 2 el resultado es .382 , es decir, el

reciproco de un rectangulo 2,618. AC, BD, AE y GI son estas formas.

Cuando el cuadrado es aplicado sobre la altura de un rectangulo raiz de
cinco, el area sobrante se compone de dos rectangulos de cuadrados

giratorios, fig. 3.3.32.

C  .GIS .Gi8 B

Fig. 3.3.32

AB es un rectangulo raiz de cinco, AC es un cuadrado; y CD, DB son
rectangulos de cuadrados giratorios o de médulo .618. La raiz cuadrada de
cinco es 2.236. si a esta se le resta 1 el resultado es 1.236: esta cantidad

dividida entre 2 esigual a .618.

Un cuadrado creado sobre la altura de un rectangulo raiz de cinco
aplicado a la base de esa forma, cambia su figura y se transforma en cinco

cuadrados, fig. 3.3.33.
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AB es un rectangulo raiz de cinco, AC es un cuadrado aplicada sobre la
altura. Un lado de este cuadrado es Cl y éste corta una diagonal GH, en D. La
linea EF es trazada paralela a la GB, a través de D. El area EB es igual al area

AC, y EB se compone de cinco cuadrados.

Si tomamos el area de un rectangulo raiz de cinco, como se muestra en
la Fig. 54, con los cinco cuadrados definidos por EB y dividimos toda el area en
sus reciprocos, es decir, en cinco partes iguales como se muestra en la fig.
3.3.34, se notard que cada uno de los reciprocos se encuentra con un

cuadrado aplicado en su altura.

A

Fig. 3.3.34

Para cada reciproco del area raiz de cinco, como AB, tenemos el cuadrado CB
y el area sobrante CD. Como el reciproco de un rectangulo es una forma
similar al todo, AB es un rectangulo raiz de cinco, y la linea EB es una quinta
parte de la linea EF o 0.4472 (2.236 dividido entre 5 es igual a 0.4472). La

linea CE es igual a 0.4472.
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La linea AE es igual a 1, AC por lo tanto es igual a 1 menos CE, o 1 menos
0.4472, es decir, AC es igual a 0.5528. EF es igual a 2.236 y 0.5528 dividida
entre esta proporcion es igual a 4.045. Si dividimos la relacién 4.045 entre
cinco se obtiene la relacion reciproca .809. Esta fraccion es el reciproco de
1.236 o 0.618 multiplicado por 2, es decir, el area CD es igual a dos
rectangulos de cuadrados giratorios y el area AG se compone de diez formas

0.618 (rectangulo de cuadrados giratorios).
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3.3.2 La simetria dindmica en la obra de José Clemente Orozco

El conocimiento de los postulados de la simetria dinamica y su posterior
aplicacién por parte del pintor jalisciense en sus obras es un tema muy bien
estudiado, del cual hay varios testimonios, teniendo como referencia principal
lo descrito por el mismo artista en el conjunto de textos publicados a partir del 3
de abril de 1942, en el periddico Excélsior, los cuales conformarian su
Autobiografia. En éstos, Orozco dedica un extenso capitulo a describir los
principios geomeétricos-estéticos de la Simetria dinamica planteados por el
investigador norteamericano Jay Hambidge, y su aplicacion en el ciclo mural de

h,236

la New School for Social Researc en el afo de 1930:

En 1930 pinté al fresco los muros de un salén en el edificio moderno de la New
School for Social Research o Escuela de Investigaciones Sociales, en Nueva
York [...]

Esta pintura tiene la particularidad de estar construida segun los
principios geométricos-estéticos del investigador Jay Hambidge. Orozco [...J**

Entre otros motivos, el manejo de los recursos de la Simetria dinamica,
correspondian, segun las palabras del pintor, a una necesidad de realizacion
personal, asi como: saber practicamente hasta qué punto eran utiles y

verdaderos tales principios y cuéles eran sus posibilidades.?*

2% E| ciclo mural se compone de:

[...] tres tableros organizados de acuerdo a un eje longitudinal, donde se presentan alegorias de
los sistemas humanos ideales, a saber, la capacidad creativa del hombre, la victoria final de la
lucha proletaria por la dignidad y la dicha, y la fraternidad humana; flanqueados por cuatro
tableros laterales que representa los instrumentos politicos mediante los cuales serd posible
alcanzar esos fines. En Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos,
prélogo de David W. Scott, traduccién de Enrique Mercado, México D.F., Editorial Patria, 1991,
p.43.

237 José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 89.

238 [dem.
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Fig. 3.3.35. Vista general del ciclo mural en New School for Social Research o Escuela de
Investigaciones Sociales, en Nueva York, 1930-1931, fresco.

http://www.cs.dartmouth.edu/farid/downloads/orozco/newschool.jpg

El pintor resalta en su escrito, la importancia, tanto histérica como
estética, de estos principios, asi como su fidelidad cientifica, la cual se ve
reflejada en las diferentes mediciones que fueron realizadas por el investigador
directamente a diversos objetos y monumentos del arte griego. Con igual
entusiasmo subraya la valia de esta investigacion, por el hecho de redescubrir

un recurso olvidado por los artistas, esto es, la geometria:

Hambidge era un gedmetra americano cuya idea fundamental consistia en
descubrir las relaciones que existen entre el arte y la estructura de las formas
naturales en el hombre y en las plantas y luego, basandose en datos histéricos
y mediciones directas en templos, vasos, estatuas y joyas, precisar con
exactitud cientifica la construccién cientifica geométrica de las obras del arte
helénico. Habia comenzado sus estudios en 1900 y posteriormente fue
pensionado por la Universidad de Yale para hacer sus investigaciones en
Grecia y los museos de toda Europa. Publicé un tratado de Simetria dinamica,
un andlisis del Partenén. Del Templo de Apolo en Arcadia, del de Zeus en
Olimpia. Del de Egina y del de Sunium cerca de Atenas; un estudio sobre los
vasos Y finalmente una revista con el nombre de The Diagonal.

[...] Las teorias de Hambidge tienen una soélida base historica. Segun
inscripciones en templos antiguos, habia agrimensores o tipografos
encargados de orientarlos y trazarlos. Su medida era una cuerda dividida en
doce partes iguales por medio de nudos. Después de trazar una linea
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relacionada con la Osa Mayor, determinaban la perpendicular trazando un
tridngulo rectangulo por medio de las divisiones de la cuerda, 3 y 4 para los
catetos y 5 para la hipotenusa. Todo el templo tendria después las mismas
proporciones.

En el Teetetes de Platon hay referencias a los rectdngulos derivados del
cuadrado y sus diagonales, hablando de la inconmensurabilidad en longitud de
las raices de ciertos numeros (estas referencias se encuentran al principio del
Dialogo). Un gedmetra llamado Exodus, contemporaneo de Platén, investigo lo
referente a “La Seccion” llamada mas tarde “divina” o “Seccién de Oro” y que
no es otra cosa que la proporcién entre un lado menor y uno mayor del
rectangulo 1.618.

Euclides, ensefia en sus proposiciones a distinguir entre la superficie y
lineas conmensurables o racionales e inconmensurables o irracionales.

El nombre de simetria dindmica es la interpretacién que hace Hambidge
del griego “conmensurable en poder o en cuadrado”, dado por los filosofos
helénicos a las relaciones que existen entre las superficies de los rectangulos
“raiz cuadrada”, o sea aquellos cuyo lado menor es la unidad y los lados
mayores la raiz cuadrada de dos, tres, cuatro, cinco.?*

Posteriormente, prosigue indicAndonos los dos tipos de simetria que
Hambidge menciona en sus estudios, asi como sus respectivas cualidades, y

por supuesto sus diferencias:

El autor de la Simetria explica que hay dos tipos de arte: el dinamico y el
estatico. Al primer tipo corresponde el de los egipcios y el de los griegos, en las
épocas de madurez. Al segundo, el arte de todos los demas pueblos, sin
excepcién. Las formas creadas por los primeros son dinamicas porque
contienen en si mismas, por su estructura, el principio de accién, de
movimiento y por tanto pueden crecer, desarrollarse y multiplicarse de un modo
semejante a las del cuerpo humano y a las de los demas seres vivientes. Y
cuando el desarrollo es normal se produce un ritmo y una armonia que son
cabalmente lo que entendemos por belleza. Esto constituye la supremacia del
arte egipcio y del griego clasico sobre todos los demas.

El arte estatico, como el de los arabes, chinos, japoneses, hindles,
asirios, bizantinos, géticos, etc., corresponde a la estructura del mundo
inanimado, como los cristales. Es estatico porque sus elementos estan fijos y
sin mas posibilidad de crecimiento que la adicion externa de elementos
igualmente pasivos.

La estructura de las formas dinamicas consiste en superficies
conmensurables organizadas en proporcion geométrica y tiene por base u
origen el cuadrado y su diagonal y la diagonal de la mitad del cuadrado. De ahi
se derivan los rectangulos “raiz cuadrada” y de éstos un numero infinito de
otros rectangulos.

239 |bidem, pp. 90-92.
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Seria interesante averiguar a cual de los dos tipos corresponde el arte
precortesiano, especialmente en el tolteca, el azteca y el maya. Hambidge
sostiene que el arte dinAmico sdélo puede existir conscientemente y ser
ejecutado sobre un plan geométrico preciso; pero admite que cuando una obra
de arte tiene valor es porque contiene elementos dinAmicos que aparecen
espontaneamente debido a la intuicién o genio del artista. Esto es aplicable a
todas las artes sin excepcion: pintura, escultura, arquitectura, musica, literatura
y danza.

Los romanos no tuvieron la menor idea de los principios dindmicos
descubiertos y usados por los griegos. S6lo sospecharon su existencia. Es por
esto que Vitrubio, el arquitecto del tiempo de Augusto, se equivocé al asegurar
gue los templos y las estatuas helénicas estaban “proporcionadas” por medio
de un “mddulo”, y el error persistié durante la Edad Media, se propagé a todo el
Renacimiento y de ahi pasé a las academias, incluyendo las actuales No existe
una sola obra de arte helénico que corresponda a los “médulos” de Vitrubio, y
tan ridiculas como éstos son las recetas para construir un cuerpo humano con
las siete y media u ocho altura de la cabeza y lo mismo puede decirse de la
regla de que la estatura del individuo es igual a la distancia que hay de mano a
mano estando los brazos extendidos [...] Los “médulos” de Vitrubio sélo han

producido formas estaticas: son longitudes conmensurables, no superficies
[ ]240

Dicho método se hizo popular durante la década de los veinte del siglo
pasado, en Estados Unidos, gracias en gran medida, a las mdultiples
conferencias y cursos impartidos por Hambidge en diversas escuelas de arte
de dicho pais. Su uso fue como cabria esperar, difundido a tal punto, que
muchos artistas preconizaron la aplicacion de sus postulados, segun algunos

autores, de una manera un tanto incauta® llegando incluso a tomarlas, en

20 |bidem, pp. 92-93.

281 E] investigador Laurence P. Hurlburt, nos pone como ejemplo de este asunto la siguiente critica de
E.M. Blake:

Es dificil entender como los seguidores de este método —que ahora son numerosos y
estan imbuidos de fe y entusiasmo- pueden creer que la coleccién de rectangulos simples tenga
el poder oculto para decidir la ultima gradacién sutil de proporcién necesaria para la factura de
una obra de arte, bien sea que se trate de una vasija de cerdmica, un tazén de plata o la
composicion de las figuras. E.M. Blake, “Dynamic Symmetry: A Criticism”, Art bulletin 3,
marzo de 1921, pp. 107-127, citado en Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en
Estados Unidos, prologo de David W. Scott, traduccion de Enrique Mercado, México D.F.,
Editorial Patria, 1991, p. 298.
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contra de lo advertido por Hambidge,?** como férmulas estrictas vy

cuasiacadémicas, situacion que Orozco nos refiere en su Autobiografia:

La simetria dindmica hizo furor en los Estados Unidos y en Europa entre
los afios de 1920 y 1930. No habia pintor, escultor, arquitecto o decorador, que
no aplicara en su trabajo los métodos de Hambidge; pero como siempre
sucede, fueron mal interpretados y se convirtieron en receta académica. La
gente creyo que habia sido descubierto por fin “el secreto de la belleza griega”
y que estaba al alcance de cualquiera que poseyera un compas, una regla y
supiera hacer multiplicaciones y divisiones. Era curioso ver a los artistas
empezar un cuadro o una escultura como un contador empieza el balance de
un banco, haciendo cuentas y mas cuentas [...]**

.
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Fig. 3.3.36. Estudio general para Prometeo, 1930, lapiz.

2425aq0n Hambidge:

El estudiante debe recordar que el aspecto simétrico del disefio es en cierta medida, puramente
mecanico y no debe confundirse con la intuicién creadora. EI elemento personal en el disefio,
depende de la intuicion creativa, uno de los elementos mas importantes, si no el mayor, en todo
el arte. Este aspecto dificilmente puede ser ensefiado, y mas bien debe ser fomentado y asistido.
Y un método debe ayudar a reducir la parte mecanica del esfuerzo creativo de estos principios,
de la forma mas simple posible. Ademas, el estudiante debe recordar que los principios no
significan reglas. Estas son las hijas de las recetas y férmulas personales, ambas negativas a todo
arte. La intuicién creativa es un asunto muy delicado y pueden crecer y ampliarse sélo cuando se
libera de las dificultades de la mera técnica. La expresion intuitiva mas fina se puede presentar,
incluso abortada, por una ligera disminucion en el conocimiento de la técnica. Una concepcion
clara de la posicion de la simetria, pone de manifiesto que su valor estético es indirecto. La
simetria es parte de la gramatica de la expresion artistica y sin conocimiento de sus principios
seremos incapaces de dar expresion adecuada a nuestros suefios creativos. Jay Hambidge,
Practical Aplications of Dynamic Symmetry, ed. Mary C: Hambidge, New Haven, Yale
University Press, 1932, pp. 2 y 3. La traduccion es mia.

243 José Clemente Orozco, op. cit., p. 93.
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Fue en este contexto que el pintor tuvo su primer contacto, breve, pero
de total compenetracion, con las teorias del norteamericano. La aplicacion
consciente de los postulados de la simetria dinamica, se presenta en la
composicién de los diversos tableros de la New School for Social Research.
Los diversos estudios preliminares del ciclo dan testimonio de ello. En éstos
predomina el trazo geométrico y matematico, dejando en un segundo plano, la
espontaneidades de los bocetos de sus murales anteriores. Sélo por tomar un
ejemplo comparese aquellos con los estudios anatémicos del Prometeo, del
Pomona College de 1930.*** Los tableros tienen, por tanto, una notable

presencia de los desarrollos dinamicos, y pueden ser divididos con facilidad a

través del método de Hambidge.?*

244 | aurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos, prélogo de David W. Scott,
traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial Patria, 1991, p. 51 .

2% para una documentacion mas amplia sobre este hecho véase Hugo Gémez Ldpez, Analisis geométrico
de los murales de Orozco en la New School for Social Research. Tesis (licenciatura en Artes Visuales)
México D.F.: Universidad Nacional Autonoma de México, Escuela Nacional de Artes Plasticas, 1999, pp.
91.
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Fig. 3.3.37 a) La lucha en el Oriente, New School for Social Research, 1930-1931, fresco y b)
La lucha en el Occidente, New School for Social Research, 1930-1931, fresco. Reprografia:
Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos, prélogo de David W. Scott,
traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial Patria, 1991, p. 46.

Segun Laurence P. Hurlburt, Orozco tuvo el conocimiento de las
investigaciones de Hambidge, debido a sus relaciones con el circulo de
Ashram (salon neoyorquino de Alma Reed, amiga, agente y representante de
Orozco durante su estancia en Estados Unidos, 1927-1934).2*°. Es ahi donde
conoci6 a Mary Hambidge, esposa del artista y gedmetra, a finales de la
década de 1920: “La sefiora Hambidge trabaj6 en el telar del Ashram durante
sus viajes a Nueva York, ya que tenia una escuela de artesanos en Carolina
del Norte.”"” Como era logico, tomando en cuenta sus conocimientos
matematicos aprendidos durante su época de estudiante de la carrera de
ingeniero agréonomo, entre los afios de 1897 y 1899, en la Escuela de

248,

Agricultura de San Jacinto™™; su interés por el método descubierto por

Hambidge fue inmediato.

246 |_aurance P. Hurlburt, op. cit., p. 264.
27 Tdem.

248 José Clemente Orozco, op. cit., p. 27.
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ABCD ~ cuadrado

EFGH - cuadrado

ABW - rectdngulo de cuadros alternos
CDW =~ correspondencia de ABIJ
FEKL - rectangulo ~ralz quinta

KUP - rectangulo ~ralz quinta

Fig. 3.3.38 Desarrollo armonico tablero La lucha en el Occidente, en la seccién con la efigie de
Carrillo Puerto. Aqui se puede notar la delimitacién de un cuadrado en el extremo izquierdo del
mural, delimitado por una linea que parte por la mitad de la primera bandera y que continua en
sentido descendente. Seccién complementaria del mural delimitada por las banderas en la pare
superior, y por el campesino armado en el inferior, descritas en un rectangulo de cuadrados
giratorios. Reprografia: Laurance P. Hurlburt, op. cit., pp. 49 y 51.

Y si bien la aplicacién rigurosa de sus principios, en general, devino -en
el caso de los murales de la New School- en una composicion geométrica
rigida, inflexible e inerte®”; la experiencia adquirida en esta empresa fue de
suma importancia para el artista, ya que le proporcioné las herramientas

geométricas necesarias para crear una estructura que Iograra Ser un soporte

idéneo para un estilo mas espontaneo:

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

Dicho replanteamiento es evidente en el ciclo de la Baker Library en

Darmouth College (Hanover, New Hampshire, 1932 -1934), gracias a la

249 |_aurance P. Hurlburt, op. cit., p. 52.

%0 josé Clemente Orozco, op. cit., p. 93.
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evidencia de los cerca de 400 bocetos en los cuales se emple6 una estructura
geométrica menos rigida. Es en este ciclo cuando el estilo de Orozco comienza
a presentar una liberacidon gradual de los inconvenientes del seguimiento literal
de los postulados de la simetria dinAmica de Hambidge, hasta conseguir una
forma de trabajo mucho mas libre en su organizacion y mucho mas expresiva

en cuanto a su impacto visual:

A partir de entonces Orozco trabajara con gran libertad en un ordenado
desorden de significacibn simbodlica y complicada estructura que depara
sensaciones de estabilidad y equilibrio. Estructura sintética, recorte de formas,
sentido geométrico habran de fundirse con expresiones mas libres, exentas de
médula geométrica. La estructura es concebida como sustento de libertad.?*

Por lo tanto los estudios sobre el ciclo de la New School, mas que
enfocarse en él como una obra consumada, hacen notar su importancia como
un estadio de reflexion estética determinante en sus procesos y concepciones
sobre la composicion. Gracias a esta experiencia, sus murales tendran una
l6gica compositiva completamente diferente al de sus anteriores obras en

México.?*? Es en este punto donde concuerdo con Raquel Tibol al decir que:

[...] la aplicacién de la simetria dindmica en New School for Social Research
no marcaria otra etapa [...]

Es en Darmouth donde Orozco adquiere una nueva manera; alli vuelca
las experiencias europeas y la consiguiente concentracion en el estudio
testimoniada en los Cuadernos.?

%1 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 20.

%2 Hurlburt hace una interesante comparacion de métodos al dilucidar los logros obtenidos en la New
School con respecto a los trabajos anteriores de Orozco, en este caso del mural La absorcion del indio en
la antigua Escuela Nacional Preparatoria: “La base estructural simplista de estos dibujos -16 rectangulos
indistintos o “estaticos”- demuestra que (...) Orozco trabajé en el contexto de relaciones aritméticas, a
diferencia de la asociaciones geométricas de las areas proporcionadas de los murales de la New School.”
Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 51.

253 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 20.
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Fig.3.3.39. Vista general del ciclo conocido como Epica de la civilizacién americana, en la
Baker Library, Darmouth College, 1932-1934, fresco.

Foto: http://www.cs.dartmouth.edu/farid/downloads/orozco/dartmouth.jpg

A partir de este momento se hace presente en sus composiciones, una
concrecion de formas, interconectadas entre si, por un controlado juego de
fuerzas, dentro de un plan geométrico, donde se llega a un expresionismo
geometrizado. Los planos, los cuerpos y las formas se penetraran mutuamente
dentro la lI6gica estructural geométrica de la Simetria dinamica, con el sélo fin
de crear todo tipo de tension. El caracter de sus interrelaciones determinaran
su significacion, prueba de ello la tenemos en los multiples apuntes y ensayos
contenidos en los Cuadernos. Serd esta misma geometria el sustento de su

mundo autosuficiente: “La estructura es concebida como sustento de
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libertad”.?* Si comparamos los bocetos de Dartmouth con los New School se
entendera mejor la diferencia: en la New School las figuras se circunscriben a
los limites de los rectdngulos dindmicos, asi como a sus diagonales; en cambio
en Dartmouth, la relacién de las figuras con la estructura dinamica es distinta,
ya gue la estructura se utiliza no sélo para circunscribir a los elementos, sino

también para aplicar en ellas las lineas y puntos de energia o tension visual.

—

Fig.3.3.40

=i~
T
-;‘Lf" Fig. 3.3.41

24 [dem.

154



" Fig. 3.3.42

Fig. 3.3.40 Estudio para La Unién Soviética en New School for Social Research, 1930-1931,
lapiz sobre papel. Reprografia: Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 53.

Fig. 3.3.41 Estudio para Zacapico y pala en New School for Social Research, 1930-1931.
Reprografia: Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronologica, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, 1983.

Fig. 3.3.42 Estudio para La partida de Quetzalcéatl localizado en Darmouth College, 1932-
1934. Reprografia: Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 81.

Por ello. en los diversos bocetos para los frescos del Darmouth College,
se vislumbra la presencia de reflexiones mas profundas sobre las fuerzas
visuales y su actuacién en el plano, todo ello sustentado en la estructura
dindmica, resultado de la subdivisibn armonica del plano. La simetria dinamica
se convierte entonces en un medio para la expresion, no en un fin en si mismo:
“La geometria es un medio. La mecénica un fin”.?*®> Ser4 el recurso, por el cual,

se organizan las fuerza visuales, o como el reconoceria en sus Cuadernos, el

25 |bidem, p. 167.
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medio para organizar la energia.?*® Su funcion es expresiva, al hacer evidente

una accion. Dicho proceso plastico sera explicado con mas detenimiento en el

siguiente capitulo.

Fig.3.3.43 Fig.3.3.44

Fig.3.3.43 Estudio para Sacrificios, 1932-1934, lapiz sobre papel. Reprografia: Laurance P.
Hurlburt, op. cit., p. 80.

Fig.3.3.44 Estudio para Migraciones indigenas, 1932-1934, lapiz sobre papel. Reprografia:
Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 81.

Al respecto, se puede tomar como ejemplo el boceto preliminar para

Sacrificios, del Darmouth College, en el cual:

[...] se deja ver todavia cierta renuencia del pintor a despojarse de las
esquematicas directrices de Hambidge, aunque simultaneamente realizé varios
estudios anatémicos —aparentemente con algunos atletas de Dartmouth como
modelos- que hacen evidente una mayor libertad, a la manera de los estudios
para el Prometeo. En los estudios para La partida y La llegada de Quetzalcéatl
se impone también la precisibn matematica, al grado de que incluyen notas
sobre las dimensiones especificas, pero en los bocetos para las obras
maestras de las razas nativas y especialmente para el panel que fue ejecutado
al final, Migraciones indigenas [...] se puede advertir que Orozco estaba

26 [dem.
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abriéendose camino hacia composiciones mas espontaneas, simples y
generales . 257

Resulta aun mas claro como se aplican las fuerzas en el armazén
dindmico si comparamos uno de los bocetos sobre la seccién conocida como
La llegada de Quetzalcéatl, (fig. 3.3.45) en el cual se encuentran
esquematizadas las fuerzas que pondra en juego el artista para logar el fin
expresivo (fig. 3.3.47); con el estudio dinamico presentado en la obra de

Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronolégica. (fig. 3.3.48)
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Fig.3.3.45

27 |_aurance P. Hurlburt, op. cit., p. 83.
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Fig.3.3.46
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| Ol Ja . .l Fig.3.3.48

Fig.3.3.45 La llegada de Quetzalcoatl, Dartmouth College, 1932-1934, fresco. Reprografia:
Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/
Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 170.

Fig. 3.3.46 La partida de Quetzalcéatl, Dartmouth College, 1932-1934, fresco. Reprografia:
Ricardo Castillo, et al., op. cit., 2010, p. 172.

Fig.3.3.47 Estudio de fuerzas de las secciones conocidas como La llegada y La partida de
Quetzalcoatl. Reprografia: José Clemente Orozco, Cuadernos, Prologo de Raquel Tibol,
México, CONAFE/SEP, 1983, p.189.

Fig.3.3.48 Estudio para La partida de Quetzalcéatl, 1932-1934. Reprografia: Clemente Orozco
Valladares, Orozco: Verdad cronolégica, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1983.

Justino Fernandez, por su parte, entenderia este periodo crucial en el

desarrollo creativo del artista jalisciense de la siguiente manera:

Con Darmouth College [...] llegamos al punto crucial en la carrera de Orozco,
pues ya no se trata de la expresibn mas o menos geométrica 0 mas o menos
naturalista, sino de una restriccion de las formas, por asi decirlo, en espacios
definidos claramente y cuyo conjunto da la sintesis de la realidad. Esta nueva
manera inspirada en el arte bizantino se convierte en manos del artista en un
medio formidable en que cristaliza su tendencia a la delimitacién, a la
circunscripcién de las formas, pero que combina sabiamente con su otra
expresién mas libre.?*®

%8 justino Fernandez, Orozco: forma e idea, México, Porr(a, 1956, p. 66.
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Ya para 1940, su opinion sobre el papel de la estructura o de la
composicién, habia cambiado de manera significativa. Por ejemplo, en 1941,
en una carta enviada al Presidente de Estudios Cortesianos, con fecha del 31
de octubre de 1941, Orozco habla de la imposibilidad de que la pintura mural
pueda construirse bajo un plan compositivo premeditado, sino mas bien, éste

primer intento debe replantearse a la luz del problema espacial arquitectonico:

[...] En las artes aplicadas es posible hacer un boceto de la obra final y
prever todas las consecuencias de las relaciones de sus partes entre si y de
las relaciones de estas partes con el funcionamiento de las mismas [...] pero
jamdas podra preverse una obra de poesia pura [...] El solo hecho de poner
limites y condiciones seria la negacion absoluta de la obra que se pretendiera
hacer. Tal es el caso de la pintura considerada como poesia pura. Es verdad
gue la pintura mural puede considerarse como arte aplicado, por las relaciones
gue deben tener, necesariamente, con la arquitectura y con el lugar en donde
se encuentran|...]

[...] ElI problema de las relaciones entre la pintura mural y la
arquitectura, sélo puede ser resuelto directamente sobre el terreno y en el
momento mismo de la ejecucién. De nada servira un proyecto demasiado
preciso, el cual habria de modificar continuamente para adaptarse a la realidad,
siendo el resultado completamente diferente del boceto primitivo. Son tanto los
elementos que entran en juego, como son: proporciones, distancia, luz, tonos,
color, ambiente, etc., que no es facil en modo alguno prever de antemano el
resultado final.?°

Esto es comprensible, tomando en cuenta las composiciones que
abord6 posteriormente a la New School, resultado de situaciones mas
exigentes y mas complejas, por ejemplo los tres ciclos de Guadalajara:
Universidad de Guadalajara, Palacio de Gobierno de Jalisco y el asombroso
Hospicio Cabafias. Y es que Orozco conocia muy bien los limites y las

condiciones de la pintura mural.

El procedimiento, ya de la etapa de madurez, resultado de esos largos

anos de asimilacibn de conocimientos técnicos sobre la construccidon de

29 José Clemente Orozco, carta a Rafael Garcia Granados, México D.F., 31 de octubre de 1941, citado en
Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronolégica, Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
1983, pp. 413-414.
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composiciones murales, la tenemos reflejadas en un escrito hecho ex profeso
para el catalogo de la Exposicion Nacional Retrospectiva, realizada en 1947 en

el Palacio de Bellas Artes:

Encontré que es preferible hacer un dibujo a escala semejante al que hace un
arquitecto para planear la construccién del edificio o el de un topégrafo para
levantar el plano de un terreno. El procedimiento es el que sigue: Hacer a
escala una serie de anteproyectos teniendo en cuenta todas las condiciones
del espacio, proporcién e iluminacién, no sélo del mural mismo, sino del lugar
arquitecténico en donde va a existir. Una vez escogido el proyecto definitivo
transferir a la pared, boveda o clpula, solamente el armazén geométrico, en
sus lineas esenciales, solo las lineas generales que determinan de una vez por
todas las proporciones fundamentales de la composicion. Dentro de esta
estructura geométrica son determinados los puntos principales de las
divisiones menores por medio de coordenadas rectangulares usando como
ejes las perpendiculares mas proximas. Esta operaciéon puede hacerse sobre el
aplanado fresco, en pocos minutos, y de esa manera se tienen puntos y lineas
precisas e invariables sobre las cuales pueden construirse libremente las
figuras, sabiendo con exactitud, en centimetros, el alcance de las
modificaciones del momento y conservando un cabal dominio sobre el total de
la composicion, lo que significa una organizaciébn de formas vivas en
movimiento libre y a la vez controlado y preciso. En casos en que no es posible
estar viendo a distancia lo que va apareciendo, como en el caso de bévedas y
clpulas, este método es extraordinariamente eficiente.?*°

A pesar de todo, Orozco siguid utilizando de una forma mas o menos
libre los planteamientos de la simetria dinamica, especialmente en los murales
gue se podian circunscribir en un formato rectangular. Prueba de lo dicho lo
encontramos en los bocetos de diversos murales, donde se observa la
importancia que le da al cuadrado como gnomon de un rectangulo dinamico.
Ya que para el pintor: “Forma: toda figura o cuerpo estd comprendido y
controlado en un cuadrado. Cada forma es un sistema independiente y

autéonomo de tonos”.?%*

%60 José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25
afios”, en Catalogo Exposicion Nacional Retrospectiva José Clemente Orozco, México, Secretaria de
Educacion Publica, 1947.

261 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 64.
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Fig. 3.3.49

Fig. 3.3.50
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Fig. 3.3.51

Fig. 3.3.49 Estudio para Catarsis, 1934. Reprografia: Clemente Orozco Valladares, Orozco:
Verdad cronolégica, Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 1983.

Fig. 3.3.50 Estudio para Catarsis, 1934, lapiz sobre papel calca. Reprografia: Ricardo Castillo,
et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto Cultural
Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 196.

Fig. 3.3.51 Estudio para La belicosidad, 1938-1939, lapiz sobre papel. Reprografia: Ricardo
Castillo, et al., op. cit., p. 277.

Fig. 3.3.52
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; . Fig.3.3.53
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Fig. 3.3.52 Estudio para Dive Bomber and Tank, 1940, lapiz sobre papel, The Museum of
Modern Art, Nueva York, EUA. Reprografia: Reprografia: Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 295.
En este estudio es evidente que el plano es un rectangulo raiz de 4, esto es, la conjuncion de 2
cuadrados.

Fig. 3.3.54

Fig. 3.3.53 Estudio para Apocalipsis, 1942-1944, temple sobre papel. Reprografia: Ricardo
Castillo, et al., op. cit., p. 351.

Fig. 3.3.54 Estudio para La gran legislacién revolucionaria mexicana, 1948-1949, carb6n sobre
papel. Reprografia: Ricardo Castillo, et al., op. cit., p. 437.

En resumen, la logica estructural, la subdivision armonica del plano
derivada de los postulados de la simetria dinAmica de Hambidge, se utiliza no
s6lo para circunscribir a los elementos dentro de un esquema armonico, sino
gue este mismo esquema organiza los planos, los cuerpos y las formas en un
juego significativo de fuerzas visuales. Se puede entender, dentro de este
contexto, que la geometria es expresionismo, ya que hace evidente una accion
gque también es significado. Nos encontramos también que el universo

autosuficiente de José Clemente Orozco, es una realidad en constante tension.
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El caracter de las interrelaciones dinamicas entre los diversos elementos de la
composicién, determinaran la significacion. Por ello la necesidad, evidente en

los Cuadernos,?®?

de estudiar profundamente los diferentes fendmenos
dindmicos que actian en el plano y su interaccién con el esquema geomeétrico.
Seran en estos apuntes donde la idea de mecéanica,®® se aliara al de nueva
simetria, nociones sobre las cuales fundamentara su concepcion de la

composicion: “La geometria es un medio. La mecénica un fin”.?**

Sobra mencionar que esta misma geometria proporciona a la obra tanto
su peculiar caracter como su unidad, asimismo rige la revalorizacion correlativa
de todos los elementos restantes, ya sea el color, luz y/o el dibujo. Los
elementos de la representacion, las lineas, luces, colores se someten a este
principio y lo ponen de relieve por lo cual se le da la razén a Orozco al afirmar
gue: “El estilo es la estructura. El estilo es bueno o malo segun la estructura lo
es. Una pintura no es mas fuerte, plastica o intensa que su propia estructura.
Un cuerpo pintado puede ser estructuralmente fuerte, compacto, definido y

claro. Lo mas importante es la estructura, lo demés es secundario.”?®

Tanto el sistema de fuerzas, como la adecuacién los diversos valores a este
esquema dinamico, lo veremos en el siguiente capitulo para entender en que

consiste la mecanica plastica.

%2 Cabe sefialar que estos escritos son el producto de las reflexiones realizadas por el artista en el
periodo comprendido entre 1931 y 1934, tiempo durante del cual se dedicaba a los murales de
Dartmouth, por lo que son un importante testimonio sobre la apropiacion por parte del artista de los
postulados de Hambidge y su inmersion en sus teorias sobre la tension visual.

263 |_a mecénica es el estudio del movimiento de las particulas y sistemas de particulas, como actdan las
fuerzas sobre ellas y como son esas fuerzas.

264 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 167.

265 |bidem, p. 31.
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3.3.3 La mecanica pléastica
Introduccion

En el capitulo anterior se mencion6é que la subdivision arménica del plano,
organiza los elementos, llamese planos, lineas, colores cuerpos y formas en un
juego significativo de fuerzas visuales ya que la geometria es un medio: la
mecénica un fin”.?°® Nos encontramos también en un texto temprano de Orozco
de 1923, que el universo sustentado por la estructura geométrica se encuentra

sometido a las leyes ineludibles de la mecanica:

La Unica emocion que debe generar y transmitir (la pintura) debe ser la que se
derive del fenbmeno puramente plastico, geométrico, friamente geométrico
(sic), organizado por una técnica cientifica. Todo aquello que no es pura y
exclusivamente el lenguaje plastico, geométrico, sometido a las leyes
ineludibles de la mecénica, expresables por una ecuacién, es un subterfugio
para ocultar la impotencia [...]%*’

En los Cuadernos acota que la pintura es ante todo una accién, un
complejo de elementos mecénicos construidos a través de una geometria, que
en conjunto, cumplen una funcion. El concepto de mecanica, que es aplicado a
la plastica en relacién a la organizacion de la energia, es decir, las fuerzas
visuales; se encuentra mencionado en algunos ensayos y cartas, donde se

extiende sobre su concepcion de la pintura:

Estudio de la energia: la naturaleza misma, las obras de arte y las maquinas, la
mecénica.?®®

%6 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prologo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 167.

%7 José Clemente Orozco, El artista en Nueva York (cartas a Jean Charlot, 1925-1929, y tres textos
inéditos), prélogo de Luis Cardozay Aragén, apéndices de Jean Charlot, segunda edicion, México D.F.,
Siglo XXI, 1993, p. 9.

28 José Clemente Orozco, Cuadernos, op.cit., p. 99.
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Y en el cuadro: “el vacio no existe. Todo espacio es o0 esta ocupado por
energia(En un cuadro, las partes no ocupadas por cuerpos determinados

tienen tanta importancia, dinAmicamente, como las primeras)”. %*°

Por mecanica se entiende a la rama de la fisica que se encarga del
estudio del movimiento de objetos, y los conceptos afines de fuerza y
energia.?’® O también: “es el estudio de las fuerzas y sus efectos”.2’! Dicho

campo de estudio cubre dos areas basicas:

[...] estatica, el estudio de los cuerpos que permanecen en reposo 0 en
equilibrio como resultado de fuerzas que actuan sobre ellos; y dinamica, el
estudio de los cuerpos en movimiento.?"

Tomando en consideracion lo anterior, podriamos considerar que el concepto
de mecanica empleado en el campo de la plastica, se puede traducir como el
estudio y descripcidén del movimiento de los elementos visuales y los sistemas
de éstos, asi como de las fuerzas que actian sobre ellos. Y por extension se
refiere a las leyes que rigen a estas fuerzas. Hay estructuras conformadas por
fuerzas en equilibrio, lo cual se traduce en reposo; y otras dinamicas, que
sugieren movimiento. Hablamos de movimiento en cursivas, por que como es
bien entendido, dentro del ambito bidimensional y fijo de la pintura, no se
puede hablar propiamente de movimiento fisico, pero si de la dinamica de las

fuerzas perceptuales:

¢, Qué son las fuerzas perceptuales?

29 | bidem, p. 254.

2 Douglas C. Giancoli, Fisica: Principios con aplicaciones, sexta edicion, México, Pearson Educacion,
2006, p. 19,

2 Barney Le Veau, Biomecénica del movimiento humano, México, Trillas, 1991, p. 15.

272 {dem
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oSon estas fuerzas solo figuras retéricas, o son reales? Y si son reales,
¢;Doénde existen?

Suponemos que son reales en ambos ambitos de la existencia, esto es,
como fuerzas psicoldgicas y fisicas. Psicolégicamente, los tirones presentes en
el disco (se refiere a un elemento dado dentro de un espacio delimitado)
existen en la experiencia de toda persona que lo contemple. Dado que esos
tirones tienen un punto de aplicacion, una direccién y una intensidad, cumplen
las condiciones establecidas por los fisicos para las fuerzas fisicas. Por esta
razon, los psicélogos hablan de fuerzas psicolégicas, si bien hasta la fecha no
muchos de ellos han aplicado ese término, como yo lo hago aqui, a la
percepcion [...]

El observador ve los empujes y tirones de los esquemas visuales como
propiedades genuinas de los propios objetos percibidos [...]

Poco importa que llamemos o no ‘“ilusiones” a esas fuerzas
perceptuales, en tanto las reconozcamos como componentes genuinos de todo
lo visto [...] Perceptual y artisticamente son plenamente reales.?”

Ahora bien, un movimiento es una fuerza®”*, y la fuerza, uno de
elementos basicos en la mecanica. Y como tal tendra un punto de aplicacion,
una direccion y una intensidad. En su cualidad de accién que un cuerpo puede
sufrir, o ejercer sobre otro cuerpo, sera el factor mecéanico, expresivo y

significativo fundamental en la construccién del discurso expresivo del artista.

Se nos presenta entonces que “Una estructura plastica es un sistema
definidos de fuerzas”?”®. y el comportamiento de éstas las entiende en
términos de mecéanica: “Un movimiento es una fuerza que engendra otro u

otros de su especie”.?”® Una fuerza es el resultado dindmico de un elemento

plastico, ya sea cuerpo, espacio, linea, color, etc., que actia sobre otro.

23 Rudolf Arnheim, Artey percepcion visual, Traduccion de Maria Luisa Balseiro, segunda edicion,
Madrid, Alianza Forma, 2002, pp. 31-32. Las cursivas son mias.

274 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 168.
25 | bidem, p. 205.

276 | bidem, p. 168.
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Fig. 3.3.55 Un movimiento engendra a otro u otros. José Clemente Orozco, Cuadernos,
Prologo de Raquel Tibol, México, CONAFE/SEP, 1983, p. 192.

Hasta este punto se entiende que a Orozco le atrae de tal forma el
funcionamiento simultaneo de las partes de la maquina, imagen sin duda
representativa de su época, tiempo de grandes cambios tecnoldgicos; que
buscaba lograr resultados analogos en la pintura, ante lo cual solo habia una
camino en comun: el célculo.” ?’" Las fuerzas, entendida como las relaciones
mecanicas entre los cuerpos, espacios, colores, luz, etc.; actian a través de
una estructura, la cual estd sustentada en el instrumento matematico-
geométrico de la simetria dinamica, porque es en éste donde se encuentra

intrinsecamente su principio de accion y desarrollo:

El autor de la Simetria explica que hay dos tipos de arte: el dinamico y el
estatico. [...] Las formas creadas por los primeros son dindmicas porque
contienen en si mismas, por su estructura, el principio de accién, de
movimiento y por tanto pueden crecer, desarrollarse y multiplicarse de un modo

217 | bidem, p. 19.
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semejante a las del cuerpo humano y a las de los demas seres vivientes. Y
cuando el desarrollo es normal se produce un ritmo y una armonia que son
cabalmente lo que entendemos por belleza.?™

Pero no buscara evidenciarlo, antes bien quiere hacer presente solo sus

efectos:

Lo que hay que hacer claro es la accion (la funcién) no la geometria.
Una pintura es una maquina. No el disefio de una maquina [...]
La geometria es un medio. La mecanica un fin.?"

El principio dinamico de la geometria sera el instrumento fundamental
para conseguir la mecénica, es decir, la generacion y la organizacion
predeterminada de fuerzas perceptuales, a través de las formas, cuyas

consecuencias significativas funcionan dentro del plano o cuadro:

La mente crea formas y el Unico medio de iniciarlas y desarrollarlas
materialmente es la mecanica. El “asunto” parte de un diccionario de formas ya
existentes.?*°

Especificando ain mas el asunto, la pintura es un conjunto de sistemas
de fuerzas, que funcionan simultaneamente segun un principio expresivo-
significativo en comun, en el cual cada sistema depende de los demas. Debido
a esto, Orozco equipara a la pintura con una maquina en funcionamiento: “El

todo es una maquina: cada parte depende de las demas”.?*

El concepto de pintura como maguina emocional y por tanto sometida
bajo las leyes de la mecanica, es un topico recurrente dentro de sus escritos, y

sera desarrollado mas ampliamente en un folleto hecho con motivo de la

28 José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1970, p. 92.
2% José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 167.
20 | bidem, p. 199.

21 {dem
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factura y exposicion de los tableros intercambiables llamados Dive Bomber and
Tank en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1940, en el cual trata de

explicar el sentido ultimo de la pintura, bien valdria citarlo en este momento:

Una pintura es un poema y nada méas. Un poema hecho de relaciones
entre formas... Esta palabra formas incluye color, tono, proporcién, linea,
etcétera.

Las formas en un poema estdn organizadas necesariamente de tal
modo que el conjunto actla como una maquina automatica, mas o menos
eficientemente, pero apta para funcionar de una cierta manera, para mover en
una determinada direccién. Tal maquina-motor pone en movimiento: primero,
nuestros sentidos; segundo, nuestra capacidad emocional; y, al fin, nuestro
intelecto. Una maquina puede funcionar eficaz y bien organizada de muy
diferentes maneras. Se puede simplificar a sus ultimos elementos o estructura
basica o desarrollarse en un vasto y complejo organismo que trabaje bajo los
mismos principios basicos.

Cada parte de la maquina puede por si sola, una maquina que funcione
independientemente del conjunto. El orden de las interrelaciones entre sus
partes puede alterarse, pero aquellas relaciones subsistiran en cualquier otro
orden y apareceran nuevas posibilidades previstas o imprevistas. Supéngase
gue cambiaramos el orden actual de los elementos plasticos de la boveda de la
Capilla Sixtina.

Un linotipo es una obra de arte, pero un linotipo en movimiento es una
aventura extraordinaria que afecta la vida de muchos seres humanos o el curso
de la historia. Unas cuantas lineas de un linotipo en acciéon pueden empezar
una guerra mundial o pueden significar el nacimiento de una nueva era.?*

La maquina en la que piensa Orozco, no es una maquina de la cual
pueda preverse su comportamiento ni su funcionamiento, tiene que pasar antes
por la experiencia de la realidad arquitectonica y la influencia de ésta sobre el
espectador. A este respecto resulta de sumo interés la carta dirigida al
presidente de la Sociedad de Estudios Cortesianos, con fecha de 31 de octubre

de 1941, en la cual Orozco se extiende sobre estas consideraciones:

[...] En las artes aplicadas es posible hacer un boceto de la obra final y prever
todas las consecuencias de las relaciones de sus partes entre si y de las
relaciones de estas partes con el funcionamiento de las mismas [...] pero
jaméas podra preverse una obra de poesia pura [...] El solo hecho de poner

22 Folleto Orozco “ Explains’ , The Museum of Modern Art, New Y ork, 1940. Citado en Clemente
Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronolégica, Guadalgjara, Universidad de Guadalajara, 1983, p. 397.
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limites y condiciones seria la negacion absoluta de la obra que se pretendiera
hacer. Tal es el caso de la pintura considerada como poesia pura. Es verdad
gue la pintura mural puede considerarse como arte aplicado, por las relaciones
gue debe tener, necesariamente, con la arquitectura y con el lugar donde se
encuentra.

[...] ElI problema de las relaciones entre la pintura mural y la
arquitectura, sélo puede ser resuelto directamente sobre el terreno y en el
momento mismo de la ejecucién. De nada servira un proyecto demasiado
preciso, el cual habria de modificar continuamente para adaptarse a la realidad,
siendo el resultado completamente diferente del boceto primitivo. Son tanto los
elementos que entran en juego, como son: proporciones, distancia, luz, tonos,
color, ambiente, etc., que no es facil en modo alguno prever de antemano el
resultado final. %

Ahora bien, ¢como funciona y de qué se constituye dicha maquina?.
¢,Cudl son las caracteristicas del espacio donde actian y como éste determina

las leyes mecéanicas y sus efectos?

Primero hay que considerar que esta maquina esta constituida, como se
ha dicho, de fuerzas visuales: “Una estructura plastica es un sistema definidos
de fuerzas”,?®* apuntaria Orozco en sus Cuadernos. Las fuerzas se traducen
en movimiento y un conjunto de movimientos engendran otro u otros, los
cuales en conjunto constituyen un sistema. Tanto una fuerza como un sistema
de éstas pueden actuar sobre los cuerpos o formas en diferentes direcciones,

segun las intenciones del artista y como consecuencia provocan una fuerza

resultante, que al fin al cabo es expresion y significado:

Las fuerzas pueden ser actuales o pasadas, pueden ser pasajeras o
permanentes.

Cuerpos sujetos solamente a la fuerza de la gravedad, sobre otro
cuerpo, estan en reposo.

Una fuerza puede ser paralela, perpendicular u oblicua al cuerpo sobre
el cual obra.

23 Clemente Orozco Valladares, op. cit., pp. 413-414.

24 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 205.
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La resultante puede ser también paralela, perpendicular u oblicua.?®®

Los elementos que generan fuerzas pueden ser lineas, planos, colores,
volumenes, materia, etc. Dichos mecanismos no son considerado como
elementos geométricos, sino como “elementos mecanicos”,?® esto evidencia
una vez mas que la geometria no es solo una herramienta para circunscribir
formas en un estatismo armodnico, mas bien es un medio para generar y
organizar fuerzas. Dichas fuerzas cumplen las condiciones establecidas por los

fisicos para las fuerzas fisicas, esto es, tienen un punto de aplicacion, una

direcciéon y una intensidad:

[...] Los cuatro factores que caracterizan a una fuerza son:

1. Magnitud. La magnitud por si sola es una cantidad escalar, esto es, no
tiene direccion. Algunos ejemplos de cantidades escalares son velocidad,
longitud, temperatura y tiempo.

2. Linea de accion. Linea de aplicacion de una fuerza.
3. Direccién.Sentido a lo largo de la linea de accién.
4, Punto de aplicacién. El punto en el cual la fuerza es aplicada.

Deben proporcionarse las cuatro caracteristicas para definir totalmente a una
fuerza [...] cualquier variacién en alguna de estas caracteristicas producira un
resultado diferente.”®’

El fin mecanico, expresivo y significativo de las estructuras de fuerzas, o
mecanismos generadores de fuerzas, las reconoce como funciones.
Reciprocamente, la constitucién estructural de los mecanismos de fuerzas
estan determinados por las funciones a las que estan destinados ser expresion.
La cualidad mecanica mas importante de las funciones es que su expresion se

traduce en términos de movimiento, es decir, el fin de todo mecanismo

25 | bidem, p. 168.
286 [dem.

%7 Barney Le Veau, Biomecénica del movimiento humano, México, Trillas, 1991, p. 16.
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mecanico es la creacién de un movimiento 0 un conjunto de movimientos con

una funcion y direccion expresivas determinadas:

[...] Un movimiento es una fuerza.

No son elementos geométricos, son elementos mecanicos.
La funcidn crea el 6rgano.

Primero es la funcion, luego el érgano.

288

Toda funcidon es movimiento.

La diversidad de funciones, puede ser infinita, Orozco, por lo menos nos
menciona unas 52. Algunos ejemplos de funciones mostradas en los

cuadernos son las siguientes:

Empuje, ereccion, choque, rotacion, explosién, aplastamiento, deslizamiento,
elevacion, hundimiento, concentracién, penetracidon, quiebre, rasgamiento,
expansion, concentracion, filtracion, ondulacién en linea recta o en circulos,
doblamiento, rozamiento, desintegracion, cristalizacion, pulverizacion, caida,
subida, contraccion, expansion, vibracién, torsién, percusién, flexion,
hinchazén, adelgazamiento, escurrimiento, doblamiento, goteo, caida, flotacion,
irradiacién, arafio, estrechamiento, estiramiento (movimiento), acortamiento,
alargamiento, rajar, quebrar, soplo, huracan, barrer, flamear, perforar, morder,
atornillar.?®

Los diversos mecanismos plasticos que conforman un cuadro estan
constituidos por una o varias funciones, que pueden coexistir o excluirse dentro

del mismo mecanismo.?*®°

El movimiento se produce de dos formas dentro de esta concepcion

compositiva: “Para que haya movimiento es necesario que las fuerzas estén en

la misma direccién o que una sea mayor que la otra si son opuestas”.?*

28 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 168.
2 [dem.
20 | bidem, p. 167.

21 | bidem, p. 236.
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Expuesto lo anterior, se entiende que la estructura plastica es una
estructura mecanica, es decir, es un sistema definidos de fuerzas sometido
bajo sus particulares leyes dindmicas. Tenemos, por tanto, que la plastica
estructural consiste en articular significados por medio de estos sistemas de
fuerzas. proceso que sera identificado como funcién por el artista. El significado

y la expresién se traducen visualmente en energia 'y movimiento:

ESTRUCTURA MECANICA — PLASTICA ESTRUCTURAL — ENERGIA
Cada masa es una fuerza que gravita sobre otra masa o arrastrandola.
Una estructura plastica es un sistema definidos de fuerzas.

Las fuerzas son: presion o atraccion, tensién o repulsic’m.292

Orozco considera que fundamentalmente, son dos los tipos de fuerza
gue actuan sobre el plano: presidbn o atraccion y tensién o repulsién. La
dindmica del cuadro se debe a la presencia de la accidén de estas dos fuerzas

fundamentales: “Si hay energia (tensién, presion) hay accién”.?*?

Bajo esta logica el espacio se define como la “tensién y presion entre

cuerpo y vacio”.?**( Fig. 3.3.55)

292 | bidem, p. 205.
23 | bidem, p. 234.

24 dem
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Tonsadn y presin ene CURrpo ¥ vaoio e3pecio

Fig. 3.3.56 Tension y presién entre cuerpo y vacio: espacio. Reprografia: José
Clemente Orozco, Cuadernos, Prologo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 234.

Ahora bien ¢Que circunstancias se deben presentar dentro del plano

para que se generen las fuerzas de presion y tension?:

Para que haya presion es necesario que las masas estén juntas.
Si estan separadas hay tensién. 2%
O mas especificamente: "Si dos cuerpos se rechazan hay tension.

Si se atraen hay presion”.?%

Fig. 3.3.57 Esquema de las fuerzas de tension y presion. José Clemente Orozco, Cuadernos,
Prologo de Raquel Tibol, México, CONAFE/SEP, 1983, p.42.

25 | bidem, p. 235.

2% | bidem, p. 42.
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Fig. 3.3.58 Ejemplos de tension y presion. Reprografia: José Clemente Orozco, Cuadernos,
1983, p. 235.

La existencia de estas fuerzas se basa en el hecho de que todos los
elementos visuales, ya sean formas o0 espacios, tienen un centro de gravedad

gue afecta a otros cuerpos o espacios:

La energia se polariza en determinados lugares: POLOS o NUCLEOS.
De los nucleos irradian.?*’

Fig. 3.3.59 Polos o Nicleos. Reprografia: José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 215.

27 1pidem, p. 215.
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Por ello:

Un objeto no puede existir aislado, es decir, no puede existir
independientemente del espacio que ocupa y del que lo rodea. Objeto y
espacio son nombres distintos de la misma cosa pues un espacio esta ocupado
necesariamente por algo. La nada no existe ni se puede concebir.?*®

Lo anterior puede ser entendido también en términos de peso: “Cada

masa es una fuerza que gravita sobre otra masa o arrastrandola”.?*°

Toda composicion tiene varios centros plasticos de gravedad que

corresponden a las diferentes especies de elementos dinamicos:

Centro de gravedad de las proporciones
Centro de gravedad de la forma

Centro de gravedad del color

Centro de gravedad del tono

Centro de gravedad de la densidad
Centro de gravedad del caracter

Centro de gravedad del significado.>*

Por ello que es muy importante considerar los centros de gravedad de
un elemento dinamico, ya que pueden provocar tensidbn o prension con

respecto a otro espacio u objeto.

Se tiene que un elemento es activo, cuando se encuentra en relacion
dindmica, ya sea por presion o tension con otro elemento. Entonces es cuando
se produce la energia plastica en el cuadro, es decir, dos elementos que se

consideran activos, debido que tienen entre si una relacion de atraccién o de

2% | bidem, p. 56.
29 | bidem, p. 205.

390 | bidem, p. 147.
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repulsion. Para que esta energia se haga presente, basta la presencia de dos

cuerpos o las partes del mismo cuerpo.®®*

Tomando en consideracion lo anterior, para el artista, las relaciones

dindmicas y significativas (proporcidén) se pueden resumir en tres variantes:

I. Entre el objeto y el espacio.

Il. Entre una parte del objeto y otra parte del mismo objeto.

Ill. Entre un sistema de partes del objeto y otro sistema de partes del mismo
objeto.3*

O también:

Objeto > espacio
Objeto < espacio
Objeto = espacio

Cabe resaltar que dentro de la dicotomia presidn-tension se despliega
una distincion mecanica de los elementos visuales, teniendo en consideracion
tanto su constitucion formal como su accion dentro de la maquina estructural y

emocional del cuadro o de la superficie mural:

Un punto es una fuerza.

Una linea (tension) es una fuerza.

Un plano (presién) es una fuerza.

Un volumen (presion) es una fuerza.

La materia (tensién y presion) es una fuerza.
Un movimiento es una fuerza.

No son elementos geométricos, son elementos mecanicos.**®

1 | bidem, p. 31.
%92 | bidem, p. 56.

%3 | bidem, p. 168.
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Mecanicamente la existencia de los fendmenos dinamicos de presion y
tension, se debe a desigualdades entre las magnitudes de las fuerzas de las
formas y/o espacios. Dichas fuerzas, al desequilibrarse, pueden sugerir la

sensacion de movimiento o de reposo:

Una estructura puede estar en movimiento 0 en reposo.
Si las fuerzas son desiguales hay movimiento.
Si son iguales y opuestas hay reposo.

Las fuerzas pueden ser de tension o presic’m.304

-

Fig. 3.3.60 Esquema de fuerzas de La partida de Quetzalcéatl, como ejemplo de

estructura en tensién. José Clemente Orozco, Cuadernos, 2010, p. 197.

También la desigualdad se aplica a un aspecto cualitativo, es decir, Si
dos elementos son diferentes se rechazan, esto es igual a tension. Si son
semejantes se atraen, dando por resultado la presion. Métodos para establecer

la tension: diferencia de color, de tono, de textura. etc.3®

304 | bidem, p. 196.

305 |bidem, p. 202.
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Fig. 3.3.61 Ejemplos de estructuras en reposo y en movimiento por diferencia de masa
(aspecto cualitativo). Reprografia: José Clemente Orozco, Cuadernos, 2010, p. 237.

Cuando las fuerzas tienden a equilibrarse, es decir, cuando son semejantes en
su magnitud, hay menos tensién, y cuando se encuentran en desigualdad con
respecto a sus magnitudes, hay por supuesto, mas tensioén. En cuanto a su
aspecto cualitativo: “Cuanto mayor la diferencia formal, mayor la tension; y
cuanto mayor la semejanza, mayor es la presion”.3® Dicho de otra forma, el
movimiento se presenta cuando las masas son desiguales, es decir, cuando
hay mayor tension, mayor fuerza y por ende mayor energia. Y en orden
inverso, se encuentra que la inmovilidad o reposo se presenta cuando las
masas son iguales, esto es, cuando hay menor tension y por lo tanto hay
menos fuerzas o energia. Posiblemente la tension es la mas dindmica, es

decir, la que produce mas movimiento. Para establecer la tensién debe

3% | bidem, p. 42.
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presentarse una diferencia de color, de tono, de textura, etc. y a la inversa

para establecer la presion.

Fig. 3.3.62 Esquemas elementales de presién como flexion y tensibn como rigidez.
Reprografia: José Clemente Orozco, Cuadernos, 2010, p. 238.

Como consecuencia de esta dinamica, se encuentra presente una
reparticion de la actividad plastica, es decir de las intensidades de las fuerzas,
en el cuadro en un maximum, minimum y cero, esto es, descanso.*®’ Estos

seran los estadios dinAmicos que conformaran y articularan el significado.

El ritmo es la consecuencia mas importante de dicha reparticion de

fuerzas en esta maquina:

Hay tension cuando dos cuerpos o las partes del mismo cuerpo son diferentes

[.]

Lo que produce la energia es la desigualdad.

Una méaquina es ritmica.>*®

397 | bidem, p. 195.

38 | bidem, p. 169.
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Fig. 3.3.63 Esquema fundamental de la desigualdad de energia como motivo ritmico
basico. Resultante de dos fuerzas paralelas. Reprografia: José Clemente Orozco,
Cuadernos, 2010, p. 169.

En resumen, la composicion del plano, entendida como una maquina
plastica se constituye a partir de fuerzas y de sistemas de éstas (funciones), las
cuales al estar en desigualdad unas con otras producen sensaciones de
presion o tensién. Dichas acciones se desenvuelven dentro de un plan
dindmico predeterminado, en este caso uno basado en la simetria dinamica.
Las fuerzas o tirones perceptuales organizan sus componentes (punto de
aplicacién, direccién e intensidad) dentro de este desarrollo dinamico, teniendo
como resultado una sensacion virtual de movimiento o de generacion del
mismo. El resultado visual de esta organizacién del movimiento es el ritmo,3*
por lo tanto ésta maquina es ritmica. Y repito, este movimiento se encuentra

organizado dentro de un principio de orden. Es en este punto que esta

309 «|_a palabra procede del griego rhytmos, primitivamente “manera de fluir” (rhein, fluir). Platén hizo de
é un término estético en El Banquete, 187 b-c, donde €l ritmo se plantea como una oposicion, tras una
armonia, entre lo rdpido y lo lento en mlsicay poesia; lo definid en las Leyes (665 a) como “el orden en
el movimiento”. Aristételes lo extendid a la prosa en primer lugar, después concibié la idea de los ritmos
en € espacio, donde los ritmos naturales regulan el mundo de forma divina. La nocion estética de este
concepto se constituyd entonces.” En Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 1999,
p. 956.
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concepcion se acomoda muy bien con el concepto platonico del ritmo: “el orden

en el movimiento”.*!° Al respecto Jay Hambidge afirma:

La simetria es la base ritmica del disefio.

Es imposible introducir el ritmo en la composicién del disefio sin
introducir primero la simetria.

Una cierta cantidad de simetria y de ritmo existen en todo el disefo,
pero sélo los mejores lo ha hecho en una cantidad adecuada.

Todos los fallos del disefio se deben a la pobreza de la simetria y del
ritmo.

La historia del disefio nos muestra, fuera de toda duda, que la simetria 'y
el ritmo son utilizados conscientemente por los artistas que son verdaderos
maestros de la composicién.®*

La clave del ritmo se encuentra en la posicion y el movimiento de los

cuerpos, consecuencia de las fuerzas que influyen sobre ellos:

RITMO

Es el movimiento de un grupo de cuerpos, determinado por una fuerza o un
sistema de fuerzas. El movimiento se revela por la posicion de los cuerpos.

Las fuerzas de un sistema pueden ser proporcionales entre si. 312

También el ritmo puede ser considerado como “el movimiento de un

grupo de cuerpos determinado por una fuerza o un sistema de fuerzas o una

resultante. El movimiento se revela por la posicion de los cuerpos”. 3*3

310 Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 1999, p. 956.

1 Jay Hambidge, Practical Aplications of Dynamic Symmetry, ed. Mary C: Hambidge, New Haven, Yae
University Press, 1932, p. XXI.

322 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 179.

35 | bidem, p. 191.
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a b

Fig. 3.3.64 a y b Las fuerzas de un sistema y el surgimiento del ritmo, José
Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, pp. 179. y 191, respectivamente

Dentro del cuadro puede presentarse, si se me permite utilizar un
concepto manejado en el campo musical, la polirritmia, es decir, la actuacion
de dos o mas ritmos diferentes de manera simultadnea. Lo cual es el efecto de
la existencia de funciones coexistentes, es decir, la presencia de movimientos

que engendran a otros movimientos.*'*

Fig. 3.3.65 Un movimiento engendra a otro u otros. Reprografia: José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 192.

%14 | bidem, p. 185.
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Fig. 3.3.66 Un movimiento engendra otros movimientos. Reprografia: José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 185.

Fig.3.3.67 Pueden combinarse dos o mas ritmos. Reprografia: José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 180.
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a b

Fig.3.3.68 a y b Ejemplos de diversos sistemas de fuerzas, con ritmos diferentes como
resultantes. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p.184. y p. 186.

Extendiendo un poco mas la idea del ritmo en la pintura, Orozco escribe

en sus Cuadernos:

Cada elemento de una composicion tiene que estar compuesto en si
mismo de la misma manera, en el mismo ritmo que el total. Como una
parte del cuerpo humano con relacion al todo.

La pintura es la forma.
La forma es el ritmo.
La pintura, la forma y el ritmo son la proporcion.®*®

Se determina entonces que hay una reciprocidad de las relaciones: el
principio ritmico iniciado en los elementos basicos, tiene su influencia en la
configuracion del todo, es decir, en la figura visible de la estructura dinamica

del todo. Es asi que se entiende que la maquina plastica, se puede “simplificar

315 | bidem, p. 25.
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a sus ultimos elementos o estructura basica o desarrollarse en un vasto y

complejo organismo que trabaje bajo los mismos principios basicos”.*!

Ejemplos

Fig.3.3.69 Tension. Las masas B, C, D, E, F estan en tension con respecto A y giran alrededor
de A. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 234.

I P ) o
\

Fig.3.3.70 Formas fundamentales de la tension y de la presion. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 202.

%16 Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronoldgica, Guadalgjara, Universidad de Guadalgjara,
1983, p. 397.
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Fig.3.3.71 Cuando un cuerpo 0 espacio ejerce presion o tension sobre otro siempre hay un
fendémeno de resistencia:

Una fuerza/masa mayor arrastra o aplasta a otra menor y en este caso, la menor tiene que
hacer resistencia.

1,- La masa mayor A tiende a aplastar a B pero B organiza sus fibras verticalmente para
presentar el maximum de resistencia.

2.- A arrastra a B hacia abajo pero B organiza sus fibras o su forma de tal manera que presenta
el maximo de resistencia. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 216.
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Fig.3.3.72 Estructura por presion. A ejerce presién sobre By C.

Estructura por tension. A se sostiene por tension entre A y BCDE. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 240.

Ahora bien, se ha dicho que las fuerzas visuales o perceptuales
organizan sus componentes (punto de aplicacion, direccién e intensidad)
dentro del desarrollo dinamico de la simetria dindAmica, pero especificamente
ien que elementos? La clave esta en las diagonales y en la posicion de los
cuerpos con respecto a ellas, asi como en los ejes del plano y los lados del
plano mismo. La razon de ello lo veremos enseguida, pero antes, me parece
importante acotar sobre los mecanismos expresivos especificos por medio de

los cuales se organiza la energia.

En la concepcién orozquiana de la composicion, las fuerzas visuales, se
organizan bajo ciertos mecanismos fundamentales, cada uno por su
naturaleza, tiene un comportamiento caracteristico, y por lo tanto es importante

conocerlos para entender un poco su accién conjunta.
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Tenemos que una pintura es un conjunto de fuerzas que funcionan como
una maquina. Si tomamos en cuenta que cualquier maquina, mas o menos
complicada, esta conformada por mecanismos mas sencillos; es l6gico suponer
gue la maquina pictérica que describe Orozco, funcionara teniendo como base
ciertos elementos mecanicos fundamentales, es decir: “se puede simplificar a
sus ultimos elementos o estructura basica o desarrollarse en un vasto y
complejo organismo que trabaje bajo los mismos principios basicos”.*!’ Las
estructuras basicas funcionan como una maquina mas pequefa y pueden ser

independientes al funcionamiento del todo, o seguir los mismos principios:

Cada parte de la maquina puede ser por si sola, una maquina que
funcione independientemente del conjunto. El orden de las interrelaciones entre
sus partes puede alterarse, pero aquellas relaciones subsistiran en cualquier
otro orden y apareceran nuevas posibilidades previstas o imprevistas [...J**

En los Cuadernos, Orozco hace mencion de diversos mecanismos -
primer indicio sobre las caracteristicas mecanicas de los elementos
fundamentales dentro de la dinamica estructural-, los cuales identifica como

elementos mecanicos, a saber: eje, rueda, palanca, polea, plano inclinado.**

Al respecto hay que mencionar que, de acuerdo a una categorizacion
generalizada de las maquinas, segun su complejidad de uno 0 mas puntos de

apoyo, las maquinas se clasifican en dos grupos:

Maquinas simples: son maquinas que poseen un solo punto de apoyo, las
magquinas simples varian segun la ubicacién de su punto de apoyo.

Maquinas compuestas: son maquinas que estan conformadas por dos o mas

317 [dem.
318 Clemente Orozco Valladares, op. cit., p. 397.

%1% José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 173.
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maquinas simples.®®

Sobre los elementos reconocidos como maquinas simples, el pintor
reflexionaria en otras paginas de los Cuadernos, tratando con especial
atencion el tema de la palanca, e identificando que su accidén conjunta crea la

estructura mecanica de un cuadro:

Estructura de la energia:

Estructura del espacio

Estructura del objeto, cuerpo o cosa
Estructura de la materia

Estructura del movimiento
Estructura de la idea

Estructura de la emocion

Tod~a estructura mecénica se compone de tres partes: PALANCA, POLEA,
CURNA*#

Fig.3.3.73 Elementos mecanicos: eje, rueda, palanca, polea, plano inclinado. Clemente
Orozco, Cuadernos, 2010, p.173.

820 hittp://www.monografias.com/trabaj 0s47/maguinas-simples/maguinas-simples2.shtml Autor: Pérez
Daisys.

%21 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 64.
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Una maquina simple se puede reducir como un esquema basico de
fuerzas, en el cual una pequefia fuerza se convierte en una mas grande,*?? por
tal razén las maquinas simples son usadas para multiplicar la fuerza o cambiar
su direccion, para que el trabajo resulte mas sencillo, conveniente y seguro.®®

El proceso mecanico se puede sintetizar de la manera siguiente:

Las maquinas simples deben transformar fuerzas aplicadas o potencias, a
través de uno o mas puntos de apoyo, en otra resistencia o fuerza saliente, de
acuerdo al principio de conservacién de la energia.**

En el caso de la pintura, los mecanismos simples son ante todo sistemas
para organizar la energia. De manera reciproca a las maquinas simples de la
mecanica, transforman y articulan las fuerzas (en este caso visuales), a través
de los puntos de apoyo, en energia que se traduce en movimiento ( o tensién),

el cual es expresion y significado.

Mientras que una maquina simple es un aparato que transforma la
aplicaciéon de una fuerza en trabajo util, los sistemas de fuerzas son una
estructura que transforma las fuerzas visuales en movimiento, energia y
significado. El punto de apoyo tendra un papel fundamental en la construccién

de la tensién, y por tanto del significado visual de la estructura dindmica de la

322 |_as méaquinas emplean en su funcionamiento, tres elementos fundamentales:;

Punto de apoyo: es el punto sobre €l cual se apoya o se mueve la méquina, también [lamado
fulcro, punto de gje o superficie sobre la cua se apoyan los dos proximos el ementos.

Fuerza motriz o potencia (Fp): eslafuerza que se aplica para hacer funcionar la méaquina.

Fuerza de resistencia (Fr): eslafuerza que hay que vencer para mover o deformar un cuerpo.

32 paul E. Tippens, Fisica, conceptosy aplicaciones, 10ma. edicion, México, Mc Graw-Hill
Interamericana, 2007, p. 245.

324 {dem

193



cual forma parte. Sobre este asunto regresaremos mas adelante, al tratar el
tema del papel de la diagonal en la estructura compositiva, ya que en esta se

aplica dicho punto de apoyo.

La rueda, la palanca, la polea simple, el tornillo, el plano inclinado, el
polipasto, el torno y la cufia son algunas maquinas simples. La palanca y el

plano inclinado son las méas simples de todas ellas.®?

A continuacion haré una brevisima descripcidon de dichas maquinas.

Fig. 3.3.74 Ejemplo de un mecanismo simple en ritmo. José Clemente Orozco, Cuadernos,
1983, p. 180.

La palanca simple

Es tal vez la maquina mas antigua y la mas comunmente usada. Una palanca
consiste en cualquier barra rigida apoyada en cierto punto, al que se le llama
fulcro. El limite mecéanico de la palanca es que funciona a través de un angulo

pequefio. 3%°

32 | bidem, p. 246.

326 | bidem, p. 250.
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Cuando el angulo se amplia y permite que el brazo gire continuamente,
tenemos entonces un mecanismo conocido como rueda y eje (o cabria), el cual

permite la accion continua de la fuerza de entrada.

~— ILJ

“ ¥
O

VU LENERD

Fig. 3.3.75 Tipos de palanca
Orozco hace mencion de dicho mecanismo simple como un “método

para organizar la energia”,**’ al que identifica como sistema de palanca, el cual

se constituye de “Cuerpo, punto de apoyo, potencia”.>*®

s o paiance Compo pesio de speys potencie

Fig. 3.3.76 Sistema de palanca. Clemente Orozco, Cuadernos, 2010, p.169.

%27 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 169.

328 {dem
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Fig. 3.3.77 Algunos esquemas bosquejados por Orozco de los tipos de palanca. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 241.

Polea

El uso de poleas es otra aplicacion del concepto de palanca. Una polea simple
es tan sélo una palanca cuyo brazo de palanca de entrada es igual a su brazo

de palanca de salida.

H 4

Fig. 3.3.78 La polea
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La Unica ventaja de este tipo de dispositivo es que ofrece la posibilidad
de cambiar la direccion de la fuerza de entrada. Las poleas simples sirven para

cambiar la direccién de una fuerza aplicada sin afectar su magnitud.®*

Fig.3.3.79 Fuerzas tangentes. Esquema basado en el principio de polea. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 127.

Plano inclinado y cufia

Una segunda maquina fundamental es el plano inclinado. Su funcion se
basa en el hecho de que en una carga se requiere menos esfuerzo si se
empuja el peso hacia arriba por una pequefia elevacion que si la sube

directamente.

Debido a que con una fuerza de entrada menor se produjo la misma
fuerza de salida, se ha obtenido una ventaja mecanica. Sin embargo, la fuerza
de entrada menor se ha logrado a expensas de recorrer una mayor

distancia.**

329 paul E. Tippens, op. cit, p. 251.

330 | bidem, p. 255.
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Fig. 3.3.80 El plano inclinado

La fuerza de entrada representa el esfuerzo requerido para empujar el

bloque hacia arriba por el plano; la fuerza de salida es igual al peso del bloque.

Mecanicamente se describe del siguiente modo: “El movimiento de un
peso W hacia arriba del plano inclinado, el angulo de inclinacién © es tal que el
peso debe moverse a lo largo de una distancia S para llegar a la altura h en el

punto mas alto del plano inclinado”.®**

La cufa

En la cufia se utiliza el principio de plano inclinado, ya que en realidad es un

plano inclinado doble.?*

Al moverse en la direccion de su extremo afilado, la cufia genera
grandes fuerzas en sentido perpendicular a la direccion del movimiento, sobre

las superficies de contacto.

Algunos ejemplos de cufias son hachas, cinceles y clavos, cabe decir
gue en general, cualquier herramienta afilada, como el cuchillo o el filo de las

tijeras, puede actuar como una cufia.

331 {dem

332 | bidem, p. 258.
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Fig. 3.3.81 La cuia

Fig. 3.3.82 Bosquejo en el que se puede observar el principio de cufa. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p.265

Dicho lo anterior se puede concluir que para el pintor José Clemente
Orozco la pintura es un complejo mecanico, cuyos componentes esenciales
estdn emparentados con el concepto de maquina simple. Elementos como el
eje, la rueda, la palanca, la polea y el plano inclinado, seran una constante en

la construccion de la tension dirigida.

La expresion plastica, asi como el significado, se concretaran por medio

de éstos mecanismos; y reciprocamente, tanto su estructura como Su
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funcionamiento estaran supeditados a la idea o el concepto, es decir, a su

funcion: “La funcién crea el 6rgano”.3*®
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Fig. 3.3.83 Esquema de un sistema de fuerza, emparentado al mecanismo de la cufia, el cual
puede tener diferentes funciones relacionadas con su cardcter mecénico. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 177.

Se ha dicho que dependiendo del punto o puntos de apoyos de los
mecanismos 0 maquinas, se puede reconocer si una maquina es simple o
compuesta. Para poder identificar que tipo de maquina simple actia dentro de
la estructura de fuerzas, tendremos que observar el efecto mecéanico basico,
esto es, el efecto expresivo consecuencia de la relacién entre la fuerza
aplicada sobre un cuerpo (paralela, perpendicular u oblicua) con su fuerza
resultante. entonces podremos reconocer si su comportamiento es de palanca,

de polea, de cunia, etc.

333 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 168.
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La diagonal

Hasta este punto se ha explicado como en la concepcion compositiva de
Orozco la pintura es comparada con una maquina en funcionamiento, donde
las fuerzas se organizan en sistemas elementales, los cuales presentan un
comportamiento analogo al de las maquinas simples descritas por la mecanica.
Dichos mecanismos son la base para la construccion de estructuras mas
complejas y son el origen mecanico de la dindmica del cuadro. Bajo este nivel
basico, las fuerzas visuales presentan “un punto de aplicaciéon, una direccién y
una intensidad” que los caracterizan mecanicamente, es decir, describen su
accion y por tanto su funcién.;,Donde actian estos puntos de apoyo? Los
mecanismos simples funcionan dentro del campo de accion de las diagonales,
tomando el artista, con particular consideracién la potencialidad dinamica de la
diagonal del cuadrado y de los reciprocos de los rectangulos raiz. He aqui la
clave para entender la particular estructuracion del espacio pictérico en la obra

de Orozco.

Para profundizar mas sobre este asunto mecanico, es necesario,
considerar primero que el procedimiento compositivo del artista, es resultado
de la asimilaciéon y sintesis de los planteamientos de la Simetria Dinamica,
redescubierta por Jay Hambidge. Los Cuadernos como testigos de dicho
proceso, nos dan una idea del camino que tuvo que recorrer el artista para
crear ese universo compositivo, particular sintesis entre crecimiento armoénico y
desarrollo mecanico, creado a partir de una nueva concrecion de formas;
donde los planos, los cuerpos y los espacios se relacionan entre si a través de

un controlado sistema de fuerzas, incluidos dentro de un plan geométrico con
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el fin de crear todo tipo de tension: “composicién por tensién en el espacio”

escribiria en sus libretas.>**

54 A B: Semcjuntes al parabclograma total
wulara A B

Al Im
# G H: Semejante al reciproco y al total

Fig.3.3.84 Esquema de la diagonal del rectangulo y su reciproco:
AB Diagonal

CD, Ef paralelas a AB: Semejantes al paralelograma total

GH Reciproco. Pependicular a aB

1J Paralela a GH: Semejante a | reciproco y al total. José Clemente Orozco, Cuadernos,
1983, p. 143.

3 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 125.
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Fig.3.3.85 Algunas consideraciones sobre la construccion de S.O. (seccidn de oro).
José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 177.

Fig.3.3.86 Descomposicion de la diagonal. Se observa dos rectangulos sobrepuestos,
conformados por un cuadrado como gnomon de un rectangulo, probablemente uno de médulo
®. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 144.
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Fig.3.3.87 Reflexiones sobre el rectangulo de cuadrados giratorios o de moédulo @
José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 145.

Fig.3.3.88 La proporcién arménica. S.O. (seccion de oro). José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 146.
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La simetria dinamica es la base de una subdivisibn geométrica de las
formas, y gracias a ésta subdivisibn se presentan las posibilidades de
significacion plastica necesarias para lograr esa tension o contraste. Dentro de
los mencionados postulados, la diagonal tiene un papel fundamental en el
desarrollo armonico, ya que para los objetivos del disefio el elemento mas
importante de un rectangulo es su diagonal.** Especificamente, dos relaciones
son fundamentales en este método: una, el cuadrado y su diagonal, para
construir rectangulos de raiz; la otra implica al cuadrado y su diagonal a la
mitad, aprovechado para construir el rectangulo raiz de cinco -que Hambidge
identific6 como aquel que constituia la forma basica de la arquitectura animal y
vegetal, y clave de la perfeccion formal griega-, y el rectangulo de los

cuadrados giratorios o de médulo ®. 3%

Son también muy importantes las diagonales de los rectangulos
reciprocos, que cortan a las diagonales del rectangulo principal en angulo
recto, las cuales se desarrollan indefinidamente en una doble serie decreciente
de rectangulos reciprocos y de gnomones,*’ A través de ellas la superficie de
un rectangulo dinamico puede descomponerse geométricamente por medio de
lineas perpendiculares a los vértices y que cortan en los lados del rectangulo.
Todas las formas asi engendradas estan en funcion del modulo del rectangulo

inicial.

335 Jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, New Y ork, Dover Publications Inc., 1967, p. 33.

3% Jay Hambidge, The Diagonal, p. 15, citado en Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en
Estados Unidos, prélogo de David W. Scott, traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial
Patria, 1991, p. 264.

337 Cfr. Capitulo 3.3.1.6 El reciproco.
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Fig.3.3.89 Subdivision arménica del rectangulo por medio de las diagonales del reciproco y de
la forma total.

Tomando en consideracién lo demostrado por Hambidge, Ghyka

comenta:

Esta descomposicion gnomaonica por crecimiento o decrecimiento continuo y la
aparicién subsiguiente de la espiral logaritmica, justifican el papel importante
atribuido(sic) por Hambidge a la diagonal en las estructuras rectangulares.®®

En sus apuntes el artista nos muestra, a través de unos rapidos
bosquejos, los diferentes tipos de sistemas de diagonales, considerando las
diagonales que pasan de extremo a extremo de toda forma principal, la del

cuadrado y su mitad y finalmente las diagonales del reciproco. (Fig. 3.3.90)

/
2 / r'y a2 o) ’
e LS BuinMime

Fig. 3.3.90 Diferentes sistemas de diagonales. José Clemente Orozco, Cuadernos,
1983, p. 132.

Es dentro de esta logica compositiva, donde la potencialidad dinamica
de la diagonal del cuadrado y de sus reciprocos dinamicos tienen un papel

fundamental, y que los mecanismos simples aprovechan para aplicar sus

338 |bidem, pp. 154 y 158.
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puntos de apoyo: sin diagonales no hay desarrollo arménico, por lo tanto no

hay mecanica eficaz, es decir no se tiene movimiento, fuerza ni significado.
Al respecto, Orozco afirmaria rotundamente en los Cuadernos:

Sin diagonales no hay geometria, pura mecénica.
Las diagonales son un resabio geométrico.?*°

La diagonal, es decir, éste resabio del método de descomposicion
armonica del cuadrado y de los rectangulos raiz, se presenta, como base de la
construccion de los sistemas de fuerzas, asi como apoyo de los puntos de

acciéon de los mecanismos elementales. (Fig. 3.3.91)

339 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 99.

207



b

Fig.3.3.91 a y b Esbozos de descomposicién del plano por medio de diagonales. José
Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, pp. 126 y 127.

Mecanicamente, la importancia de la diagonal estriba en dos
argumentos fundamentales, uno relativo al desarrollo dinAmico y el otro

relacionado con el concepto de resistencia:

1. Las diagonales son importantes por que la diagonal del cuadrado es
principio de desarrollo dinamico, siguiendo los postulados de la simetria

dinamica.

2. Por que dividen la superficie del cuadro en triangulos. Como preambulo,
el triangulo, es considerado por el artista como la figura mas estable y

resistente a la deformacion.

El primer argumento tiene su explicacion en la personal adecuacion de los
planteamientos de la simetria dinamica, evidente en la Ley del cuadrado,

descrita por el mismo artista en los Cuadernos:
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Todo cuadrilatero (toda figura) puede reducirse (o inscribirse) a un cuadrado
construido sobre el lado o dimension mayor. La diagonal del cuadrado,
pasando sobre la figura, es plasticamente importante.340

Hay que discurrir que la mencionada ley se fundamenta en la
consideracion de que el area de cualquier rectdngulo puede estar compuesta
de uno o varios cuadrados mas alguna parte fraccionaria de un cuadrado.?*! Si
a un rectangulo de raiz n, se le traza un cuadrado sobre su altura, la operacién
es equivalente a restar 1 de Vn. Por ejemplo en el caso del rectangulo raiz de
cinco, si se considera al cuadrado como la unidad. La raiz cuadrada de cinco
es igual a 2.236; si restamos 1 a éste numero, el resultado sera 1.236. En este
caso, 1,236 representa a dos rectangulos pequefios a cada lado del cuadrado,
es decir, .618 mas .618 es igual a 1,236. El numero 0.618. representa cada uno
de los dos rectangulos pequefios. Por tanto, el area del rectangulo raiz de
cinco, puede ser considerada como 1 + .618 +.618. Como derivacion tenemos
gue el area del rectangulo de los cuadrados giratorios puede considerarse

numéricamente como 1 + .618.

/

5

" 4

v

Fig.3.3.92 Ley del cuadrado. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 118.

340 | bidem, p. 118.

%41 Jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, New Y ork, Dover Publications Inc., 1967, p. 27.
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Por tanto, ya que toda figura se circunscribe dentro de un cuadrado, y
este a su vez es el principio del desarrollo dinamico a través de su diagonal; asi
cada figura comparte una relacién armonica con el todo y con los elementos o
espacios que se encuentran dentro de esta légica de subdivision armonica.
Ademas la diagonal del todo de un rectangulo dinamico, en conjuncién con la

diagonal de su reciproco crean las subdivisiones dinamicas.
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Fig.3.3.93 La diagonal de la mitad del cuadrado y la creacién del rectangulo de los cuadrados
giratorios o de médulo @

Fig.3.3.94 Ejemplos de descomposicion arménica

Ahora bien, se ha aludido anteriormente sobre la necesidad de agrupar
la estructura compositiva sobre las diagonales, debido a la resistencia

resultante, al respecto el artista refiere:

Una estructura establecida sobre las diagonales es més fuerte, mas resistente
que otra establecida sobre los lados.3*

342 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 132.
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Tal resistencia se presenta porque las diagonales “dividen la superficie
en triangulos y el triangulo es el mas resistente de todos los poligonos a la

deformacion”.®*

Fig.3.3.95 Resistencia, José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 124.
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Fig.3.3.96 Una estructura establecida sobre las diagonales es mas fuerte, mas
resistente que establecida sobre los lados. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p.132.

343 | bidem, p. 124.
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El reconocimiento de este fendmeno visual importante, sin duda es
producto de la experiencia directa de Orozco como pintor de muros, donde no
siempre las superficies se adecuan al plan geométrico inicial, y es necesario
una revalorizacién de los elementos para conseguir la coherencia visual en
circunstancias arquitectonicas imprevistas. Este recurso se utilizara para
abordar las superficies que no pueden circunscribirse dentro de la l6gica de un
rectangulo, por ejemplo en cupulas o en superficies concavas, donde se
dividira el area en secciones triangulares. Por lo menos, es lo que se intuye al
observar sus multiples bocetos sobre casos en los que la superficie crea una
deformacion visual muy pronunciada, y ademas que no puede ser tratado a

través de la subdivisién de los rectangulos dinamicos.

Fig.3.3.97 Estudio para El hombre, 1936, lapiz sobre papel. Reprografia: Ricardo
Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto
Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 210.
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Fig. 3.3.98 Estudio para La gran legislacion revolucionaria mexicana, 1948-1949, Lapiz
sobre papel. Reprografia: Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad,
México, CONACULTA-INBA/ Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 436.

Retomando el tema de la resistencia, se puede acotar mas
concretamente que: el centro, punto de confluencia de dos diagonales, asi

como la diagonal del reciproco, son los lugares de mayor resistencia.

Fig.3.3.99 José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 224.
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Al dividir el plano en triangulos se obtiene una estructura compositiva
dindmica, capaz de producir fendmenos de tension, la cual puede coexistir, si

asi se requiere, con otra estructura estética:

Hay dos sistemas uno estético-gravedad y otro dindmico tension.

En el primero los lados de las divisiones siempre son paralelas a los
lados del cuadro; y en la segunda los triAngulos pueden quedar en cualquier
posicion [...].

[...] Luego las composiciones dindmicas, en tension son mas libres y
tienen mayores posibilidades. (Puede haber una) combinacién de los dos
sistemas.***

.

!
'
e

Fig.3.3.100 Comparacion entre estructuras estaticas y estructuras dinamicas. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, pp. 130y 131.

Retomando la idea del desarrollo de la serie de reciprocos y gnomones,
se tiene que establecen una estructura establecida por las diagonales, las

cuales se jerarquizan tomando en cuenta su grado de influencia dinamica. El

34 | bidem, pp. 130-131.
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artista considera fundamentales, en orden de importancia: a las diagonales

generales, las diagonales del reciproco, las diagonales de las mitades y las

diagonales de los cuartos.®*®

Fig. 3.3.101 Diagonales fundamentales. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 250.

La composicion puede gravitar sobre las diagonales principales,
reciprocas, parciales, etc.; en un sistema binario, terciario, etc., de

diagonales.?*

2 | bidem, p. 250.

%8 | bidem, p. 128.
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Fig.3.3.102 Diagonal del total y del reciproco. Las formas gravitan sobre ellas. José Clemente
Orozco, Cuadernos, 1983, p. 119.

Fig.3.3.103 Diagonales de la seccion de oro (se refiere al rectangulo de los cuadrados
giratorios o de modulo ®), es decir, diagonal del total, del cuadrado y sus reciprocos. José
Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p.106
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Fig.3.3.104 Los reciprocos como elementos de construccion. Es interesante observar como en
una composicién las diagonales de los reciprocos pueden actuar a pesar de no evidenciar la
forma rectangular en la que estan circunscritas. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p.
107.

A partir de aquellas observaciones, el pintor da con una estructura

sintética del espacio pictorico. (Fig.3.3.105)

Fig.3.3.105 Espacio pictdrico. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 161.
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En dicho esquema esencial, la descomposicibn armonica de los
rectangulos, establece una division del plano o cuadro en sectores. Con
sectores nos referimos a los espacios que hay entre las lineas diagonales. Los
sectores se supondra que tienen un campo gravitatorio propio y sus alturas
pueden ser elementos de composicion, alturas que son determinadas al
parecer por las diagonales de los reciprocos, tal como se muestra en el

siguiente ejemplo.

Fig.3.3.106 La altura de los sectores como elementos de composicién. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 89.

Hay un prolongacion de los sectores fuera del cuadro, los cuales tiene
gue tomar en cuenta el pintor, y sobre todo el muralista, ya que estos actian
sobre el espacio del espectador. Esto implica que la actividad sucedida dentro
de los limites del plano se puede extender virtualmente gracias a los sectores

gue se proyectan fuera de éste. (Fig. 3.3.107)
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Fig. 3.3.107 Prolongacion de los sectores fuera del cuadro. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 121.

Los cuerpos localizados sobre los sectores son activos; en cambios

aquellos localizados sobre las diagonales, son pasivos.

Fig.3.3.108 José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 122.
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Debido a lo anterior, comprendemos que la subdivisibn arménica actua
como un sistema de organizacion de la energia visual, al dividir el plano en
diagonales y sectores resultantes, teniendo como consecuencia mecénica
directa una jerarquizacion de las mismas. Al respecto, Orozco nos despliega
una esquema basico de fuerzas o lo que el denomina como “la mecénica del
cuadro”, cuya categorizacion considera la influencia dinamica de los diversos

puntos de tension sobre la totalidad:

1. Elcruce de las diagonales del todo,

2. Un punto dentro de las lineas diagonales y

3. Un punto en los sectores 0 espacios entre diagonales.

Fig.3.3.109 Método de organizacion de la energia. Sectores. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 178.
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Fig.3.3.110 Esquema de jerarquizacion de las fuerzas: El centro A o nucleo o polo. lugar de
mayor energia. B menor energia que en A sobre las diagonales. C todos los demas lugares
menor energia que en B. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 193.

Fig. 3.3.111 Maximo de energia en A. En C hay mas energia que en B porque esta mas cerca
del nicleo A. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 262.

Las diagonales, también actuaran como referente de localizacion de un objeto
dentro y fuera del cuadro. Se tiene que los “Objetos colocados sobre los ejes y
sobre las diagonales se encuentran en el plano del cuadro. Y los “Objetos
colocados en los sectores se encuentran en la profundidad: tercera

dimension”.?*’

Lo cual tiene como consecuencia que cada elemento (A) tiene dos contrastes o

reacciones:

(B) Una en la superficie del cuadro.

(C) Otra en el espacio pictorico o profundidad. (es decir uno en un
cuerpo localizado en la diagonal o en los ejes y otra reaccidén en los
sectores).

347 | bidem, p. 118.
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C es la reaccion de la base de A.>*® (fig. 3.3.110)
|
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Fig. 3.3.112 José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 120.

Se ha hecho mencién que los puntos de apoyo de los mecanismos
simples de esta maquina se aplican sobre las diagonales. Para acotar esta
observacion es necesario entender que los puntos o centro de fuerzas se

encuentran definidos con respecto a las diagonales de la siguiente manera:

En un cuadro, las articulaciones o puntos de apoyo se encuentran en la
interseccion de las diagonales, de los ejes o de los lados del cuadro.

Los cuerpos rigidos son las diagonales, los ejes o los lados del cuadro.

348 | bidem, p. 120.
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Las fuerza estan aplicadas en cualquier punto de las antedichas

lineas.>*

Cabe decir que los puntos de origen, iniciacion, terminacion,
transformacion, conexion o apoyo se llaman articulaciones o puntos de
apoyo.*°Las diagonales son, por tanto, “bases o puntos de apoyo” de fuerzas
o0 sistemas de éstas, 0 mas especificamente “centros de rotacidn, suspension o

tension”.>*!

Fig.3.3.113 Las diagonales como bases o puntos de apoyo, centros de rotacién, suspensién o
tension. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 124.

Otra consecuencia plastica fundamental de este tipo de subdivision del
espacio, es la posibilidad de contraste, el cual es el recurso plastico-expresivo
por excelencia en la articulacion de los significados dentro de las
composiciones murales de José Clemente Orozco. Al respecto, el artista

expone las siguientes consideraciones plasticas:

349 | bidem, p. 116.
350 | bidem, p. 253.

1 |bidem, p. 124.
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CONTRASTE

Un cuerpo dado en un espacio pictérico tiene tantos contrastes o reacciones
cuantos sistemas de diagonales hay en dicho espacio.

Son contrastes principales o dominantes los que se encuentran sobre
las diagonales del total. Son contrastes secundarios los que estan sobre las
diagonales de las partes.

Los colores dominantes estan sobre las diagonales del total.
Los contrastes crean el espacio.
Todo lo que es diferencia es contraste.

Lo que se encuentra exactamente sobre el centro o interseccion de las
diagonales generales no tiene contraste en el plano del cuadro, pero si lo
puede tener en profundidad, es decir, en los planos perpendiculares o en
cualquiera otro diferente al plano del cuadro. También lo puede tener en el
plano del cuadro, pero en relacién con un fragmento de éste.*?

Partiendo del criterio de que “todo lo que es diferencia es contraste”,
vislumbramos que la composicion se articula a partir de las oposiciones
generadas por la relacion de semejanza-diferencia entre los diversos
elementos localizados sobre las diagonales y/o en sus respectivos sectores.
Tal correlacién o interconexién se puede resumir del siguiente modo: si en un
punto dado de una diagonal o de un sector existe un elemento de tensién con
ciertas caracteristicas plasticas, en el punto opuesto existira un elemento con
caracteristicas inversas. Ciertamente que cualquier cambio en la proporcién de
fuerzas de dicho estado de tension entre los elementos provocara sutilezas
expresivas a considerar. La influencia dentro de la obra de los elementos en
contraste sera directamente proporcional a la influencia de las diagonales
donde se aplican. Esto es, un contraste que se encuentra sobre la diagonal del
todo, tiene mayor preponderancia con respecto a otro localizado en diagonales

secundarias, como las del reciproco, por ejemplo. Lo expuesto es congruente

%52 | bidem, p. 129.

224



con lo referido por Orozco, al respecto de lo que el denomind como pintura

estructural:

Por cada punto, linea, plano, volumen o espacio que se establezca hay que
establecer otro punto, linea, plano, volumen o espacio correspondiente o
directamente opuesto o relacionado y que determina el cuerpo mismo o la
posicién y proporcion relativa de sus partes, es decir, su estructura.>*®

Dentro de este contexto se tiene también que cuando mayor es la
diferencia de un elemento con respecto a otro, mayor es la tension entre

ambos; mayor la semejanza, mayor la presion.*>*

Cabe destacar que los elementos pueden actuar de esta forma dentro
de la accién de las diagonales y los sectores por que se organizan en lineas de
fuerza por sus ejes y cada linea tiene su reaccién, **° la cual se manifiesta

sobre las diagonales o los sectores.®* (Fig. 3.3.114)

353 | bidem, p. 71.
4 |bidem, p. 42.

355 Cuando mencionamos a |os elementos de tension tenemos que tomar en cuenta que éstos presentan un
centro de gravedad, o cual Orozco reconoce como gje:

Cada cuerpo esté definido en la composicion por su ge. La posicion del gje no es geométrica,
sino determinada por la densidad. Un grupo de cuerpos se organiza por los gjes de cada uno.
Resulta un gje del grupo. Ibidem, p. 43.

A este respecto es interesante comparar lo dicho por Orozco, con lo descubierto por los investigadores de
enfoque gestaltico por gemplo Arnheim.

3% | bidem, p. 203.
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Fig.3.3.114 AB Linea de fuerza de los elementos CD Su reaccién. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 203.

Una composicién puede construirse a partir de uno, dos, tres 0 mas
contrastes y éstos gravitar sobre las diagonales principales, reciprocas,

parciales, etc.®’

El procedimiento que se ha descrito hasta este punto, vendria siendo
propiamente, el esquema compositivo basico sobre el cual José Clemente
Orozco construye su discurso pictdrico dentro de la estructura sustentada por
las diagonales: el significado se articula a partir del contraste, bajo diferentes
niveles plasticos, de un elemento o sistemas de éstos y su contrapunto,
sustentados por sus ejes en las diagonales, o dispuestos en los sectores, los
cuales coexisten armonicamente o en estado de tension constante. Las fuerzas

gue se presentan en dichos contrastes pueden ser de tension o de presion.

357 | bidem, p. 128.
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Un contraste es un efecto, y como tal se presentaré como una fuerza

resultante entre dos puntos de gravedad en tension:

El contraste de dos 0 mas cuerpos gravita sobre la linea o resultante que une
los centros de gravedad.

El contraste de un cuerpo dado en el espacio pictorico se encuentra
sobre cualquier perpendicular contenida en un plano que pasa por el centro de
gravedad y perpendicular al eje del cuerpo dado.**®

Para poder determinar un contraste plastico, entre n elementos, dentro
del sistema compositivo, se debe establecer primero las relaciones entre ellos y
las divisiones del espacio. Al respecto, el artista nos dejo algunas
observaciones, de suma utilidad al momento de emprender el andlisis de una
composicién suya, en las cuales describe el proceso de articulacion de los

elementos en tension, los pasos son los siguientes:

» Hacer coincidir los cuerpos (o los espacios) con los planos.

» Determinar los planos por sus diagonales.

* A un cuerpo dado, puesto sobre su plano, sobre la diagonal de éste, buscarle
su contraste directo. Después su contraste indirecto (planos perpendiculares).
Después su correlativo (sobre el mismo plano y otro paralelo).

« Cuerpos en contraste (posicidn), colores en contraste.

e Un cuerpo puede pertenecer a dos o mas planos, a lo largo de la
interseccion.®*

Por ultimo, es preciso mencionar uno de los problemas, en cuestion de
mecanica y estructura, que se presentan de manera mas elocuente dentro de
la obra orozquiana y que merece una consideracion especial, pero que debido
a la limitacion de esta tesis solo me abocaré a mencionar. Esto es, el cuerpo
humano considerado como un sistema de fuerzas en tensién, el cual por tanto

puede ser “manipulado” visualmente con fines expresivos. Puede considerarse

3% {dem

39 {dem
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que hay todo un estudio biomecénico al respecto por parte del artista.*®°

Orozco en los Cuadernos escribe: “Todo el cuerpo humano es una estructura

por tension”.®* Incluso el cuerpo humano esta constituido por diversos

mecanismos simples como las palancas. (Figs. 3.3.115y 3.3.116)

/|
a

L &%

N

Fig. 3.3.115 El pie se apoya en el suelo; el peso del cuerpo se aplica a través de los huesos de
la pierna; y la contraccion de los musculos gemelos hace levantar el cuerpo.

Fig 3.3.116 Los huesos del antebrazo se apoyan en la articulacion del codo; el musculo biceps
se contrae y vence el peso del antebrazo.

El cuerpo humano esta constituido por un sistema 0seo y un sistema
muscular que en conjunto actdan bajo las funciones de los mecanismos
simples. Lo que le interesa al pintor jalisciense es controlar visualmente estos
efectos. En las diversas paginas de los Cuadernos, aparecen anotaciones que

contemplan estas propiedades del cuerpo humano.

350 Bjomecénica es el estudio de |as bases mecénicas del movimiento de |os seres vivos y en un sentido
particular del cuerpo humano.

%1 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., p. 128.
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Fig.3.3.117 Fuerza perpendicular actia sobre la figura. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 200.

Fig. 3.3.118. Todo el cuerpo humano es una estructura por tension. El rostro humano
como sistema de fuerzas en tension. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 202.
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Fig. 3.3.119 Brazo y antebrazo como sistema de fuerzas. José Clemente Orozco,
Cuadernos, 1983, p. 243.

Fig. 3.3.120 Estructura de un sistema triangular. Un cuerpo rigido, otro movible
(maquina humana). José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 246.
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Fig. 3.3.121 Sistema de fuerzas. Construccion plastica.

AB- Fuerza mayor principal Tensién.

Fuerzas secundarias dependientes de la mayor, organizadas por ella.
Tonos

Tres tonos diferentes del anterior.

3 tonos diferentes de los anteriores.

José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 247.

Como sistema de fuerzas, la representacion del cuerpo humano actuara
bajo los mismos principios basicos, es decir, sus ejes 0 puntos de apoyo
actuaran sobre las diagonales y los sectores en una relacion de contraste con
respecto a sus propios elementos o a otro sistema de fuerzas presentes en el

cuadro, ya sea formal, cromatico o tonal. (Fig.3.3.117)

Recapitulando, tenemos que bajo la perspectiva particular del pintor

José Clemente Orozco, el esquema compositivo es una estructura en tension,
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revelacion plastica de la materia,*®* donde el espacio esta dividido en partes
desiguales, hablando mecanicamente, y las fuerzas tienden a organizarse bajo
un sistema o principio de organizacion racional en la cual aplican sus puntos de

apoyo:

Una escultura, un cuadro, una arquitectura es un espacio dividido en partes
desiguales organizadas en un sistema.

Cada parte es también un espacio dividido en partes desiguales
organizadas en un sistema.

La organizacién de las partes se establece por medio de relaciones
determinadas por el razonamiento.

Las relaciones son de: proporcion, forma, color, tono, densidad,
posicion, cardcter, significado.

La relacion mas importante en el total establece mas poderosamente la
unidad de la composici6n.®®

Las formas son dindmicas porque forman parte, por su estructura (toda
figura se circunscribe dentro de un cuadrado), del principio de accion y de
desarrollo de la estructura total, en este caso, construida a partir de los
postulados de la simetria dindmica, la cual fundamenta su desarrollo en la
aplicaciéon de las diagonales. Por tanto la composicion puede crecer y
multiplicarse de un modo semejante a las del cuerpo humano y a las de los

demas seres vivientes.

Tomando en consideracion al “esqueleto” dinamico los mecanismos simples de
fuerzas aplican sus puntos de apoyo o ejes, dialogando dialécticamente con los
demas elementos dinamicos del cuadro, es decir mantienen una relacion

dindmica ya sea por tensién o por presion. Los elementos se pondran en un

%62 | bidem, p. 254. Concepto que se refiere alos cambios que se producen en su estructura (de lamateriay

en consecuencia de las formas) debido alas fuerzas que obran sobre ella. La materia se revela a partir de
su estructura mecanica.

353 | bidem, p. 147.
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juego de contraste a partir de las diagonales o de los sectores, resultado de las

primeras.

Esta escrupulosa construccidén, consecuencia de la planificacion y
regulacion de la intensidad, tiene como fin atrapar al espectador, o dicho de
otra forma la emocion es resultado del conocimiento y de la minuciosa

elaboracion de estructuras de fuerzas: drama a partir de la tension.

A manera de conclusion presento el esquema presentado por Orozco en
sus apuntes,*®* el cual nos clarifica las diversas formas de contrastes que se

pueden aplicar sobre la estructura de diagonales y sectores; asi como uno

ejemplos que extienden los conceptos ya referidos.

CONTRASTES (COEXISTENTES)

Si en un punto dado de una diagonal
existe un:

En el punto opuesto existira un:

Sélido

Gaseo0so

Color

Su complementario

Linea o plano

Su perpendicular

Movimiento en determinada direccion

Movimiento en sentido opuesto

Actividad

Pasividad, descanso

Primer término

Ultimo término

Linea o superficie plana

Linea o superficie curva

Negro

Blanco

Cuerpo grande

Cuerpo pequefio

Luz Sombra
Etc. Etc.
34 [dem.
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Fig. 3.3.122 Esquema de fuerzas basico. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p.

Fig. 3.3.123 Estructura por diagonales paralelas a determinado cuadrilatero y
relacionadas a la diagonal del cuadrado. Paralelas a la diagonal de un cuadrilatero dado. José
Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 125.
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3.4. El colorylaluz

3.4.1 El problema del color en Orozco

Una de las apreciaciones que mas recurrentemente se imputan a la obra de
José Clemente Orozco, es que el color juega un papel secundario dentro de su
discurso pictérico. Me parecen, al respecto, destacables las palabras de Diego

Rivera:

Por otra parte —continla Diego Rivera- [...] opino que el genio de Orozco
contiene un alto porcentaje de sentido religioso. Siempre me ha parecido José
Clemente, el Leén Bloy de la pintura, con el mismo fuego genial para la
polémica violenta, la prevalencia del blanco y negro sobre el color.3%®

El color, aunque manifiesto dentro de la composicion, es en cierto modo
ignorado en las valoraciones de los historiadores y criticos, haciendo hincapié
en el papel superior del dibujo, como manifestacion de las formas y del orden

de la composicién. Xavier Villaurrutia comentaria:

En sus obras murales no es el color sino la forma, no es la vibracion coloristica
sino la linea definida y la composicién lo que nos admira. Y, justamente, son
los negros, los blancos y los grises; es decir, los colores que no lo son, los
dominantes de su paleta en que los demas colores parecen estar subordinados
a la sombra y al destello de los negros y de los blancos.*®

Esta nocion se encuentra enmarcada dentro de una polémica, ya afieja,
sobre la superioridad del dibujo con respecto al color. El dibujo se entiende

como el intermediario perfecto entre las ideas y las formas visibles; el color, en

%5 Alardo Prats, “Rivera no aceptara la tarea de pintar la catedral”, Excélsior, México, D.F., 2 de
octubre de 1942, citado en Clemente Orozco Valladares, Orozco verdad cronoldgica, Guadalajara,
Universidad de Guadalajara, 1983, p. 430.

%66 Renato Gonzélez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, en El color en el arte mexicano,

Georges Roque coordinador, México, Universidad Nacional Auténoma de Meéxico/Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, p. 242.
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cambio, es considerado como un elemento significativamente inestable y

relacionado a la mentira.3®’
3.4.2. El colory laluz como materia

En este caso para reconocer la justa funcion que tiene el color dentro de los
planteamientos plasticos del pintor se tiene que tomar en cuenta primero, que
el color si existe en la composicién, pero con una funcion diferente a la
"vibracién colorista”, y para conocer ésta es necesario el analisis de la técnica
pictérica y sus medios materiales, impronta de las decisiones plasticas del

artista:

El arte es una techné, un producto de la transformacién de un material en
significado, la manipulaciéon de un medio por el cual se exteriorizan las ideas,
emociones 0 pensamientos. Si bien el arte no se puede reducir al aprendizaje
de un oficio maquinal, simplemente operacional, tampoco se puede concebir su
materializacién sin la implicacién de una cultura técnica suficiente.3%®

Tanto el pensamiento, como el espiritu del artista, se transmiten a través

del cuerpo de un material que los traduce.?*® Mas concretamente:

Los medios son determinados por el fin, y, asi, el fin es comprendido a través
de los medios.®”°

Ahora bien, para Orozco la pintura era una forma de conocimiento: “El arte es

conocimiento al servicio de la emocion”.®’* Como era éste conocimiento? El

%7 Georges Roque, et. al., El color en el arte mexicano, México, UNAM/IIE, 2003, pp. 239-240.

%8 Ramoén Diaz Padilla, El dibujo del natural en la época de la postacademia, Madrid, Akal, 2007, p.
272. (Akal Bellas Artes, 4).

%9 |bidem, p. 278.
370 |bidem, p. 272.

31 Alma Reed, Orozco, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1955, p. 65.
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poeta Jorge Cuesta lo identificaria, a partir de conversaciones con el pintor,

como una reflexion sobre la realidad a través de las circunstancias materiales:

Frecuentemente he oido decir a José Clemente Orozco que la doctrina estética
de una pintura, que nos parece libremente aceptada, no es sino un efecto casi

mecanico de sus circunstancias materiales. El mismo emplea la palabra
372

"materialismo" para definir la forma de su explicacion del arte.”"“.
Por circunstancias materiales se entiende a la alquimia secularizada, la materia
sin "ninguna propiedad espiritual”, es decir, los colores entendidos en su

manifestacion fisica (pigmento y croma) y su influencia significativa sobre la

percepcion.

Partiendo de lo anterior se puede identificar en Orozco, una particular
busqueda del conocimiento a través de la reflexion sistematica sobre el
dominio de los medios fisicos como medios de significacién, proceso
mencionado en sus numerosos textos y particularmente evidente en sus
bocetos. La eficacia de la captacion de la idea depende de la claridad de la

exposicidén de sus circunstancias materiales:

[...] La idea, al hacerse cuerpo, lo hace a través de un "material" que forma
parte inherente de la construccién del sentido de la obra de arte.®"

Se entiende por lo tanto, que el dominio de la técnica facilitara tanto la reflexion
significativa como la obtencién de conocimiento a partir de ella, técnica y

materia estan estrechamente vinculadas:

[...] la pintura es un instrumento de investigacion, de exploracion; invade todos
los terrenos, aborda todos los temas. Asi se explica que a veces la pintura
parezca cientifica, otras religiosa y otras social.

372 Jorge Cuesta El materialismo de Orozco, citado en Renato Gonzélez Mello, “José Clemente Orozco en
blanco y negro”, op. cit., p. 243.

373 Ramé6n Diaz Padilla, El dibujo del natural en la época de la postacademia, op. cit., p. 273.
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[...] El arte moderno es muy libre; en otra épocas, el arte tenia una o
dos ventanas; hoy ha derribado todos los muros y se queda abierto a todos los
vientos, a todos los impulsos. Esto es lo que no entienden algunas personas,
gue olvidan que la técnica no debe ser una limitacion, sino al contrario, una
liberacién, un medio de investigar y descubrir la belleza.®"

Para el artista jalisciense, la pintura es una forma de investigacion que
trastoca todos los campos del conocimiento, a través de un lenguaje que les es
propio. Este lenguaje se traduce gracias al auxilio de la técnica que da
significado a los recursos materiales, que son luz y color. La técnica es
comprendida, bajo esta perspectiva como un “medio de investigar y descubrir

la belleza”.

En resumen, la pintura codifica y reconstruye la realidad objetiva del
mundo a través de categorias que le son propias. Su interpretacion es a través
de codigos de color, de luz y de orden. Y estos logran su concrecion
significativa en la composicién, gracias al dominio de los recursos materiales y
al conocimiento de las propiedades de éstos. En este proceso de abstraccion
selectiva de datos de la realidad, la técnica y el manejo de sus recursos
materiales, permiten traducir lo esencial a un lenguaje expresivo dotado de una
gramatica propia, convirtiendo esos estimulos en una serie de "cédigos" —
lineas, manchas, grafismos, claroscuros, colores- que, debido a su plasticidad,
presuponen una intervencion significativa en la representacion de la idea. La
eleccion de unos materiales a otros, de unos modos de operar sobre un
soporte a otro, repercutirAn en el resultado final de la obra mural y su

especifico sentido estético.

374 porfirio Martinez Pefialoza, “México piensa plasticamente”, en El Universal, México, D.F., junio de
1943, citado en Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronoldgica, Guadalajara, Universidad de
Guadalajara, 1983, p. 439.
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Lo anterior nos lleva a replantearnos el estudio del discurso pictoérico-
plastico de Orozco, a partir de la consideracion de sus circunstancias
materiales, en conjunto con los estudios iconograficos. Ademas, el tema es
solo un pretexto, en principio no es un fin, solo es un medio para alcanzar el

sentido expresivo-plastico, o por lo menos asi lo entiende Orozco:

Por otra parte, es bien sabido que el tema en las artes plasticas es un medio y
no un fin. Una pintura, una escultura o un edificio no tienen por funcion
establecer, desarrollar, probar o propagar tal o cudl tesis, pues para todo ello
se usa la palabra hablada o escrita por medio de la oratoria, el libro, el
periddico y la radio. Indudablemente que el tema es parte absolutamente
esencial y organica de la obra plastica, pero no es la Unica, siendo las
cualidades formales y la pasién que las mueve, mas importantes adn.*"

La pintura a partir del tema expresa plasticamente la visién personal del autor
con respecto a su realidad concreta, esto es, su vision del mundo. Me parece
dentro de este contexto esclarecedor lo escrito por Aldous Huxley, con
respecto al pintor Doménikos Theotokdpoulos El Greco, visién que puede ser
aplicada a la obra del jalisciense, considerando claro sus respectivas

diferencias iconogréficas:

[...] siempre debemos recordar que la intencién del artista no era ni imitar la
naturaleza ni contar una historia con dramatica verosimilitud... El Greco
utilizaba objetos naturales como materia prima de la que, a través de un
proceso de calculada distorsién, podia crear un mundo propio de formas
pictéricas en un espacio pictorico bajo una iluminacion pictérica [...]

Dentro de este universo privado situaba su tema religioso, utilizandolo
como un vehiculo para expresar lo que queria decir acerca de la vida.*"

Ademas, la relacion interpretativa entre la iconografia y los colores poco ayuda
en la construccion de un estudio sistematico del cédigo plastico de los colores y

su relacién de éstos con los temas que lo produjeron. *"’

375 Clemente Orozco Valladares, Orozco: Verdad cronoldgica, Guadalajara, Universidad de Guadalajara,
1983, p. 409.

376 Aldous Huxley, Si mi biblioteca ardiera esta noche, ensayos sobre arte, mUsica, literatura y otras
drogas, Barcelona, Edhasa, 2009, p.283.
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A la materializacién de una idea artistica concreta, corresponde un conjunto de

medios técnicos especificos, y la profundizacién de sus posibilidades:

Todo medio material tiene un lenguaje singular para la traduccién del
pensamiento del artista, convirtiéndose en elemento esencial de representacion
de las ideas. La sensibilidad que éstos transmiten es una traduccion del
espiritu de quien la forja.”®

De cierto modo la idea o el fin expresivo determina, primero las resoluciones
estructurales, y posteriormente la elecciéon de una técnica especifica, asi como
los recursos materiales con los cuales se producira, es decir, la disponibilidad,

la versatilidad y la eleccion de determinados materiales:

Todo medio técnico -como decia Jean Dubuffet- tiene su lenguaje, el lenguaje
gue es consustancial a su propia composicibn matérica, que informa de la
propia tecnologia de manipulacibn que se necesita para su uso. El
conocimiento y "dominio de los materiales" es uno de los objetivos ineludibles y
basicos del aprendizaje artistico; esto comprende el conocimiento de sus
particularidades y el desarrollo de sus posibilidades, incluso transgrediendo las
gue se consideran de uso estandarizado. Pero para que este conocimiento
adquiera la cualidad de dominio propio, las experiencias con los materiales y
procedimientos requieren la practica personal e intima, a través de las cuales
se va acrecentando la imaginacién técnica, los recursos con los que dar

respuestas a los problemas del "hacer".3™

377 A este respecto es interesante tomar en cuenta la siguiente opinién sobre los estudios del color:

[... ] resulta seductora la idea de sujetar la interpretacion simbdlica de la policromia a la iconografia y
asociar directamente una tonalidad a un solo significado. Sin embargo, esta practica no comporta la
elaboracién de un método que permita el estudio del cddigo del color a nivel pléstico y las relaciones de
éste con los temas y conceptos que lo motivaron.

Se advierte entonces que, para estudiar al color como lenguaje simbdlico, no es posible, buscar relaciones
de semejanza icono-objeto (referenciales) [... ] En Georges Roque, et. al., El color en el arte mexicano,
México, UNAM/IIE, 2003, p. 165.

378 Ramo6n Diaz Padilla, op. cit., p. 278.

379 |bidem, p. 271.
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3.4.3 Técnica. El color y la metodologia en Orozco
3.4.3.1 Latécnica del fresco

El medio técnico escogido por Orozco, para el desarrollo de sus ideas
pictéricas en sus murales, era el fresco. Como el medio utilizado para construir
sus murales, es este medio, me parece pertinente detenerse un poco en

describir esta técnica.

La técnica del fresco es conocida desde la antigliedad, hay ejemplos
cretenses que datan del afio 1500 a. C. Tuvo un auge muy significativo, a
partir del siglo Xlll, en Italia, gracias entre otros factores , a que en la
arquitectura gotica italiana se mantuvo la primacia de la superficie del muro con
respecto a las ventanas, a diferencia de otros ejemplos del gético europeo

donde los ventanales eran mas amplios y numerosos.

La pintura al fresco se ejecuta sobre un revoque de cal humedo
conocido como intonaco. Mientras que el aplanado esta todavia fresco se le
aplican los pigmentos, sin ningun aglutinante y disueltos solamente en agua o
cuando mucho con agua con cal. Al evaporarse el agua, la cal (hidroxido de
calcio) se combina con el anhidrido carbdnico del aire formandose en la
superficie cristales de carbonato de calcio que forman una pelicula que
encapsula a las particulas de pigmento, haciéndolas insolubles. Como
resultado se presenta una capa de pintura microscoépica, de aspecto vitreo,
cuya transparencia es mayor en comparacion a cualquier técnica, exceptuando
a la acuarela. Por ende, el color se presenta con una gran intensidad, debido a
los rayos de luz que son reflejados por el aplanado de cal y que pasan a través
de la microscopica capa pictorica. De esta manera la pintura adquiere gran

duracion, pues en vez de estar sobre la superficie del muro, es la superficie del
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muro. El fresco es particularmente vulnerable a la humedad y por esta razon,

es conveniente solo, para los climas secos.

La pintura al fresco es técnicamente, muy demandante y se realiza
generalmente a gran escala, asi que el pintor tenia que ser preciso en la
elaboraciéon de su composicion y ser capaz de organizar un equipo de
expertos, de los albafiles a los pintores auxiliares, que eran asignados para las

partes menos importantes del trabajo.

Los pigmentos minerales, son los colores mas convenientes para la
pintura al fresco, ya que aseguran duracion y transparencia. En cuanto al
blanco, se utiliza el conocido blanco de san Juan, que no es otra cosa que cal

apagada, tratada para proporcionar el mayor brillo posible, segin nos indica

Cennino Cennini en su Libro del Arte. 3%

En el fresco confluyen la sencillez y la dificultad. Al respecto nos refiere

Max Doerner:

La cal no es sdlo el aglutinante de la pintura al fresco, sino al mismo tiempo el
Unico y mas bello color blanco; la técnica de esta pintura requiere una
limitacién en el namero de colores utilizables, ofrece dificultades por el secado
claro de los tonos y exige del pintor seguridad en sus deseos pictdricos. aqui
no es posible el tanteo de la pintura al 6leo. Cuanto més seguro se esta de lo
gue se desea, en sus detalles de forma y color, tanto mas facilmente se
desarrollara el trabajo y tanto mas atractivo y duradero serd. El procedimiento a
seguir requiere sencillez, ya que se dispone relativamente de poco tiempo. Mas
gue en ninguna otra técnica se necesita aqui de una buena formacion
profesig)sr;al; es, precisamente, la condicién indispensable para pintar al
fresco.

La pared primero es cepillada y humedecida con cuidado. Entonces se

aplica una capa gruesa de yeso, con un acabado aspero (el arriccio). Este

%0 Cennino Cennini, El libro del Arte, Madrid, Akal, 2006, pp. 101-102, (Akal/Fuentes de Arte/5).

%1 Doerner, Max, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, 3ra. edicién, Barcelona, Reverté,
1973, p. 237.
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puede ser aplicadoo varios afios antes del intonaco, sin embargo, si el arriccio
fuera viejo, debe ser cepillado y humedecido antes de que el intonaco se
aplique, pero de vez en cuando otra capa, el intonachino, se aplica como base
para la pintura Esta se puede encontrar en los frescos romanos, pero raras

veces en los del Renacimiento.

El yeso de las diversas capas esta compuesto de cal apagada y de un
relleno inerte, como la arena, polvo de marmol o pozzolana (una arcilla cocida
al horno de origen volcanico). Las proporciones son las mismas para el arriccio
y el intonaco, aunque para el arriccio el agregado, o el relleno, es de grano
grueso, mientras que para el intonaco es mas fino. Habia dos mezclas
estandar: el mortero fuerte o gordo, que se componia de una parte de cal a dos
partes de relleno y que tiende a agrietarse mientras que se seca; y el mortero
magro, que tenia una porcion de cal a tres de relleno. Si el mortero magro
contenia pozzolana, la proporcion podia ser de una parte de cal a 1.75-2
porciones de pozzolana. La cal se obtiene encendiendo rocas calcéareas,
compuestas en gran parte de carbonato de calcio (CaCO03), a una temperatura
de 850-900°C. Agregando agua a la cal viva (CaO), se obtiene la cal apagada

(hidréxido de calcio, Ca(OH),).

La cal bien apagada experimenta un largo proceso de maduracién en
cubas o en hoyos cubiertos con agua -los romanos permitian que su cal
madurara por lo menos tres afios. La piedra caliza microcristalina produce la
cal magra, que requiere menos agua en su fabricacion, mientras que la
cryptocristalina o piedra caliza compacta produce la cal gorda, que requeria
mas agua. La arena fina (dioxido de silicio) se obtiene de una cantera o de un

rio, no de la costa, donde contiene sal; los granos individuales tienen que ser
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angulares, no redondeados, para incitar la vinculacién con la cal. La pozzolana
se encuentra como una roca natural en las regiones que rodean Roma y
Néapoles. Es Violeta o negro en color, produce un yeso compacto superior del

gue se obtiene de la arena o del polvo de marmol.

El aspecto final del fresco dependia de la manera en la cual el intonaco
era aplicado. Hasta el siglo XV fue trabajado con una paleta para obtener una
superficie casi lisa, mientras que a partir del siglo XVI, en un intento por emular
la pintura en lona, fue creada una textura mas aspera trabajando encima de la

superficie con golpes cortos de un cepillo.

Las lineas verticales, horizontales y diagonales de la composicion eran
marcadas sobre el arriccio con cuerdas que se tiran firmemente y que se
presionan fuertemente contra el yeso. El resto de la composicion era esbozado
con carbon vegetal, que permitia al artista hacer correcciones cuando fuera
necesario. El disefio definitivo, la sinopia, era pintada con pincel y servia como
guia para la ejecucion final de la pintura. La composicion entera era dibujada a
escala completa en un carton, que era cortado en secciones de diversos
tamafos, asi la pintura podia ser hecha poco a poco. Mientras que cada
seccion del intonaco era aplicada, el disefio era transferido del carton calcando
o perforando con una aguja sobre los contornos. (En el siglo XIV el disefio era
transferido por calca y luego pintado en amarillo ocre, asi el artista podia hacer
cualquier ajuste necesario antes de proceder a pintar.) Las lineas de bastidores
pintados y de formas arquitectbnicas a menudo eran hechas incidiendo
directamente sobre el yeso sin un carton, con la ayuda de compases, reglas,

escuadras y las cuerdas para el marcado por tension.
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Otro método de transferencia, usado especialmente en el siglo XVII para
los extensos frescos hechos en el techo, fue el del cuadriculado, que substituy6
la técnica del cartdn que desperdiciaba mucho en tiempo y en costos. El dibujo
a escala reducida de la composicion era cuadriculado, al igual que la superficie
gue se iba pintar, a veces con la ayuda de las cuerdas o de sombras
proyectadas por una fuente de luz cubierta por una entramado metalico. En
cada nueva cuadricula el pintor copiaba las lineas contenidas en la cuadricula

correspondiente al dibujo mas pequefio.

La gama de colores para el fresco es restringida a aquellos que podian
soportar la accion alcalina de la cal. Otros colores pueden ser utilizados a
secco, pero un buen pintor de fresco utilizaba los colores a secco lo menos
posible, puesto que eran menos duraderos. Los colores del fresco incluyen el
negro vid, tierra negra, negro de marfil; ocres rojos (en particular aquellos ricos
en hematita), cinabrio (Qque se mezcla con blanco para dar un color carne
rosado); ocre amarillo, tierra amarilla, amarillo de Napoles, tierra verde,
sombra, siena cruda y siena tostada y finalmente el Bianco sangiovanni. El
resto de los colores tradicionales, incluyendo el azul ultramar, la azurita, la
malaquita y la erinita, no son convenientes para el fresco y por lo tanto eran

aplicados a secco.

Los pigmentos son molidos finamente en agua. No puede ser mezclados
en la paleta porque al secarse cambiaban de tono e intensidad y no podian ser
repetidos tan facilmente. En cambio, la gama entera de colores y sus variadas
gradaciones tonales eran preparadas por adelantado, en cantidades suficientes

para completar la composicién. Los colores entonces se guardaban en tarros
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de agua llamados mestiche. Mientras que el trabajo estaba en curso, los

colores para cada giornata eran tomados de los tarros cuando era necesario.

La composicion es dividida en las secciones que se pueden trabajar en
un dia, llamadas pontate o giornate. La Pontate fue utilizada en frescos
romanos, bizantinos y del siglo XllI; éstas seguian el arreglo del andamio (It.: el
ponteggio), el cual era rectangular en forma y generalmente bastante grande.
La Giornate fue utilizada de vez en cuando en los murales romanos pero
solamente llegd a ser de uso extendido a partir del siglo Xlll. Estas seguian los
contornos de la composicion y asi que eran irregulares en forma; eran por lo

general aplicadas de arriba a abajo y de izquierda a derecha.

Una vez que el disefio o las lineas directrices de una giornata habia sido
trazadas, el trabajo sobre la pintura podia comenzar y continuar durante varias
horas, dependiendo el clima y la estacion. El mejor momento para comenzar la
pintura era dos o tres horas después de colocar el intonaco; las condiciones
para el trabajo eran 6ptimas al menos durante dos horas, después de lo cual el
yeso comenzaba a formar su corteza de carbonato de calcio. El trabajo
entonces se vuelve cada vez mas dificil, y los resultados decepcionan, en
proporcion de que el pigmento ya no sea absorbido mas. Si el yeso era rociado
con agua, el trabajo podia continuar para otra hora, pero durante esta etapa
solamente los colores liquidos podian ser utilizados. Finalmente, cuando
aquellos colores que fueron mezclados con el pigmento blanco bianco
sangiovanni comienzan a secarse y a dar un tono blanquecino de manera
irregular, el trabajo tenia que cesar, y el yeso sin pintar se quitaba con un corte

oblicuo.
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El fresco no requiere ninguan protector final o un realce con barniz, como
se aplicaba a las pinturas sobre lienzo o sobre panel. Facilmente sujetas a
decaer o a cambiar, las sustancias organicas en cualquier barniz habrian

comprometido tanto el aspecto como la preservacion de la pintura.

En la técnica tradicional, se trata de evitar los fuertes contrastes,
drasticos, como se deriva de las multiples recomendaciones que tenian como

objetivo prevenir éstos mismos.3?

Las recomendaciones dirigidas a mitigar estos contrastes, encuentran su
razon de ser, en el caracter mismo de la pintura mural como parte integrante de
una unidad arquitecténica. La pintura mural debe construirse como un
elemento integrante del muro en el cual se realizara (y se diria no solo al muro,
sino a la logica constructiva arquitecténica de la cual éste forma parte, l6gica
gue incluyendo valores tales como iluminacion, métrica, espacios, etc.). El
espacio arquitectéonico se convierte, entonces, en el espacio de la
representacion. Y como el tratadista Max Doerner sefiala, se deberian evitar

ciertos efectos que rompan con esta integracion:

La pintura mural debe formar como un elemento integrante de la pared. No
debe intentar simular un espacio arquitecténico dentro de la unidad
arquitecténica, ni tampoco debe resultar un hueco en la pared [...] Los
medios de representacion son el contraste de contornos y superficies de
color. Una fuerte plasticidad anula el efecto superficial.*®.

Pero, lo que censuraba el tratadista aleman de manera particular, eran

los efectos luminosos.®®. Al parecer, para Doerner, la utilizacién de este tipo de

%2 Renato Gonzalez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, op. cit., p. 227.
%3 |bidem, p. 226.

4 |bidem, p. 227.
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efectos no eran propios de la técnica del fresco y de su lenguaje; sino mas
bien, eran afines a la pintura al 6leo. El fresco le parecia a Doerner la técnica
mas apropiada "para un estilo grafico simplificado, para una severa estilizacion
y para una técnica mas bien colorista, al contrario de la manera de pintor
pastosa de los cuadros del barroco sobre muros y cielos rasos".*®*® Esta
apreciacion también es compartida por el tratadista italiano del siglo XIV

Cennino Cennini, el cual proponia lo siguiente:

Se mezclan las luces en forma pastosa y densa con cal y el color local del
fragmento al que pertenecen. No deben contrastar con el color local, como
se hace con la pintura al 6leo, sino que la luz debe ser igual en tono que el
color local [...] Entre los contornos y las luces se deja algo del medio tono
para que la figura no resulte recortado en su efecto.*®

Y también:

[...] Otros prefieren dar antes al color carne, después la tierra verde y al
final el blanco; y queda hecho. Pero es una técnica propia de personas que
saben poco de este arte.*®*’

Cennini igualmente, propone una técnica que mitiga o evita los

contrastes, atenuando el modelado:

Coge entonces un pocillo de la tercera encarnacion y colorea las zonas de
sombra, procurando que en éstas no se pierda la transparencia de la tierra
verde. Velo entrelazando después unas zonas y otras para no pasar
bruscamente de unas a otras e imitar asi mejor a la naturaleza. No olvides
que, si quieres que tu obra resulte fresca, tu pincel no debe salirse de su
zona al aplicar los distintos tipos de encarnacién y al final debe fundirlas
amablemente.>®

Como se entiende, lo que interesaba tanto al tratadista aleman, como a
Cennini, era evitar los contrastes fuertes de luces y sombras, atenuando el

modelado.

%5 fdem.
%8 Max Doerner, op. cit., p. 250
%7 Cennino Cennini, op. cit., p. 117.

%8 |bidem, p. 118.
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3.4.3.2 El procedimiento técnico de Orozco

Ciertamente José Clemente Orozco se alejé a conciencia de las intenciones de
los tratadistas que evitaban los contrastes fuertes, pero esto no implicaba una
transgresion a la cualidad fundamental de la técnica, a saber: todo tratamiento
es valido, en tanto se realice antes de que el enlucido permanezca fresco.
Actitud que se refleja en diversos escritos que plasman las ideas plasticas del
pintor, ya que para €l cualquier manera de realizarlo es permitida, en tanto se
“pinte tan delgado como sea posible y sélo mientras la mezcla esté fresca, es
decir, seis a ocho horas desde el momento en que es aplicada. Después, nada

de retoques de cualquier clase”. .**

Su aparente libertad se fundamenta en un amplio conocimiento sobre la
técnica del fresco, el cual inici6 en 1908, cuando realizaba sus primeros
ensayos de pintura mural en las paredes del patio mayor de la Escuela
Nacional Preparatoria, antiguo Colegio de San lldefonso.>*® Las principales
fuentes que le permitieron conocer esta técnica en los inicios de su carrera
mural, en ese entonces, fueron: el tratado de pintura escrito por Cennino
Cennini; la experiencia proporcionada por los albafiles que tuvo a su alcance,
gue “saben poco pero eso poco resultaba excepcionalmente valioso”; el
examen minucioso de algunos frescos precolombinos y coloniales, los cuales le
indicaron las causas del deterioro y destruccion de la pintura mural; y

finalmente la experiencia obtenida en el trabajo diario, con sus éxitos y sus

%9 José Clemente Orozco, “Orozco ‘Explica’ ”, en Justino Fernandez, Textos de Orozco, 2da. edicion,
México, Universidad Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983, p. 60.

30 |o mencionado se desprende de las importantisimas disertaciones técnicas contenidas en el escrito
Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25 afios, incluido en el Catélogo
de la Exposicion Nacional retrospectiva José Clemente Orozco de 1947 en el Palacio de Bellas Artes, el
cual fue escrito por el artista.
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fracasos.®*! Al parecer a esta lista debe anexarse la lectura de diversos textos
sobre el tema, entre los que destacan primero los pasajes contenidos en la

obra del investigador Max Doerner,3%

y en segundo algunos tratados
mencionados en las libretas recopiladas en la obra Cuadernos, de los que
destacan: La Tennica Della Pittura, de Gaetano Previatti y Fresco de la

enciclopedia Italiana entre otros. Por dltimo, Alma Reed menciona la obra Le

fresque de Paul Baudouin.**

Por lo demas, se puede entender, que gracias a este gran compendio de
conocimientos, Orozco reconoci6 que fundamentalmente hay tres

procedimientos para pintar al fresco:

Hay tres maneras de pintar, cualquiera que sea el procedimiento: por
transparencia, por opacidad, o las dos maneras combinadas.***

La descripcion concreta de dichos procesos nos las da posteriormente el
mismo el artista, indicandonos, al mismo tiempo, que utilizaba ambos en sus

murales, dependiendo de sus intereses plasticos:

En el fresco, los tonos pueden obtenerse como en la acuarela, es decir, usando
menor cantidad de pigmento agregandole agua para que se transparente el
blanco intenso del aplanado, o bien, mezclando los colores con el blanco que,
en este caso, es el carbonato de cal, que es muy opaco.

Los fresquistas del Renacimiento usaron de preferencia la primera
manera; los mas antiguos usaron la segunda. El efecto final es muy diferente
uno de otro pero tan rico y poderoso en ambos casos.

1 José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25
afios”, en Catalogo Exposicion Nacional Retrospectiva José Clemente Orozco, México, Secretaria de
Educacion Publica, 1947.

%92 Cfr. Renato Gonzalez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, en El color en el arte
mexicano, Georges Roque coordinador, México, Universidad Nacional Auténoma de México/Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, pp. 225-227.

393 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 10.

94 José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25
afios”, op. cit.
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Desde los primeros ensayos de pintura al fresco usé de ambas maneras
395
[...]

Max Doerner, el tratadista aleman, identifica también estos
procedimientos, con la diferencia de que aconseja evitar la combinacién de
ambos en un mismo espacio pictorico:

Se pueden aplicar colores puros de veladura o mezclados con cal, con lo que
resultardn mas claros y cubrientes. Ambos métodos tienen sus partidarios.
Pero es necesario trabajar siempre del mismo modo en todo el cuadro.®®

El sentido de la eleccibon de un procedimiento o de otro en la
representacion, se aclara al analizar sus frescos, resultando paradigmaticos
dos ejemplos concretos: el paraninfo de la Universidad de Guadalajara y el
mural realizado en el cubo de la escalera del Palacio de Gobierno del Estado
de Jalisco. En ambos casos se ajusto tanto a las técnicas recomendadas por

Cennini y Doerner, como a tratamientos pictoricos propios.

En el paraninfo Enrique Diaz de Leon, de la Universidad de Guadalajara,
procedié técnicamente de dos maneras, notablemente diferentes una de otra.
En la capula realiz6 una composicion premeditada, antecedida por bocetos y
estudios, que posteriormente trasladé usando cartones y calcas. Al final
modelé cuidadosamente las figuras, en "tareas", antes de aplicar las
carnaciones. Se observa un tratamiento que atenla los contrastes entre las
figuras y el fondo, amortiguando los limites entre ellas para fundirlas, en un
intento de una transicion de transparencias (modelado). En éstas secciones, el
tratamiento coincide con las recomendaciones de los tratadistas y tienden a

modelar con el color, persiguiendo una idealizacién de las formas.

3% [dem, o véase también Justino Fernandez, Textos de Orozco, 2da. edicién, México, Universidad

Nacional Auténoma de México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983, p. 74.

3% Max Doerner, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, 3ra. edicién, Barcelona, Reverté,
1973, p. 258.
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En cambio, como contrapunto, en el muro del estrado trazd con brio
densas pinceladas de negro y blanco, abordando grandes areas de un solo
golpe, e inclusive aprovech6 expresivamente la diferencia de tonalidades entre
las diversas tareas o giornate. Procedié como si de 6leo se tratase: aplico las
luces con gruesas pinceladas de blanco sobre el fondo oscuro para que
contrastaran con las sombras.**” Basicamente procedié por opacidad, esto es,
mezclo los colores con el carbonato de cal, el cual transfiere mayor saturacion
y luminosidad a éstos. Para tal fin, utiliz6 una forma preparada del carbonato
de calcio, el llamado blanco de San Juan y del cudl se pueden conocer su
produccion y utilizaciébn en la pintura al fresco en el tratado de Cennino
Cennini.®**® Gracias a este tratamiento se podian construir escenas de fuertes
contrastes y de gran dramatismo, en evidente contraposiciéon al modelado

tradicional referido por los tratadistas, en especial a Doerner:

[...] La pintura mural es adecuada, principalmente, para un estilo grafico
simplificado, para una severa estilizacién y para una técnica mas bien colorista,
al contrario de la manera de pintar pastosa de los cuadros del barroco sobre
muros y cielos rasos.%

397 Renato Gonzélez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, en El color en el arte mexicano,
Georges Roque coordinador, op. cit., p. 234.

3% Este “pigmento blanco” es muy apreciado por los fresquistas debido a su luminosidad. Cennino
Cennini nos comenta en su tratado el procedimiento para su obtencion a partir del carbonato de cal, y
asimismo nos indica su utilizacion concreta en la pintura al fresco:

Blanco es un color natural, bien que hecho por artificio, de la siguiente manera: toma cal
apagada, bien blanca; ponla pulverizada en un barrefio por espacio de ocho dias, cambiandole el
agua cada dia y removiendo bien la cal y el agua para que expulse toda impureza. Después, haz
panecillos pequefios y ponlos al sol sobre un tejado; cuanto mas viejos sean los panes, mejor sera
el blanco. Si lo quieres hacer pronto y bueno, cuando los panecillos estén secos tritdralos sobre
tu piedra con agua, vuelve a hacer nuevos panes y ponlos a secar; haz esto dos veces y obtendras
un blanco perfecto. Dicho blanco debe ser molido a conciencia con agua. Es bueno para pintar al
fresco, o sea sobre muro, sin temple; sin él no podras hacer nada, ni encarnaciones ni otras
mezclas de colores sobre un muro, al fresco; en ningln caso requiere ser templado. Extraido de
Cennino Cennini, El libro dlel Arte, Madrid, Akal, 2006, pp. 264, (Akal/Fuentes de Arte/5).
p.101-102

%99 Max Doerner, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, op. cit., p. 236.
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Mas adelante el tratadista especifica:

Como las luces al secar quedan muy claras, los pintores al fresco poco
experimentados llegan a producir pinturas desastrosas y, sin embargo, la
manipulacién jes tan sencilla! [...] Se mezclan las luces en forma pastosa y
densa con cal y el color local del fragmento a que pertenecen. No deben
contrastar con el color local, como se hace en la pintura al 6leo, sino que la luz
debe ser igual en tono que el color local, sélo que mas pastosa en su
aplicacion.*®

Al comparar este acabado, contrastante con el esmerado modelado de
la cupula, el historiador del arte Renato Gonzalez Mello llega a la conclusién
gue donde pintaba Orozco con los blancos y negros, buscaba realizar una
critica a aquello que el discurso oficial pretendia mostrar como "real"
caricaturizandolo, a través de un tratamiento cercano al dibujo. Esta eleccién
fue quizas por que los blancos y negros fueron para €l un medio mas eficaz
gue el color, en la representacién objetiva de la realidad, mostraban mas los
defectos que “con tantas veladuras y fusiones de figura, se disimulaban y
ocultaban” ,*** en comparacién con la ctpula. De esta forma enfrentaba tanto
plastica como significativamente, en un mismo espacio pictérico-discursivo las
imagenes que representaban los ideales de su época con aquellas que
encarnaban una vision cruda del mundo. Esto es, donde se buscaba la
representacion convencional y alegérica, la imagen es ejecutada segun los
procesos de los tratadistas, para conseguir una idealizacién de las mismas a
partir del modelado del color; en contraste con el mundo expresivo de lo

dibujistico y en particular de la caricatura, que lo relacionaba con los contrastes

estridentes, resultado de la yuxtaposicion de las luces en las sombras.

0 |bidem, p. 258.

1 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 236.
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Fig. 3.4.1 El hombre, ctpula del Paraninfo de la Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, 1936.

Fig. 3.4.2 El pueblo y los lideres, estrado del Paraninfo de la Universidad de
Guadalajara, Guadalajara, 1936.

He aqui los dos planteamientos plasticos a los que Orozco nos
confronta, cada uno con sus posibilidades expresivas particulares. Por un lado

nos encontramos con la cupula y su construccion pictorica a través del
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modelado, representacién de lo alegorico, de la imagen convencional, en este
caso del nuevo conocimiento al que aspiraba la educacién socialista; en el
estrado, en cambio, se encuentra el dibujo en libertad, la confrontacién critica,
a través de la caricatura, de la situacion politica que la prensa postulaba como
real, y de este modo nos obliga a cuestionarnos sobre la situacion social de su
tiempo, la cual contrastaba con los ideales que le dieron origen, los cuales se

manifiestan en la parte superior. 4%

Un aspecto que es muy importante considerar para comprender mas
profundamente la dinAmica discursiva entre el binomio blanco/negro y el color,
es el proceso de eleccidn y obtencidn de los pigmentos por parte del pintor y su

posterior uso en la obra pictérica.

Orozco adquiria con particular cuidado tres pigmentos, los cuales
veremos, eran esenciales para la construccion de su discurso plastico: el
blanco, el negro y el rojo. Segun cita Gonzalez Mello, en su estudio sobre la
utilizacion del color en la obra de Orozco, la mayoria de pigmentos que
utilizaba eran de la marca Le Franc, exceptuando el rojo que era de la marca
Bloch.?® En cambio, el blanco y el negro, eran merecedores de los mayores
cuidados en su obtencion. El blanco de San Juan de Le Franc resultd tan
transparente al momento de aplicarlo sobre el negro, y tan caustico con otros
colores, que decidio fabricarlo con auxilio de sus colaboradores con la cal que

utilizaba, segun la receta del blanco de San Juan de Cennini. *** En cuanto al

2 Cfr. Renato Gonzélez Mello, op. cit., p. 235.
403 Cfr. Ibidem, p. 234.

404 Cfr. Nota niim. 9.
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pigmento negro, al no encontrar alguno que le convenciera, tomo la decisién de
fabricar el suyo. Para ello utilizé carb6n muy bien quemado, el cual después de
molerlo tan finamente como los colores de marca, tenia que limpiarlo

perfectamente de grasa e impurezas.*®

La razon de los procedimientos tan laboriosos en la obtencidén de los
pigmentos blancos y negros, Renato Gonzéalez Mello, lo entiende del siguiente

modo:

¢Para qué tanto trabajo? Orozco debié saber perfectamente por qué tenia
problemas con el blanco y el negro: no habia tratadista que le indicara como
pintar la clase de imagen que él buscaba en la Universidad.**®

Orozco buscaba construir un discurso pictérico basado en los contrastes
pronunciados: las luces hechas con gruesas pinceladas de blanco de San
Juan, puestas sobre fondos oscuros con los cuales contrastaban
marcadamente, provocando un juego dramatico entre luces y sombras. Al
encontrar que los tratados buscaban precisamente evitar estos efectos,
enfocando su ensefianza en indicar los métodos para atenuarlos, entendié que
no habia tradicion para esta nueva manera de pintar al fresco y el tenia que
encontrar su propio camino en la obtencion de los pigmentos que tuvieran las
propiedades especificas para construir su original discurso. De ahi la razon de
la especial atencion en la obtencion de los pigmentos blancos y negros por él
mismo, ya que los que tenia a su disposiciéon de manera comercial, no llenaban
Sus expectativas para crear altos contrastes y saturacion en los grises. Lo

anterior es evidente en el caso del blanco Le Franc, el cual le parecia

%5 Cfr. Renato Gonzélez Mello, op. cit., p. 235.

48 Tdem.
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inconveniente por ser demasiado transparente al sobreponerlo a los pigmentos
oscuros. Su originalidad, me parece, no se entiende solamente en la utilizaciéon
del Blanco de San Juan por su mayor opacidad y luminosidad, que ya se
utilizaba desde la época de Cennini; sino también en la busqueda de un negro
con cualidades analogas, de una tonalidad profunda y muy opaco. Dicha
busqueda se trasluce al observar sus murales, los cuales presentan diferentes

variedades de negro, testigos de sus multiples experimentos, lo cual, al paso

de los afos ha tenido consecuencias en su tonalidad.

Fig. 3.4.3. La gran legislacion revolucionaria mexicana, Camara Legislativa del Estado
de Jalisco (Detalle). Se puede observar en este fragmento el cambio de tono de los negros.
Foto: OSG, 2010.

Estos detalles técnicos nos permite clarificar una propuesta técnico-
plastica, que tiene que ver con una dialéctica de los tratamientos, que también
es de discurso, dialéctica entre imagen convencional y originalidad grafica,
entre el universo cromatico y el mundo de los blancos y negros, asi como de
sus diversos grises. En las secciones construidas a partir del fuerte contraste

entre el blanco y el negro, “el pintor no pintaba, sino dibujaba: habia puesto en
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el muro una gigantesca caricatura.”*®’ La reduccién del color —en muchos
casos con preponderancia del blanco y negro-, tiene como consecuencia, el
protagonismo de lo gréfico. En ocasiones el tratamiento grafico era cercano a
la expresion caricaturesca, acaso su experiencia en este ambito del dibujo, le
habia demostrado, que la sintesis grafica -que también es una sintesis
colorista-, era el medio idéneo para representar mas verazmente a la realidad

en su crudeza.

Fig. 3.4.4 Detalle de la seccién baja de Hidalgo, cubo de la escalera del Palacio de
Gobierno del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

Para adecuar el discurso del dibujo, al discurso pictorico, el fresco era el
medio ideal para este objetivo, ya que refleja con absoluta claridad la pericia
manual y conceptual del pintor, era capaz de presentar el mensaje del dibujo

en toda su profundidad de significado:

“7 |bidem, p. 235
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La pintura al fresco traiciona todo lo que haya detras de la mano del pintor —
debilidad o poder, conocimiento o ignorancia, buen gusto o su ausencia, vision
o miopia. Pero, en una época de estandares inciertos, esta cualidad que tiene
el fresco de revelar, sin subterfugios, el proceso de ejecucion, el desarrollo del
tema y la capacidad del pintor, es invaluable en la discriminacién inmediata
entre lo falso y lo verdadero.**®

Tal es su riesgo en este campo, que en algunos casos, concretamente
en los murales laterales de la biblioteca Gabino Ortiz de Jiquilpan, el dibujo
llega a ser el Unico medio de expresion, exceptuando algunos pequefios
detalles en un rojo vibrante. Pero cabe aclarar, que en la mayoria de los casos,
el grafismo, es mas atenuado, o mejor dicho, se encontraba presente en
secciones que tenian un tratamiento parecido a la grisalla, con los contrastes

entre luces y sombras demasiado marcados, pero valorados con grises.

Fig. 3.4.5 La masa, tablero lateral en la Biblioteca Publica Gabino Ortiz, Jiquilpan, Michoacan,
1949.

%98 Gardener Hale, The Technique of Fresco Painting, prefacio por José Clemente Orozco, 2da. edicion,
Nueva York, Dover Publications, 1966, p. [VIII], citado en Renato Gonzalez Mello, “José Clemente
Orozco en blanco y negro”, op. cit., p. 225.
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Ahora bien, para adentrarnos al mundo del color se debe retornar al
tercer pigmento que escogia con particular cuidado, y que entra en juego con
los blancos y negros: el pigmento rojo. Este “color” es un elemento de
estructuracién, dentro del discurso dialéctico color-blanco/negro y en algunos
casos es tal su presencia en las composiciones murales de José Clemente

Orozco, que llega a representar todo el universo cromatico.**®

La evidencia mas contundente sobre este punto, la hallamos al analizar
los diversos fondos -de un rojo incandescente- presentes en la mayoria de sus
murales, que afirman una intencién “espacial”® del color. A Orozco
particularmente le desagradaba que los fondos fueran neutros y continuos, a lo

gue pictoéricamente respondia con distintas zonas de pinceladas de colores

%99 para darnos una idea de la importancia de las tonalidades rojizas dentro de algunas obras murales
orozquianas, basta mencionar el listado de los pigmentos utilizados para pintar la ctpula del paraninfo de
la Universidad de Guadalajara, en el cual se identifican cinco diferentes tipos de pigmentos “rojos”. Los
colores empleados fueron los siguientes:

Ocre claro.

ocre oro.

Ocre rojo.

Rojo de Venecia.
Rojo de la India.
Rojo de Pouzzoles.
Rojo de cadmio.
Tierra verde.
Oxido de cromio.
Azul cobalto.
Negro de vid. *

*Extraido de “La pintura al fresco en el nuevo paraninfo de la Direccion de Estudios Superiores (1936)”,
en Justino Ferndndez, Textos de Orozco, 2da. edicion, México, Universidad Nacional Auténoma de
México/Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983, p. 173.

0 Con el término espacial me refiero “al color que sugiere una sinestesia de tridimensionalidad”. Cfr.
Juan Carlos Sanz y Rosa Gallego, Diccionario Akal del color, Madrid, Akal, 2001, p. 362.
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semejantes, formando un mosaico de valores tonales. El sentido de esta

operacion era anular la superficie con el plano de color:

Pensaba que distintas zonas de pinceladas de colores semejantes debian
formar un mosaico [...] Siguiendo a Doerner, se esforz6 para que el "fondo"

tendiera a convertirse en especialidad infinita, destruyendo la superficie del

muro.**

Al respecto me parece importante citar lo escrito por el artista al referirse

al fendmeno de tensidn-presion en sus Cuadernos:

Si hay accién hay energia: tension, presion.

Si hay energia (tension, presion) hay accién.

Tono y color mas enérgicos: NEGRO-ROJO. 412

La decoracion mural realizada en el cubo de la escalera del Palacio de
Gobierno de Jalisco es un claro ejemplo sobre esta peculiar “espacialidad
infinita”. El mural consta de tres secciones evidentemente diferenciadas: una
parte superior dominada por la figura del héroe Hidalgo, abajo una escena de
batalla y en las paredes laterales dos escenas: el lado izquierdo presenta una
procesion religiosa-militar y en el derecho la secciébn conocida como "El

carnaval de las ideologias".

La seccion de la boveda nos da el primer indicio de la funcion del color,

mas concretamente del rojo y sus tonalidades, dentro del discurso pictorico:

Una buena parte de la superficie esta pintada de rojo, de un rojo en
movimiento, cuyas pinceladas guian al ojo de un lado al otro en torbellinos y
tormentas. Esta tempestad oculta los limites y hace que la béveda y las
paredes se vuelvan continuas: la luminosidad del rojo y sus torbellinos impiden

distinguir los limites entre ambos elementos arquitecténicos [...].**

1 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 234.

412 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 234.

13 |bidem, p. 236.
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Fig. 3.4.6 Hidalgo, cubo de la escalera del Palacio de Gobierno del Estado de Jalisco,
Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

pN d1| |
Fig.3.4.7 Parte baja de Hidalgo, cubo de la escalera del Palacio de Gobierno del
Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.
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Fig.3.4.8 El carnaval de las ideologias, cubo de la escalera del Palacio de Gobierno
del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

.

|
itie

.
»
3

h |

S~

o -

] ;
8L
ERLTY

Fig.3.4.9 Las fuerzas tenebrosas, cubo de la escalera del Palacio de Gobierno del
Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

El rojo, por su luminosidad, es artifice de un discurso que se pretende
continuo: el color crea su propia dimension y espacialidad anulando el efecto
de la superficie del muro, suprimiendo visualmente los limites de la arquitectura

263



y permitiendo la prolongacion del espacio pictérico. De este modo, el "fondo" se
convierte en espacio infinito, pero respetando la superficialidad del muro.
Ciertamente, este recurso no es un trampantojos, sino mas bien un efecto
sinestésico espacial del color mismo, que tiene que ver mas con la dimensién
tonal del color, y menos con la construccién de un espacio perspectivo que
contradiga al sentido arquitecténico de la superficie del muro. Se puede definir

como un “Destruir la arquitectura, empleando para ello el plano de color.”**

Para entender un poco mas este punto, hay que adentrarnos en la
realidad visible del “rojo”. Se considera que el rojo se distingue por tres
aspectos visuales, muy relacionados unos con otros: “que se mueve, que atrae,

que parece cercano”.*!®

Comprender el “dinamismo” del rojo implica considerar primero a los dos
ultimos aspectos, es decir: su capacidad de atraccion y de cercania. El color
rojo tiene como propiedad el ser un “color del signo, de la sefial y de la marca
nota”,**® es decir, que es capaz de llamar la atencion, de atraer al ojo donde
guiera que se manifieste y en mayor medida si se encuentra inmerso en una
tonalidad gris —como es en el caso del pintor jalisciense-, ya que esta tonalidad
“hace ‘hablar’ con mas precisién y volubilidad a todos los demas colores”.*!’

Aunado a esto, se observa que su presencia es tan fuerte, tan concreta, que

resulta ser un color pesado, y por tanto relacionado con lo material, al contrario

44 Tdem.

5 Michel Pastoureau, Diccionario de los colores, Barcelona, Paidds Ibérica, 2009, p. 261.
18 |bidem, p. 260.

7 |bidem, p. 163.
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del azul por ejemplo, méas etéreo: “Lo rojo esta aqui, no esta lejos”.*'® Y mas
concretamente el rojo es “lo préximo tangible”,**° es la materia, al contrario del

azul que es lo lejano y lo inmaterial.

La explicacién de este fendmeno 6ptico, se debe a que el rojo es un
color de la cercania. Al respecto Evan Heller en su estudio sobre la psicologia

de los colores nos comenta:

Como el calor, y como todo lo que suena alto, el rojo actla siempre en la
cercania. Y, Opticamente, el rojo se sitla siempre delante. Pocos son los
cuadros en los que el color del fondo es rojo, y en todos los casos son cuadros
en los que el efecto de profundidad esta ausente.

Si se observa a los paseantes en un espacio abierto, los que visten de
rojo parecen mas cercanos que los que, estando a su misma distancia, visten
de verde o de azul [...] El rojo no puede quedar en segundo plano.*?

He aqui la causa por la cual los fondos no rompen con el sentido de
superficialidad, a pesar de su modelado a base de pinceladas de valores
tonales y matices, ya que el color rojo lucha por permanecer siempre en primer

plano, por tanto el efecto de profundidad se atenua, e incluso se nulifica.

Teniendo en consideracion lo anterior se puede explicar que los
investigadores del color se refieran al rojo como el “Color del dinamismo”,
reflexionando en esa dinamica visual que lo mantiene en primer plano,
movimiento de atraccién y de cercania, que estimula a la vision y la cual

genera un estado de permanente actividad :

18 |bidem, p. 262.

9 Evan Heller, Psicologia del color. Cémo actian los colores sobre los sentimientos y la razon,
traduccion de Joaquin Chamorro Mielke, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, p. 60.

*20 |bidem, pp. 60-61.
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El rojo es activo, es dinamico. El artista Alexander Calder, inventor de las
esculturas méviles y en continuo cambio, decia: “Amo tanto el rojo, que pintaria
todo de rojo”.

No se puede imaginar para un coche de carreras otro color mas
indicados que el rojo [...]

Para una bebida como la Coca-Cola, de efecto estimulante, ningun otro
color es méas adecuado que el rojo. Por el mismo motivo es el rojo uno de los
colores preferidos de las cajetillas de cigarrillos, como, por ejemplo, las de
Marlboro. El rojo se vincula a la imagen del fumador dinamico.

El rojo es el color simbdlico de todas aquellas actividades que exigen
mas pasion que razonamiento [...]**

En conjunto, tanto el caracter concreto del rojo como su dinamismo,
ayudan a generar una tendencia visual a la direccionalidad,**? debido a que
cuando se manifiesta, la mirada encuentra un “ancla”, y crea un punto de inicio
de la dinamica visual, ya sea que la presencia del rojo se reduzca a un punto o
se extienda sobre una amplia seccién, vibra y su aspecto es muy real y
cercano. Tan es asi que nulifica con su presencia los espacios y limites de la

arquitectura.

Entendido lo anterior, queda dilucidado el efecto que produce el color en
el mural del Palacio de Gobierno de Jalisco, donde las llamas y las pinceladas
de matices y valores tonales, reafirman las multiples direcciones del color, que
nos envuelve y se abalanza sobre nosotros en su concrecién, guiando al ojo
“de un lado al otro en torbellinos y tormentas”, oblighnhdonos a perder toda

referencia cardinal.

2L |bidem, pp. 71-72.

*22 En sf, no sélo el color rojo presenta una direccién cromatica, sino también otras tonalidades bajo
ciertos contextos cromaticos, aunque no se debe de negar que su influencia sobre el ojo es mucho mayor
que los demaés colores. La direccion cromatica se entiende como el “rumbo sugerido por el movimiento
sinestético que se atribuye a un color o0 a un colorido. Cfr. Juan Carlos Sanz y Rosa Gallego, Diccionario
Akal del color, Madrid, Akal, 2001, p. 333.
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Las posibilidades de este fenbmeno 6ptico, también son aprovechadas
en El Hombre en llamas, mural pintado en la cupula del Hospicio Cabafas.
Gracias al rojo y a sus diversos matices y valores, se crea un marco tonal
profundo, por el cual la figura principal en su oblicuidad parece ser conducida y
mas aun arrebatada. El color en su intensa actividad 6ptica, refuerza el juego
dindmico de vectores entre la linea oblicua del escorzo de la figura principal y
la direccionalidad de las figuras postradas en la base de la cupula, sugerida por

sus brazos, con lo cual se crea una sensacion centripeta de la composicion.

Fig.3.4.10 El hombre, cupula del Paraninfo de la Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, 1936.
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Fig.3.4.11 EIl hombre en llamas, cupula de la capilla del Hopicio Cabafias, Guadalajara, 1937-
1939.

Fig.3.4.12 La gran legislacion revolucionaria mexicana, béveda de la Camara
Legislativa del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1948-1949. Foto: OSG, 2010.
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Pero el color no podria generar este fenémeno o6ptico, sino fuera por su
diferencia de tono,**® con respecto al mundo del blanco y el negro. Por que el
tono crea el espacio. De hecho el color también tiene un tono. Para entender

un poco Mas este punto me remito a lo escrito por el propio Orozco:

TONO Y ESPACIO
Dos tonos iguales estan en el mismo término.

Dos objetos o espacios de diferente tono estan colocados en diferentes
términos. La separacién entre ambos es proporcional a la diferencia de tono.

[...] La Unica fuerza creadora del espacio es el tono.
La linea crea la forma en dos dimensiones.

El tono crea el espacio, la tercera dimension.

La linea puede tener tono.

El color tiene tono.*?*

Al color lo percibimos como un tono y esta cualidad tonal -su grado de
claridad- permite que la forma armonice con cuanto lo rodea, o por el contario,
gue contraste con ella. Orozco colocaria a los elementos en tension a partir de
la diferencia de tono. El color tonal aisla o funde, destaca o iguala a una
seccion dentro de un grupo. La cualidad tonal del color crea en el una

individualidad o un determinado efecto de animacion cuando su localizacién

“23 Por tono se puede entender la propiedad luminica de una atmésfera, que se traduce visualmente como
espacio, ya sea dentro de un contexto cromatico como en uno acromatico. La presencia o ausencia de
color, no afecta al tono, que es constante. Dependiendo del grado de luminosidad, el tono se encuentra en
clave alta, con mayor grado de luminosidad, o en clave baja, el menor grado de luminosidad. EI tono tiene
tres dimensiones que se las denomina cualidades tonales, que emparentan con las dimensiones del color:

Valor o claridad.

Tinte, matiz.

Intensidad.
Para conocer mas al respecto, recomiendo consultar la obra del maestro Salvador Herrera Tapia,
Apreciacion del color/ Una visién desde la pintura tonal, México, Universidad Auténoma de Nuevo

Ledn, 2006.

%24 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prologo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 258.
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ambiental tiene una tonica apagada o deprimente, que en este caso se
comprueba en los murales de Orozco, donde es comun observar la presencia
significativa del color- que en algunos casos, como se ha mencionado, se limita
solo al rojo- inmerso en un ambiente dominado por las secciones del
blanco/negro/gris de una ténica de clave mas baja. Y asi se explica que
también que el tono crea la sensacién espacial, a partir del contraste. Es
curioso que para Orozco la linea tiene también un tono, lo cual dentro de un

marco tonal, integra los aspectos gréaficos del mundo del blanco y negro.*®

La utilizacion del recurso color-tono difiere, para ponernos un poco en
contexto, de las soluciones creadas en el barroco, en las cuales se pretendia
construir una ilusién espacial de continuidad en los cielos rasos a partir de la
fusion entre los elementos pictoricos y arquitecténicos. En aquellos murales, la
perspectiva (en este caso reconocida como sotto in su 0 en contrapicado),
ayudaba a dar la sensacion de que las figuras representadas “atravesaban” el
espacio material y eran “atraidas” por el espacio superior, el cual era una
manifestacion del espacio divino, extension infinita e inconmensurable. En
particular, se podria mencionar el mural del pintor italiano Antonio Allegri da
Correggio conocido como La Asuncion de la Virgen, fresco ejecutado en la

cupula de la catedral de Parma, en ltalia.**°

2 Sin duda, en el campo del analisis tonal, la funcién del tono en la obra de José Clemente Orozco
todavia amerita un estudio méas pormenorizado, objetivo que supera el alcance de esta investigacion y que
espero que en un futuro se pueda realizar por parte de los historiadores del arte y, por supuesto de los
artistas visuales.

26 En este mural Correggio sugirié un espacio infinito, a partir de la intima unién entre el tambor y la
cUpula, con un tema'y un color unificados, asi como difuminando las aristas. Se puede observar que:

[...] el tambor toma el aspecto de una balaustrada ante la cual se apoyan las grandes figuras de
los apdstoles de pie, todos vueltos hacia el cielo. Sobre la tierra, simbolizada por el borde del
parapeto, se desarrollan los Funerales de la Virgen, mientras que, sin solucién de continuidad,
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Fig.3.4.13 Antonio Allegri da Correggio, La Asuncién de la Virgen, clpula de la catedral de
Parma, ca. 1520, fresco.

Retomando la comparacion, si en los murales barrocos se buscaba
constituir un espacio mas alla de la representacion, a través del trompe-I'ceil ,
poniendo en juego recursos perspectivos y otros efectos opticos (como la luz o
el color) con el fin de anular el sentido arquitectonico de la superficie; en
Orozco se presenta una espacialidad generada a través de la dimension tonal
del color, que respeta la superficialidad del muro. En cierta medida, el pintor
jalisciense, se atiene a lo aconsejado por Doerner, aun cuando anula los limites

del espacio arquitectonico:

La pintura mural debe formar como un elemento integrante en la pared. No
debe intentar simular un espacio arquitecténico dentro de la unidad
arquitecténica, ni tampoco debe resultar un hueco en la pared. La superficie de
la pared no debe estar anulada en ningun sitio por la pintura mural, y en
ninglin espacio arquitecténico se puede simular otro... los medios de
representacion son el contraste de contornos y superficies de color. Una fuerte
plasticidad anula el efecto superficial. La aplicacién simple de color local o de
un tono uniforme que sirva de base a toda pintura y que tenga influencia en

entre el tambor y el luquete un remolino de angeles elevan a la Virgen al cielo, llevando con ella
a santos y personajes biblicos y San Miguel que desciende en su busqueda.*

*Citado en http://es.wikipedia.org/wiki/La_ Asuncion_de la_Virgen_(Correggio)
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todas partes, aumenta el efecto superficial de la pintura, a lo que contribuye
igualmente un fuerte contorno.*?’

Los antecedentes del procedimiento pictorico al cual nos hemos
abocado, se encuentran presentes en murales tan tempranos como el
Prometeo del Pomona College, el ciclo de la New School for Social Research
en Nueva York y en los murales de Dartmouth College. Para el historiador
Laurence P. Hurlburt, quien realizé una investigacion muy escrupulosa de la
actividad muralistica de Orozco durante su estancia en los Estados Unidos de
1927 a 1934, reconoce que en el mural de Prometeo (1930) se inicia el camino
gue habria de llevarlo a soluciones cromaticas inéditas hasta entonces y que

culminarian en el ciclo mural de Dartmouth College:

La paleta de Orozco en el Prometeo —en patrticular la brillante combinacion de
rojos cadmio, naranjas y amarillos para representar el fuego- le abrié paso a un
uso cada vez mas intenso de la pigmentacion, evidente en las posteriores
experimentaciones coloristicas del pintor.*

Para el doctor David W. Scott, también el Prometeo representa un punto
de inflexién dentro del conjunto mural del jalisciense, superando, en cuanto a
experimentacion cromatica, a los murales anteriores a éste y preparando el

camino para soluciones posteriores:

En un primer impacto, con los llameantes rojos que penetran las figuras,
el Prometeo anuncia la presencia de una expresién coloristica mas
poderosa, que trasciende incluso lo logrado en La trinidad revolucionaria
y La trinchera... Aunque a primera vista el fresco podria parecer un
tanto limitado en cuanto a su gama de colores, la composicion total esta
cuidadosamente planeada en lo que respecta a las areas que introducen
una variedad de matices, especialmente en los muros laterales...El
Prometeo permite descubrir que en 1930 Orozco ya habia iniciado el

2 Max Doerner, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, 3ra. edicién, Barcelona, Reverté,
1973, p. 236.

28 | aurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos, prélogo de David W. Scott,
traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial Patria, 1991, p. 39.

272



camino que habria de llevarlo a la brillantez cromatica de los muros de
Dartmouth.**

Es importante hacer notar que en el mural de Pomona se puede
identificar por primera vez la diferenciacion de los dos planos plasticos, por un
lado el color representado por la intensidad de los colores calidos de tendencia
rojiza, como representacion del fuego; y por otro el mundo del blanco y el
negro, articulado a partir de pinceladas de blanco sobre las sombras, de las

figuras indolentes al preciado don:

Un critico apuntd que “el color rojo de las llamas es el tono que da vida al
muro”. Lo destacable es que los rojos fulgurantes dominan el tablero principal,
y que estos colores concuerdan eficazmente con el tema: la purificacién y
redencion por el fuego. En el extremo opuesto del espectro del simbolismo
coloristico se hallan los gélidos y fantasmales blancos grisaceos de las figuras
gue no reaccionan a la entrega del conocimiento que les hace Prometeo.
Orozco consiguid esta capacidad en los blancos mezclando sus pigmentos con
carbonato de calcio (o incluso con un poco de yeso) en lugar de combinar el
color exclusivamente con agua, técnica esencialmente acuarelistica, utilizada
por Rivera, por ejemplo, para obtener efectos de transparencia absoluta.**

Es importante resaltar lo dicho por el investigador Hurlburt al respecto de
la utilizacion de los blancos y negros por parte de Orozco, que difiere de la
técnica acuarelistica de Rivera, que no es otra cosa que la oposicion entre la
técnica por opacidad y la realizada por transparencia. A partir de éste mural, el
proceso opaco en las secciones dominadas por la presencia del blanco y el
negro -donde los blancos grisdceos se consiguieron mezclando los pigmentos
con el carbonato de calcio, en lugar de mezclarlos solo con agua-, sera una

constante en su discurso pictérico. “** Ejemplo de este tratamiento también los

%29 David Scott, “Orozco’s Prometheus”, p. 17, citado en Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 39.
30 |bidem, pp. 39-40.

31 David Scott, hace notar un posible un vinculo técnico, entre el proceso por opacidad empleado por
Orozco y lo visto en los murales bizantinos de la ciudad de Mistra, en Grecia, lo cual reafirma lo dicho
por otros autores, en especial Justino Fernandez, al respecto de la influencia de la pintura bizantina en la
obra orozquiana:

273



encontramos en la New School for Social Research de Nueva York, en

particular en la seccién conocida como Los esclavos:

En Los esclavos en la New School, limité el uso de tonalidades en claroscuro,
tal como lo habia hecho antes en las masas que aparecen en el Prometeo de
Pomona, anticipacion de sus murales posteriores en los cuales como en la
Universidad de Guadalajara, en los tableros laterales de Jiquilpan habria
deliberadamente excluir el uso del color.
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Fig.3.4.15 Lucha en el oriente, detalle, New School for Social Research, 1930-1931,
fresco.

[...] en los Delphic Studios de Alma Reed y poco antes de partir a California, Orozco vio una
exposicion de obras de Mistra. Esos frescos “tiene la peculiaridad de estar realizados sobre todo
con brochazos de un blanco opaco, que contrastan vivamente con algunos otros pasajes mas
finamente trabajados”. David Scott, “Orozco’s Prometheus”, p. 17, citado en Laurance P.
Hurlburt, op. cit., p. 271.

*32 |bidem, p. 53.
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Fig.3.4.16 Los teules Ill, 1947, temple sobre masonite, INBA/Museo Carrillo Gil.
Reprografia: Ricardo Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México,
CONACULTA-INBA/ Instituto Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 408.

Fig.3.4.17 Otro referente visual sobre la manera tan distintiva de yuxtaponer los claros
sobre los obscuros, lo encontramos en sus estudios para sus murales, donde queda claro que
el tratamiento esta contemplado desde un principio. Ricardo Castillo, et al., José Clemente
Orozco. Pintura y verdad, op. cit., pp. 227 y 275.

Ciertamente este procedimiento no era exclusivo del ambito mural, el
pintor jalisciense también lo empled en sus obras de pequefia envergadura,

como sus temples, gouaches y 6leos (figs. 3.4.16 y 3.4.17):
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En los gouaches y Oleos realizados en el periodo 1927-1930, José Clemente
Orozco también habia experimentado con las "posibilidades expresivas” de las
tonalidades opacas.**

Para finalizar, hay que considerar la ultima forma de interaccion del color
con el mundo de lo acromatico de Orozco: en algunos casos, el color interactia
en el mundo del blanco y el negro, intervenciones que en su mayoria son muy
exiguas pero contundentes, que mas que un intento de didlogo se toma como
una intromision, en este caso suscrito en una reflexion sobre lo verdadero. Un
ejemplo de ello lo tenemos en el mencionado mural del cubo de la escalera en
el Palacio de gobierno de Jalisco, donde observamos en el tramo inferior,
contrapuesto al plano de color que rodea la figura de Hidalgo, otra escena en
blanco y negro. En este caso se trata de un grupo de obreros en actitud
combativa. El procedimiento de la confrontacion de dos representaciones que
se observa en el paraninfo de la Universidad de Guadalajara, se hace
nuevamente presente en estos frescos, pero la articulacion de los tratamientos
e intenciones plasticas son distintos: la imagen convencional e ideal, construida
a partir del color, tomada como un discurso historico; irrumpe en el campo
dibujistico, en el cual Orozco hace una critica de lo que oficialmente se tenia
como real en su presente. Esta invasion es el detonante de una reflexién sobre
la continuidad histérica, al enfrentar el ideal por alcanzar del hombre de su
tiempo, ya sea pasado o presente, a la imagen que representa sarcasticamente

sus circunstancias presentes.

3 |bidem, p. 271.
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Fig.3.4.18 Detalle de la seccién baja de Hidalgo, cubo de la escalera del Palacio de
Gobierno del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

Concretamente, la figura de Hidalgo, porta una antorcha que esta
cromaticamente ligada a las banderas que enarbola la muchedumbre en blanco
y negro, que en cierta medida marcan un limite entre los dos mundos. Dentro
del intrincado tumulto de formas monocromaticas se logra entrever una
pequefia llama, lo cual da unidad a la representacion; ya que al existir un fuerte
contraste entre ambas secciones, por sus diferentes y opuestos tratamientos,
pareciese dar un efecto de collage, pero gracias a esta pequefia actuacion del
color, no lo es asi, o por lo menos no en gran medida. Si la diferencia entre las
partes es muy clara, es que Orozco pretendia que el significado también lo

fuera, y de este modo subrayarlo:

Las figuras rojas tienen un significado evidente: en 1937, cuando Orozco
pintaba este fresco, una manta roja enarbolada por una manifestacién sélo
podia referirse a las luchas obrera que afloraron en México durante la década
de los treinta. Orozco intensifico el color al pintarlo sobre el fondo gris. Esta
invasiéon del discurso histérico y monumental en el ambito dibujistico de la
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“realidad”, del “presente”, provoca sospechas sobre la honestidad de las
demandas: sobre la “realidad” de la “escena”. Orozco denuncia la continuidad
historica, que es uno de los mitos fundadores del Estado mexicano, por medio
de dibujos que pretenden confundirse con lo que podia leerse en los peridédicos
y verse en las calles.***

Aun mas claros resultan, en cuanto a esta solucion discursiva se refiere,
los muros laterales. En éstos se aprecia la intrusion del color, a través de
exiguas pinceladas, pero sin duda enféticas, en el mundo del blanco y del
negro y que en cada muro tiene una articulacion plastica muy semejante. Con
respecto del muro del lado izquierdo, en el que se representa una procesion
religiosa-militar en sentido descendente a la linea de la escalera, se observa
una visién sarcastica de los modos plasticos-coloristicos con los cuales se

representa la escena convencional de Hidalgo:

[...] Sus combinaciones cromaticas de negros y tierras son semejantes a las de
Hidalgo, pero en caricatura: la bandera que tapa el rostro al militar y la vela que
porta son una satira de la antorcha y de las mantas en la imagen central. La
pintura ha impuesto sus condiciones al espectador antes de llegar a esta parte
de la obra para que acepte la referencia interna.**®

Es muy interesante constatar lo dicho por Mello, observar que la l6gica
del discurso plastico-cromatico del mural se nos presenta en la seccion central.
donde se encuentra la dindmica figura de Miguel Hidalgo y Costilla, la primera
escena que se puede observar al subir la escalera principal, la cual da la pauta
para la lectura de los muros laterales. En cuanto a la pared del lado derecho,
en la seccion conocida como El Carnaval de las ideologias, se representan
diversos personajes, al parecer en alusion de los grandes tiranos de su época,
en un juicio. Presentan el mismo tratamiento de blancos y negros que tiene la

masa de obreros de la seccidén central, con la excepcion de unos toques de

*3 Renato Gonzalez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, op. cit., p. 237.

35 dem.

278



color -en su mayoria de una tonalidad rojiza, en menor medida verdes y azules-
, en las figuras de los asistentes, el acusado y los jueces, asi como en ciertos
atributos que representan la identidad politica de éstos. Al respecto de la

inclusion del color en este contexto Gonzalez Mello nos explica:

Al ser de colores, esos atributos quedan calificados como falsos: el reino del
presente, en el espacio en que camina este espectador, es el reino del blanco y
negro, el reino del dibujo; en ese ambito, una mancha de color es una mancha
invasora, falsa, inconsistente.**®

Fig.3.4.19 EIl carnaval de las ideologias, detalle, cubo de la escalera del Palacio de
Gobierno del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

3 |bidem, p. 238.
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Fig.3.4.20 EIl carnaval de las ideologias, detalle, cubo de la escalera del Palacio de
Gobierno del Estado de Jalisco, Guadalajara, 1936-1937. Foto: OSG, 2010.

Se tiene entonces que en la esfera del dibujo, del blanco y el negro, un
indicio de color es un elemento que se tiene por invasor y falso, por que la
l6gica de lo acromatico no contempla al color como elemento constituyente, o
por lo menos no de una manera importante, por eso visualmente se presenta
como algo poco usual, a veces no encontrando el ojo la funcion de éste dentro

del discurso plastico:

[...] lo inesperado e inusual produce siempre una impresion desagradable si se
siente como algo impropio. Los colores despiertan sentimientos negativos
cuando su empleo no es funcional.**’

En el campo del blanco y el negro, de la objetividad, el color se presenta

como inconsistente por que su capacidad de significacion también lo es. El

37 Evan Heller, Psicologia del color. Cémo actian los colores sobre los sentimientos y la razon,
traduccion de Joaquin Chamorro Mielke, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, p. 77.
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color es un elemento visual equivoco debido a que se encuentra asociado con

las emociones y los sentimientos:

Conocemos mucho mas sentimientos que colores. Por eso, cada color puede
producir muchos efectos distintos, a menudo contradictorios. Un mismo color
actia en cada ocasiéon de manera diferente.**®

Por lo tanto, siempre se encontrard al color como un fenémeno 6ptico
significativamente variable, inconstante, emparentado con el engafio y la
mentira, en claro contraste a lo univoco del mundo concreto del blanco-negro,
del dibujo. El color esconde su verdadera naturaleza, o mejor aun, configura su
significado dependiendo al contexto donde esté inmerso y a la situacion
emocional del espectador -siempre variable-, en cambio lo acromatico,
relacionado al grafismo, explaya sin tapujos su mensaje. Por ende, la
manifestacion cromatica, descalifica a aquello que pretender ser verdadero —
por incluirse en el ambito de los blanco/negro- sin serlo, maquilla y caracteriza

a lo carente de credibilidad.

En resumen, tenemos que la obra pictorica de José Clemente Orozco se
estructura compositivamente a partir de una sistematizacion de binomios de
oposicion, el color por un lado, y el blanco y negro, por el otro, cada uno en una
clave tonal distinta. Basandonos en los casos anteriores, se trasluce que el rojo
“se convierte en la definicion misma de color, en lo que es distinto del blanco y
negro, distinto del dibujo.”**® Su procedimiento era contrastar dos planos de

significacién en un juego dialéctico de conceptos. La inclusién de uno en el

*38 |bidem, p. 17. Las cursivas son mias.

*% Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 237.
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otro, esto es, sus posibilidades de dialogo, dan la pauta para comprender el

significado plastico del tema.

De esta forma el fenémeno del color en Orozco se pueden insertar en el
marco de un analisis simbdlico. Al respecto el investigador Georges Roque nos

refiere:

[...] vamos a llamar al plano perceptual (o significante) plano de expresion, y al
plano semantico (o significado), plano de contenido. Cada uno del los dos
planos esta organizado por serie de oposiciones que permiten constituir un
sistema; asi, existen un sistema de la expresién y un sistema del contenido. Y
lo que se llama codigo consiste en poner en relacién elementos del sistema de
la expresion con elementos del sistema de contenido. El ejemplo bésico, que
significativamente implica los colores, es el del semaforo. El cédigo del
semaforo consiste en la articulacién de dos sistemas de oposicién: verde-rojo
en el caso de la expresion; permiso-prohibicion, en el caso del contenido.**°

Tomando en consideracion lo explicado por Roque, se puede identificar
gue el sistema de oposicion blanco-negro/color se encuentra inmerso dentro
del plano expresivo, sin embargo falta vincularlo con el sistema de contenido,
gue en el caso de Orozco es especifico segun el tema de cada mural, pero a
grandes rasgos hay una constante de temporalidad pasado/presente, de
caracter ideal/real, y en algunos casos de cardinalidad arriba/abajo. En el caso
del mural localizado en el cubo del la escalera del Palacio de Gobierno de

Jalisco se constatan estas categorias:

[...] Arriba, un personaje histérico cuya efigie estandarizada fue sancionada
oficialmente desde el siglo XIX; abajo, la escena supuestamente “realista” (por
oposicién al retrato convencional) que transcurre en el presente: los que
combaten visten como obreros modernos...arriba el fuego y abajo las cenizas,
arriba el pasado y abajo el presente, arriba la imagen convencional y abajo el
dibujo en libertad.***

*0 Georges Roque, “Discriminacién: funciones visuales y culturales”, en El color en el arte mexicano,
Georges Roque coordinador, México, Universidad Nacional Autonoma de Meéxico/Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2003, p. 273.

1 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 236.
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La idea de que el binomio expresivo Color/blanco-negro, en la obra
orozquiana, se relaciona con los conceptos temporales pasado-presente,
también la considera Alvin Johnson, director de la New School, al dilucidar el
uso del lenguaje del color en los murales de la New School for Social

Research:

Aquello que representa el pasado o que estd destinado al fracaso (Los
esclavos, el antiguo Ejército Rojo y Lenin) aparece en tonos grisaceos;
conforme se aproxima a la actualidad o a hechos en via de realizacion
(Yucatan, Gandhi), el pintor aviva e intensifica sus colores.**

Sin duda, en los murales de la New School se puede identificar también
el uso del color para representar a la imagen ideal o convencional: Gandhi y
Carrillo Puerto. Por otro lado los blancos-grises-negros son empleados en las
representaciones que reflejan la situacion concreta de su época: la esclavitud,
Lenin y el comunismo en Rusia, etc. He aqui que también se puede considerar

el binomio Ideal/real como un camino de lectura del sistema expresivo.

Por su parte, el investigador Renato Gonzalez Mello entiende la
sistematizacién de contrastes y de discursos, como una diferencia de género,
procedimiento y de gama.**® De género por ser uno alegoria y el otro
caricatura. De procedimiento por que uno es reflejo de la ortodoxia técnica, al
seguir los consejos de los tratadistas tradicionales, en cambio en el otro, es la
transgresion de éstos principios. Y por ultimo, uno representa al universo del
color y el otro pertenece al mundo del blanco y del negro que guarda

parentesco con lo grafico. En cuanto a lo conceptual, el mundo del color

2 Alvin Johnson, manuscrito para el folleto “Notes on the New School Murals”, fechado el 20 de agosto
de 1943, p.8, citado en Laurance P. Hurlburt, op. cit., p. 53,

#43 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 235.
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encarnaria al pasado a través de la imagen ideal y el mundo objetivo del blanco

y el negro, representaria el presente visto de una forma critica.

No se trata, en este caso, de dar preponderancia a un discurso a favor
del otro, sino subrayar que conjuntamente estructuran un significado. El como
van construyendo el discurso depende, repito, del caracter de su relaciones.
Sus vinculos tratan de provocar una polémica sobre lo representado,
transgredir conceptos de lo que se supone o se cree real. Su fin es despertar
en el espectador una sospecha sobre la realidad representada, y de esa forma

denunciar la continuidad histérica:

Son procedimientos que proponen términos opuestos para articular el discurso:
el blanco y el negro es el presente "real", el color es la Idea; uno es la
"realidad", puesta entre comillas por el propio artista con algunas pinceladas de
color, y otro es el "pasado” o incluso la Historia... El espectador debe hacerse
cargo del artificio retérico y al mismo tiempo aceptar uno de los dos términos
como mas “real” que el otro; debe tomar conciencia de que esta ante una

composicion y al mismo tiempo, “suspender su incredulidad”.***

Como resumen a este sistema de expresion color/blanco-negro, basado
en el contraste, y su relacion con los conceptos de género, tiempo y de verdad,

se presenta el siguiente cuadro.**

Color Blanco y negro

Alegoria Caricatura

Pasado Presente

Mentira Verdadero/ Realidad
Representacion de lo ideal Representacion de lo real

Con esto se expone la coherencia de la sistematizacion de los

contrastes entre el color y el blanco y el negro, asi como su vinculaciéon con

#*4 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 238.
5 George Roque considera que la sistematicidad de cada uno de éstos términos juegan un rol politico

dentro del discurso plastico del pintor, de igual modo la diferencia de luminosidad (diferencia tonal). Cfr.
El color en el arte mexicano, op. cit., p.32.
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ciertos binomios conceptuales, lo cual se reivindica la participacion activa del
color en las composiciones de José Clemente Orozco, refutando la exclusion

gue ciertos criticos hacen de éste.

Cabe mencionar que si bien todas las relaciones cromaticas son por
naturaleza dialécticas, hay ciertas aplicaciones de color que estan en funcion
de la situacion espacial, el ejemplo mas importante de lo dicho seria el

fendmeno de Purkinje,, a lo cual el artista responderia:

Colocando rojo y azul juntos, a la luz del dia ambos aparecen igualmente
brillantes y saturados. En la obscuridad, el azul es mas brillante y preciso
mientras que el rojo desaparece pareciendo casi negro.

Pinturas con rojos deben tener por lo tanto buena iluminacién. Los
azules a los lugares obscuros. *°

Dicho principio parece haber sido utilizado en los murales del primer

tramo de la boveda del templo de Jesus donde la iluminacion es deficiente.

Fig. 3.4.21 Primer tramo de la boveda muro sur (detalle), templo de Jeslis Nazareno,
Distrito Federal, 1942- 1944. Foto: OSG, 2010.

446 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit., 263.
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Fig. 3.4.22 Primer tramo de la béveda muro norte (detalle), templo de Jesus Nazareno,
Distrito Federal, 1942- 1944. Foto: OSG, 2010.

Ahora bien, dentro de la légica compositiva de Orozco, el didlogo entre
los dos planos de significacion se organizara dentro de un espacio pictérico
particular, resultado de un esquema geométrico que distribuye el plano en
sectores, gracias a la subdivision arménica de los rectangulos. El color es
distinguido como un elemento mas que entra en juego en los sistemas de
tensidn que se encuentran aplicados dentro de los sectores y las diagonales.
Lo explicado anteriormente no contradice lo dicho al respecto de la diferencia
cualitativa como generadora de tension, sino mas bien la reafirma. El tono y
color (ya que el color también puede estar en un tono especifico) mas
enérgicos son el negro y el rojo, por lo cual ser4 un binomio mecanico muy

utilizado en sus composiciones. El tono es utilizado como elemento estructural.

El como se realiza esto, es objeto de un andlisis mural individual, ya que
cada uno de los ejemplos encontrara sus soluciones discursivas particulares

dependiendo del espacio arquitecténico donde se desarrolla. Este sera el tema
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a tratar en el siguiente capitulo, con miras en el mural del templo de Jesus

Nazareno.

Fig. 3.4.23. Tres diferentes tratamientos pueden confluir en una misma seccién mural, por
ejemplo en La religiosidad americana localizada en el lado oriente del transepto de la capilla
del Hospicio cabafias. En a nos encontramos la manera opaca, el blanco es aplicado sobre las
tonalidades obscuras; en b es por transparencia dejando traslucir en los claros la superficie del
enlucido y en ¢ nos encontramos con el modelado segun los tratadistas.

287



4. Analisis compositivo de los murales del templo de Jesus .

Antes de comenzar de lleno con el andlisis compositivo de los murales, bien
valdria hacer unas observaciones. Primero es preciso apuntar que para realizar
tal labor me dispuse a tomar las medidas de los murales in situ, ya que una
medicion a través de fotografias, no cubren un parametro de comprobacion
satisfactorio, en parte por que las superficies de la boveda por sus

caracteristicas curvilineas provocan en las imagenes distorsiones.

El principio para encontrar el sentido dinamico de las composiciones se
basa en la siguiente observacion: Todo rectangulo dinamico esta constituido
por un cuadrado (la unidad) y una parte fraccionaria que es una forma
dindmica, ya que segun lo demostrado por Hambidge en la leccion 2 de su
obra The Elements of Dynamic Symmetry “el area de cualquier rectangulo
puede estar compuesta de uno o varios cuadrados mas alguna parte

fraccionaria de un cuadrado”.**’

Por medio de la aplicacion de una pequefia adicién, multiplicacién,
division y sustraccidon, podemos apresurar el progreso de la identificacion de
los rectangulos que conforman dicha subdivisién dinamica. Por ejemplo en el
caso del rectangulo de médulo V5: si se considera al cuadrado del rectangulo
raiz de cinco como la representacion de una unidad; lo que puede ser 1 010 0
100 o 1000, pero siempre serd un cuadrado como una de las caras de la
misma longitud. La raiz cuadrada de cinco es igual a 2.236; si se resta 1 a éste

namero, el resultado serd 1.236. En este caso representa el 1,236 dos

7 Jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, New York, Dover Publications Inc., 1967, p. 27.
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rectangulos pequefios a cada lado del cuadrado, es decir, .618 mas .618 es
igual a 1,236. Si este numero se divide entre dos, el resultado es 0.618. Este
namero representa cada uno de los dos rectadngulos pequefios. Ahora vemos
gue el area del rectangulo raiz de cinco, puede ser considerada como 1 + .618

+.618.448

También es muy importante para nuestros fines discurrir sobre lo
siguiente: el reciproco de cualquier nimero se obtiene al dividir la unidad o 1
entre este mismo numero, esto equivale a dividir la altura entre la longitud de
la base.*”® Teniendo un rectangulo de médulo @ (rectangulo de los cuadrados
giratorios), la unidad o 1 representa el area de un cuadrado y .618 representa
al reciproco, que es también un rectdngulo de cuadrados giratorios. La
explicacion aritmética quedaria de la siguiente manera: se tiene un rectangulo
de modulo @ (1.618), cuyo reciproco es .618, cifra que se obtiene al dividir
1/1.618. El reciproco de 2.2360679, o \5, es igual a .4472, debido a que 1/\5

es igual a .4472.

Esto significa que si un modulo es inferior a 1 (es decir, en el cual el lado
menor se ha tomado como numerador) caracteriza entonces a un rectangulo
reciproco, colocado verticalmente si el rectdngulo principal tiene horizontales
sus lados mayores. Con este convenio, el nimero m y su inverso 1/m designan
la misma forma de rectangulo dispuesta horizontalmente en el primer caso y
verticalmente en el segundo, y las relaciones aritméticas entre los médulos de

los rectangulos que forman parte de la misma figura podran, en general, (como

#8 Basada en la leccion 1 en Jay Hambidge, op. cit., pp. 17-24.

9 |bidem, p.31
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en este caso) interpretarse directamente como relaciones entre las areas
correspondientes. El nUmero 1 representa siempre el cuadrado del cual es el

modulo.

EJEMPLO DE DESCRIPCION

A o
\
\
\
\
\
. \
> \
]
\
c z YRR
Fig. 4.1

Cuando la razon de un reciproco es menor que la unidad puede
descubrirse su constitucion dindmica, esto es, la subdivision de su forma en
rectangulos dindmicos menores, dividiendo la unidad entre esta razén. AB, fig
4.1., es un rectangulo raiz de cuatro y CD es una diagonal. CE es hecho igual a
CD. AE es un rectangulo raiz de cinco. El area DE representa la diferencia
entre un rectangulo raiz de cuatro y uno raiz de cinco, esto es .236. La raiz
cuadrada de cuatro es 2, y la de cinco es 2,236. La razon 0.236 representa una
forma dinamica. Debido a que es menor que la unidad es el reciproco de
alguna razén mayor que la unidad. Cuando .236 es dividido entre la unidad, la
proporcion 4.236 es revelada. Esta proporcibn o su area correspondiente
pueden ser subdivididas de muchas maneras. Puede considerarse como
rectangulo raiz de cinco, es decir, 2.236, mas dos, o dos formas 1.618, es
decir, 3.236, mas 1; como tres cuadrados mas dos rectangulos de cuadrados
giratorios, es decir, 3 mas 1.236; como 1.809, mas 2.427, etc.
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Al observar sus diversos bocetos se aprecia que la composicion se
circunscribe a un rectangulo, al cual aplica un cuadrado en su parte media, el
cual es la unidad, es decir, su razon es 1, igual al lado menor del rectangulo
total. Dividido el area rectangular de esa forma, se tiene como resultado dos
rectangulos compuestos por un cuadrado y un reciproco, yuxtapuestos. Para
identificar las formas dindmicas de las cuales se constituye el reciproco,

realizamos la operacion aritmética descrita anteriormente.

Fig. 4.2 Modelo caracteristico de la subdivisién dinamica fundamental en los bocetos
de Orozco. Véase figs. 3.3.49, 3.3.50 y 3.3.51.

Puestas sobre la mesa las consideraciones fundamentales, podemos
abordar el andlisis de la estructura dinamica de los tres murales. Empezaremos
por el muro del coro, para proseguir con los dos tramos de bdveda, a partir del

mencionado coro.
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Fig. 4.3 Vista del muro del coro. Foto: OSG, 2010.
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Coro

Este mural es interesante por su relacion con las estructuras dinamicas. (Fig.
4.3) Sobre €l no encontré en los archivos y textos investigados, boceto alguno,
asi que el reconocimiento de la forma dindmica fundamental fue resultado de la
medicion y ante todo de la intuicidn, enriquecida por el andlisis de los murales
anteriores, en los cuales si habia bocetos que nos demostraran el proceso
compositivo. La seccion se trata de una seccion semicircular anexada a una
porcién rectangular. Su forma es consecuencia de ser una superficie que corta
a una boveda de cafion, ya que el intradds tiene la forma de un semicirculo, es

decir es un arco de medio punto.*°

(Fig. 4.4) Especificando, el arco de dicha
boveda es una variante del arco de medio punto conocido como arco
rebajado.*®* Lo anterior fue descubierto a partir de la reconstruccién del recinto,

gracias a un programa de construccion 3D, tomando en consideracion las

medidas tomadas in situ.

0 “E| arco de medio punto se produce cuando la curva del intradés es una semicircunferencia cuyo
didmetro corresponde a la luz entre los arranques”. Se entiende por arranque a la linea ideal de apoyo
del arco. La flecha es la distancia entre el plano de apoyo y el intradés, citado en Francesca Prina,
Saber ver la arquitectura, Barcelona, Random House Mondadori, 2009, p.105.

1 “E| arco rebajado es aquel en el que la curva del intradés forma parte de una semicircunferencia”. El

arco rebajado se construye cuando no hay suficiente espacio en la parte superior para el arco de medio
punto. La solucion consiste en colocar el centro del arco mas abajo que el anterior. Idem.
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Fig.4.4 Partes de un arco.

Fig. 4.5 Arco de medio punto (a) y arco rebajado (b).

Tanto las partes constituyentes, como las medidas del mural son las siguientes:
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Q cima o vértice del arco

AB= inicio del muro

DC-=inicio del mural

Largo= AB=11.74 mts.

Distancia del inicio del muro al punto de arranque del arco =DA

DA=CH= 3.9 mts.

FJ=5.25 mts.

G= centro de circunferencia.

GQ= Radio= 5.87 mts.
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DF= CH= 0.59 mts

Flecha GQ-DF= 5.87-0.59= 5.28 mts.

El mural se circunscribe al esquema anterior del siguiente modo:

0

A L £
N
) e T ¢ . 2 TR e s

Fig. 4.7

Ahora bien, unas de las formas dinamicas que mas se adecua a estos
casos, es decir, donde un rectangulo dinamico tiene relacion con una
semicircunferencia, es la descomposicion armoénica que corresponde a la
construccién de un rectangulo \5. (Fig. 4.8) Para construir un rectangulo raiz
de cinco se traza un cuadrado como CB del diagrama de la figura 4.8, y se
biseca uno de sus lados como A. Después se traza una linea de A a B y se
utiliza esa linea como un radio para describir el semicirculo DBE. AE y AD son
iguales a AB, o también la linea DE es el doble de la longitud de la linea AB.
Finalmente se completa el rectdngulo trazando las lineas DF, FG y GE. Se
notard que el rectangulo FE se compone del cuadrado CB y de los dos
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rectangulos FC y BE. Se trata del rectangulo raiz de cinco y la relacion de su
altura con su base es como la relacién entre 1 y la raiz cuadrada de cinco,
1:2.236; el numero 2,236 es la raiz cuadrada de cinco. Multiplicado por si
mismo este namero es igual a 5. Lo anterior es entendido aritméticamente de la
siguiente manera: V5= 2.236 — 1= 1.236. En este caso representa el 1,236 dos
rectangulos pequefios a cada lado del cuadrado, es decir, .618 + .618= 1,236.
Se comprenderd que el area del rectangulo raiz de cinco, puede ser
considerada como 1 + .618 +.618. De igual forma se consideramos que el
reciproco de cualquier nimero se obtiene al dividir la unidad o 1 entre este
mismo ndmero, esto equivale a dividir la altura entre la longitud de la base.**?
Se tiene que 1/.618= 1.618, lo cual nos muestra que los reciprocos que se
encuentran a ambos lado del cuadrado son rectangulos de médulo @ (1.618) o
rectangulo de los cuadrados giratorios dispuestos verticalmente, ya que su
modulo es inferior a 1 (1/m), hecho que caracteriza a un rectangulo reciproco,

colocado verticalmente si el rectangulo principal tiene horizontales sus lados

mayores.
P"". ——————l —r—— ] O G ¢ g W .‘.. —-—’
’ W el I Sl
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€ .286 ¥ Fig. 4.8

2 Hambidge texto 2 The elements p.31

297



La circunferencia es la clave para circunscribir el area del mural al rectangulo
raiz de 5, y asi lo es, si tomamos como base de dicho rectangulo la recta FH,
(Fig. 4.9) dispuesta paralela a AB (inicio del muro) a la altura del centro de la
circunferencia. A través de una simple regla de tres conseguimos la altura del
rectangulo V5, o FJ, que mide 5.25 mts. La comprobacion aritmética es como

sigue: 11.74/ 5.25= 2.236= 5.

La comprobacion geométrica es instantanea, ya que al utilizar la linea de
G a N como radio se describe el semicirculo FNH que encaja perfectamente

con la curva del arco.

Se tiene entonces la siguiente composicion dinamica:

' '
o ° © °
L 2 < 9 9o
Fig. 4.9

Ya comprendido el esquema geométrico general, podemos subdividir
armonicamente cada una de las secciones. Dicho proceso sera presentado a

partir de una comparacion grafica para su mejor comprension.
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Tenemos que el rectangulo V5 esta compuesto por dos rectangulos de médulo
1.618 o @ yuxtapuestos, se hara la subdivision arménica de cada uno de ellos.
Recordaré, a riesgo de repetirme, el método de descomposicién de rectangulo
@. Para construir un reciproco de un rectangulo dinamico dado ABCD,(fig 4.10)
basta trazar la diagonal DB (o AC) y bajar del vértice C (o B) la perpendicular

CF (o BE) sobre DB (o AC) .CF sera la diagonal del rectangulo buscado FBCE.

A o
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Fig. 4.10 Construccion del reciproco

Es importante recalcar que se puede escoger una direccion y repetir la
construccion indefinidamente, resultando una doble serie decreciente de
rectangulos reciprocos y de gnomones. Todas las diagonales de estos
rectangulos semejantes estaran situadas sobre la diagonal DB del rectangulo
mayor y la diagonal FC del primer reciproco. Sabemos ya que el rectangulo ®©
se distingue de los demas por el hecho de que el area sobrante, el gnomon

AFED, es un cuadrado.

En el caso de nuestro rectangulo ® FINO, trazamos la diagonal FN y del
vértice J bajamos la diagonal JP perpendicular a FN. JP sera la diagonal del

reciproco. El cuadrado MNOP es el gnomon.
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Fig. 4.11

El siguiente paso es descomponer este reciproco. La diagonal FN corta
a la linea vertical MP en R. A partir de R se traza una linea paralela a FO que
corte en FJ. Esta linea subdividira armonicamente el reciproco del mismo modo
gue como se presenta la subdivision en la forma total pero dispuesta

verticalmente.

& - *» *

Fig. 4.12
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Fig. 4.13

La légica de descomposicion armoénica puede continuar Si
contemplamos que la linea que divide al reciproco corta a la diagonal JP en S.
A partir de S se traza una linea que corte perpendicularmente a FP, la cual
cortara también a la diagonal FN en T. Partiendo de T se traza una linea que
corte perpendicularmente a MP, la cual cortard a la diagonal JP en U.
Consecuentemente a partir de U se traza una linea perpendicular a JM. El
proceso puede continuar infinitamente, pero para nuestro analisis es bastante
llegar a estos niveles de descomposicion. Basta extender las lineas que nacen
a partir de los vértices hasta cortar los lados del rectangulo total, para subdividir

armonicamente todo el rectangulo.
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Fig. 4.14
El fragmento del mural que corresponde a esta seccion del total se

circunscribe del siguiente modo:

Fig. 4.15

Prosiguiendo con el método de subdivision arménica podemos realizar

una ultima subdivision presentandose del siguiente modo.
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Fig. 4.16

Este mismo proceso puede se aplicado sobre las diagonales JO-MF y

extender las lineas resultantes a la forma rectangular total, generando asi, la

estructura geométrica sobre la cual aplicara los elementos de fuerza. (fig. 4.17)

e
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6 // c

/ NE =
)y .

Fig. 4.17
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La secciéon del mural quedod inserta dentro de este programa dinamico tal
como se observa en la fig. 4.20. Es obvio que en algunas zonas se necesitd
por necesidades de las formas, una subdivision mas pormenorizada, la cual
tomando en consideracion rectangulos reciprocos menores, circunscribian a
secciones mas especificas de las figuras. Pero la l6gica de descomposicion es

la misma: los pequefios rectangulos reciprocos que fueron considerados para

subdividir el plano eran de modulo ©.

Fig. 4.19

Fig. 4.20

A partir de la estructura resultante, se van trazando las diagonales,
producto de la unién entre uno varios punto localizados dentro de esta red
dinAmica, que sostendran el funcionamiento mecénico. Proseguimos

subdividiendo la otra forma rectangular yuxtapuesta. (Fig. 4.22)
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Fig. 4.21

L

Fig. 4.22
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En cuanto al cuadrado intermedio puede  subdividirse

independientemente, si queremos, del modo siguiente:

El cuadrado esta constituido por dos rectangulos @ yuxtapuestos
verticalmente y dos horizontalmente, haciéndose evidente una division como la
de la fig.4.23. Esta puede enriquecerse si trazamos dos diagonales, una que
vaya de un extremo a otro del cuadrado (GK) y otra que pase de un extremo G
del cuadrado a la esquina superior derecha del cuadrado resultante V,
localizado en la zona superior izquierda del cuadrado. Tenemos en la fig. que
se trazo la diagonal GK y GV. GV corta la linea horizontal C1Z en D1. A partir
de D1 se traza una linea paralela a KF que corta a la diagonal GK en E1. A
partir de E1 se traza una linea paralela a FG que corte la diagonal GV en F1. A
partir de F1 se traza una linea paralela a KF que corta a la diagonal GK en G1.
El proceso sigue de este modo ad infinitum. Dicha subdivision puede ser
aplicada con referencia a los cuatro angulos del cuadrado resultando una forma
como la de fig. 4.24. Las diagonales mas importante en esta subdivision
armonica seran primero las diagonales que van de extremo a extremo del todo,

y en segundo las diagonales auxiliares para descomponer el cuadrado.

Fig. 4.23 Descomposicion del cuadrado en rectangulos 1.618
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Fig. 4.24 Descomposicion armdnica del cuadrado.
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Flg. 4.25

La conjuncion de los dos sistemas conforman una estructura dinamica

por medio de la cual, las diagonales generan todo tipo de tension.

Gracias a la estructura resultante, las diagonales pueden ser aplicadas
en sentido dinamico y mecanico en cualquier direccion. Sobre ellas se
desarrollaran los puntos de apoyo o ejes de los mecanismos de fuerzas. En
esta seccidn mural, se observa como la intersecciones son utilizadas para
aplicar, por ejemplo, los punto de apoyo de dos palancas de primera clase
emparentadas con las tenazas, donde el fulcro se encuentra situado entre la
potencia y la resistencia. Por ejemplo una palanca tiene su fulcro a la altura de
la cadera de la figura y en conjuncion con otra que tiene su fulcro arriba del
hombro de la figura, hacen evidente un efecto mecanico de constante tension
interior a través de las formas. Tension descendente que es amplificada por la
figura colocada en la parte superior del arco, que parece ser unas pinzas

ejerciendo presion sobre la seccion inferior.
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Fig. 4.26 Descomposicion arménica del muro del coro.
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Fig. 4.27
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Fig. 4.28 Vista general del primer tramo de la béveda.
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Primer tramo de la boveda

De este primer tramo se encontraron sélo dos bocetos de la composicion total,
y varios sobre sectores del mismo, en especial de aquellos donde se observa
al angel atando y desatando al diablo. En ellos se observa el peculiar esquema
compositivo presentado en la fig. 4.29 un cuadrado aplicado a la mitad de un
rectangulo y en el que considera las diagonales que recorren de un vértice a

otro tanto a la forma rectangular total como al cuadrado, asi como sus

respectivas mediatrices.

Fig. 4.29. Estudio para Apocalipsis, 1924-1944, temple sobre papel. Reprografia: Ricardo
Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto
Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 351.
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Fig. 4.30. Estudio para Apocalipsis, 1924-1944, temple sobre papel. Reprografia: Ricardo
Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto

Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, p. 351.

En cuanto a los estudios de las partes bajas del tramo se encontraron

dos bocetos.
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a b

Figs. 4.31 a y b. Estudio para Apocalipsis, 1924-1944, temple y lapiz sobre papel. Ricardo
Castillo, et al., José Clemente Orozco. Pintura y verdad, México, CONACULTA-INBA/ Instituto
Cultural Cabafias/ Gobierno de Jalisco, 2010, pp. 352 y 35.

Basado en las mediciones trazamos un rectangulo ABCD, en el cual se
le ha aplicado un cuadrado a la mitad de la forma cuya valor por lado es igual

al alto del total, es decir CB=KH=KI.
Las medidas del mural son las siguientes:
AB= CD=16.00 mts
CB= DA=5.74 mts.
HA= 10.87 mts.

El cuadrado y el rectangulo conforman una unidad armoénica, el
rectangulo ADKH, para conocer la razén del reciproco, se realiza una sencilla

operacion aritmética. Primero obtenemos la razén de ADKH:
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HA/DA=10.87/5.74= 1.89372

El area DAIJ representa la diferencia entre la razon de ADKH=1.89372 y

1 que es el cuadrado anexo al rectangulo reciproco colocado verticalmente:
1.89372-1= .89372

Cuando la razén de un reciproco es menor que la unidad, se entiende
gue se encuentra en una posicion vertical y puede descubrirse su constitucion
dindmica, al dividir la unidad o 1 entre la razén menor a 1 lo que equivale a

dividir la altura entre la longitud de la base.**®
1/m esto es 1/.89372=1.11891

La proporcion encontrada es 1.11891, cuyo valor mas cercano es el de
1.118, el cual es igual a V5/2, es decir un rectangulo constituido por dos

rectangulos V5 superpuestos.**
Comprobacion
JA= Lado menor del reciproco y representa la unidad.
JA= HA-HJ=10.87 - 5.74 = 5.13
DA=Base del rectangulo reciproco, lado mas largo.
DA/JA=5.74/5.13= 1.11891

Se comprueba por los métodos empleados que la proporcién 1.11891

gue representa a dos rectangulos raiz de cinco superpuestos, es la correcta.

%3 Jay Hambidge, op. cit., p.31

%4 Matila C. Ghyka, Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, Buenos Aires, Poseidén,
1953, p. 160.
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Ahora bien si JA= 5.13, los lados menores de los rectangulos raiz 5

seran igual a 5.13/2=2.565

Consecuentemente si se divide DA, lado mayor del reciproco entre 2.565
gue representa la unidad o el lado menor PD (o IP), debe dar como resultado la

raiz cuadrada de cinco.
Comprobacion

DA/PD = 5.74/2.565= 2.237 y la raiz de cinco es igual a 2.236. Hay un

margen de error de .001. (Fig. 4.30)

Ahora bien, Orozco en sus bocetos contempla también dentro de la
estructura dinamica la mediatriz tanto del largo como del ancho de la forma
total, asi como de las formas secundarias raiz de cinco. quedando la

descomposicidon armoénica como se observa en la fig. 4.34.

Se tiene que al dividir el area rectangulo V5 a traves mediante sus
mediatrices vertical y horizontal se tiene como resultado 4 rectangulos del

mismo maodulo.
Comprobacion.
Al1D= 2.565/2=1.2825
DM=DA/2=5.74/2=2.87
DM/A1=2.87/1.2825=2.237

La raiz de cinco es igual a 2.236 con un margen de error de .001.
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Fig. 4.35

La subdivisién de los reciprocos de los rectangulos V5 es relativamente fAcil:

Todo rectangulo dinamico simple de médulo m = vYn (siendo n un ndmero
entero) puede descomponerse en n rectangulos semejantes dividiendo los
lados mayores en n partes iguales y uniendo de dos en dos los puntos
correspondientes.*>®

Tomando en cuenta tanto los limites de las formas como las divisiones entre
las giornate**®, Orozco procedié a partir de este método de subdivisién. En el
caso que nos ocupa quedaria la subdivision como lo muestran las figuras 4.36

y 4.37.

%5 Matila C. Ghyka, op. cit, .p. 150.

*® Uno de los descubrimientos mas interesantes sobre la técnica mural de Orozco, es la forma en como
trabajaba las giornate, ya que, al contrario de lo sugerido por los tratados, evidenciaba claramente las
separaciones entre de ellas. ¢Por qué tanto “descuido”? pensaria un maestro en la técnica del fresco, ya
que los bordes entre una y otra deben pasar desapercibidos ante el ojo del espectador. Pero para el artista
era la oportunidad para obviar la potencialidad expresiva de la estructura dindmica, y en muchos casos la
linea entre una giornata y otra nos indica una linea o una diagonal que forma parte de la estructura de
subdivision del plano. Y el obviar no tenia otra intencion mas que hacer patente un juego de fuerzas de
algin mecanismo pléastico, de hacer visible la mecéanica ya que la geometria es un medio no un fin, la
mecanica es el fin.
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Fig. 4.37

El cuadrado colocado a la mitad del rectangulo principal sera tratado
como lo hicimos en el mural del coro, asi que me ahorro la explicacion y
presento graficamente la descomposiciéon armonica. En la fig. 4.41 se indica
algunas diagonales que se derivan de la subdivisibn arménica y que juegan un

papel importante en la construccion de la composicién central.
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Fig. 4.38. Descomposicién arménica completa del primer tramo de béveda.
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Fig. 4.42. Descomposicion dinamica con diagonales
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En cuanto al aspecto mecanico son particularmente interesantes los
extremos de la boveda donde se representa el dramatico pasaje del
Apocalipsis donde se describe como el angel ata (en el texto original lo
encadena) al demonio, en el caso del muro sur; y después de un periodo de mil
afos, lo libera para seducir a las naciones y hacer sufrir a la humanidad con el
horror de la guerra, en el muro norte. El muro sur es un caso paradigmatico de
la utilizacion del armazén dinamico como apoyo de los mecanismos de fuerzas.
En el analisis dinamico se vislumbra el papel que tiene las diagonales como
elementos mecéanicos. El artista despliega ante nuestras miradas un intrincado
sistema de fuerzas el cual tiene como funcion la tension en su maxima
expresion, y no podia ser de otra manera si se queria obviar lo terrible del
personaje atado. Y es en este mismo atado, donde juegan simultaneamente
tanto palancas como poleas para sugerir la mayor contencién por tension. Los
nudos como puntos de apoyo, zonas de resistencia, se aplican sobre las
diagonales, que son el vehiculo visual para unirlos con los elementos que
representan el peso, la contraparte y genera tension. Las diagonales son la
fuerza resultante de esta conflagracion de fuerzas. El mas importante de los
miembros del multiforme ser, en color azul y en tonos rosaceos, esta situado
sobre la diagonal que va de un extremo a otro del rectangulo reciproco BCON.
Esta forma rectangular domina por completo esta seccién sur del tramo de la
boveda, importancia que mantiene también con respecto dentro a la
subdivision armonica total, por ende puede ser considerado como una
estructura mecanica que puede funcionar independientemente. Orozco dispuso

este elemento perteneciente a la figura del diablo sobre la diagonal del total
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para darle la mayor estabilidad y resistencia posibles con respecto a los demas
elementos que estan en tensidn con respecto a él. A través de este recurso se
deja constancia visualmente del poder de este ente, y de la dificultad de la

tarea para el angel celestial.

En el muro norte, también hay una pugna de fuerzas pero de menor
intensidad, hay una tension minimizada. lo que atrae mas la atencién es el
color, el cual actua enfaticamente al espacio, en el cual predominan los verdes,
su complementario. Es el signo de la voz que le ordena a cumplir su terrible

cometido.
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Fig. 4.43 Muro sur, subdivisidon armonica.
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Fig. 4.44 Muro norte, descomposicién armonica.
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Fig. 4.45 Vista general del segundo tramo de béveda. Foto: OSG, 2010.
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Segundo tramo de la béveda

Este tramo es de los mas complicados, tanto en su simbolismo como en su
construccion, en él se tratd de evitar obviar los referentes dinAmicos como
referentes ortogonales, es decir, trata de ocultar cualquier referencia espacial y
cardinal. Pero a pesar de ello, se constituye de un intrincado y estricto sistema
de fuerzas. Sobre este tramo encontré so6lo un estudio compositivo,
concerniente a la seccion media del rectangulo, que como en los casos
anteriores se encuentra circunscrita a un cuadrado. Por lo que me parecio
obvio seguir el método utilizado en el anterior tramo, esto es, a partir de las
medidas del total encontrar la razén del rectangulo conformado por el cuadrado

y el rectangulo reciproco.

Entonces se tiene el rectdngulo ABNI, (fig. 4.46) al cual se le ha aplicado
un cuadrado en su parte media, teniendo éste una razén 1=BA. Lo cual da
como resultado dos rectangulos dindmicos yuxtapuestos con un gnomo de 1 (el

cuadrado) y un reciproco de valor X. Fig. Las medidas del mural son las

siguientes:
< g 0‘ > - 2 J
63 ©
»Q ©
'S - —— —— - - <}> - —o —
Fig 4.46.
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Al=27.15

AB=8.60

Para obtener Fl (lado mayor de la base de uno de los rectangulos
yuxtapuestos), hay que restar a Al la medida FG, y el resultado dividirlo entre
dos, la cantidad encontrada sera igual a AF o GI. Al sumarla con FG nos da la

longitud buscada FI.

Al-FG= 27.15 - 8.60= 18.55

AF=GI=18.55/2=9.275

FI= FG + GI=8.60 + 9.275=17.875

FI/AB= Razdn de los rectangulos dinamicos yuxtapuestos
FI/AB= 17.875/8.60= 2.07848

Para conocer la razén del area de su reciproco GINL, le restamos 1 que

representa al cuadrado anexado:
2.07848 - 1=1.07848

Como la cantidad no es menor que uno, no se aplica la férmula I/m, por
lo que se trata de un rectangulo dispuesto horizontalmente. La proporcion mas
cercana a la encontrada es la correspondiente al rectangulo compuesto de

modulo 1.0787,%7 esto es:

7 Matila C. Ghyka, op. cit, p. 159.
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1/0.927= 1/ 3x0,309= 2 (d/3)= 3 rectangulos 3.236 superpuestos*®
1.0787 es igual al rectangulo reciproco 1/0.927, debido a la siguiente férmula:
1.0787= 1/m

Para conocer el valor de m, que es la proporcion del reciproco vertical,

se despeja m quedando asi:
m= 1/1.0787= 0.927

Revelada la proporcidon se prosigue con la division geométrica del
rectangulo GINL conformado por tres rectangulos 3.236 superpuestos. (Fig.
4.47) Tomando en consideracion la superficie del segundo tramo, podemos
atisbar la razén que orill6 a Orozco a emplear esta proporcién: los ventanales
ocupan una zona gue Si bien no es muy extensa, si ocupan un tercera parte de
los extremos bajos del tramo de bdveda, tanto en su direccién norte, como al
sur. Por tanto debia encontrar una forma dindmica que le permitiese evadir esa

zona, al mismo tiempo que no perdiera relacion geométrica con el todo.

< ® L 2 L 4 ® 2 4
o L
< 2 J
* - ——— —O— ~+ . & + —O———— —
18
Fig. 4.47

*%8 Cabe mencionar el rectangulo 3,236 es igual a 1/ 0,309= 2®. Cfr. Ibidem, p.159.
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Ahora bien, un rectangulo de razén 3.236 esta compuesto por dos

rectangulos ® o de los cuadrados giratorios, yuxtapuestos, lo cual se logra

graficamente dividiendo su area a través de la mediatriz de su lado mayor, esto

es se divide en 2 por su lado mayor o base.

comprobacion

Gl/IP= 2$=3.236

IP= NI/3= 8.60/3= 2.866

9.275/2.866= 3.236

Comprobacion de los rectangulos de modulo 1.618 0 ©

Hl= GI/20= 9.275/2= 4.6375

Proporcion del rectangulo HIP= HI/IP= 4.6375/2.866=1.618.

< 4 * 2 4
) o1] (
S F. + L
T (1) i
< + 2 4
‘ D O Q
O - D O ¢ < S
Fig. 4.48
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Fig. 4.49 El mural circunscrito al armazén encontrado.

El plan de accion prosigue con la subdivision arménica de cada uno de
los rectangulos de modulo @, para lo cual haré una demostracion de dos
sectores especificos, los cuales presentan mayor complejidad estructural, para
gue de ese modo se pueda seguir la l6gica de descomposicion geométrica, asi
como sus efectos mecénicos, que en el mare magnum de subdivisiones finales

no se pueden observar tan claramente.

Ejemplo 1 rectangulo ® MNOR

Siguiendo el modelo de subdivision dinamica presentado en el andlisis del
mural del coro, se tiene un rectangulo ® MNOR, se traza la diagonal NR, que
van de un extremo a otro de la forma total, y del vértice M bajamos la diagonal
MS, perpendicular a NR. MS es la diagonal del reciproco, el cuadrado 11INOS

es el gnomon.

El reciproco se subdividira a partir de las relaciones de estas dos
diagonales (la del total y la del reciproco).La diagonal NR corta a la linea I1 en

T. Desde T trazamos una linea paralela a OR que corte en MR. Hasta este
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punto se tiene la subdivision del reciproco de igual modo que el rectangulo

total.

Fig. 4.50

La linea que divide armoénicamente al reciproco, SiT corta a la diagonal
MS en U. A partir de U se traza una linea paralela a TS que corta a la diagonal
NR en W. Comenzando en el punto W trazamos una linea paralela a RS que
corta a la diagonal MS en Z. El proceso como se dijo puede seguir esta logica

hasta el infinito.

El mismo principio aplica si la subdivision se realiza sobre OM y su

reciproco NC1, como se observa en la fig. 4.51
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El armazdn resultante sera la base para la aplicacion de diagonales. lo
cual permitird la manipulacién de las fuerzas a través de las ultimas. Por
ejemplo se tiene un grupo de fuerzas verticales que se agrupan
horizontalmente sobre la recta T1iJ1 que actlan sobre el cuerpo humano de la
parte baja. Aqui vale lo escrito por Orozco: “una fuerza es mas efectiva cuando
estd aplicada perpendicularmente a la resistencia”.*® En este caso, la
resistencia es el eje de rotacion del cuerpo humano. El eje al estar cercano a la
diagonal del todo presenta una mayor resistencia, a pesar de su posicién de
desequilibrio. Los elementos en forma de papeles se mueven alrededor del

centro de fuerza de la figura provocando tension entre la forma y su espacio.

b{ «b’;;\n \; “‘W TN
AN '4‘9

‘lfh‘\ V(V/

4

Fig. 4.52

%9 José Clemente Orozco, Cuadernos, Prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 200.
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Fig. 4.53

Segundo ejemplo

Rectangulo @ ACKsE

Teniendo en consideracion el caso

descomposicion armonica del rectangulo ACKsE

anterior

se presenta
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Fig 4.56

Esta seccidn es interesante por que se constata que la diagonal es la
fuerza resultante entre dos puntos de gravedad en tension, en este caso la
diagonal HsVs es la reaccion de rechazo entre los dos puntos de fuerza, uno
localizado en el codo de la figura y el otro en el rostro. Lo cual genera una
estructura en tension, piénsese en algo parecido a una cuerda o liga elastica,
sobre la cual actia un sistema de fuerzas descendente que la penetran.

penetracion que también es quebramiento.

En cuanto a la seccién cuadrangular central, tenemos que la
descomposicion seguira los mismos paradmetros que hemos utilizado para los
casos semejantes, por lo cual solo muestro el analisis comparativo del proceso.

(Figs. 4.57-4.59)
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Fig. 4.60

El movimiento del conjunto inicia aqui y precisamente a partir del centro
del cuadrado, al cual parecen evitar las figuras que gravitan sobre él. Es un
sistema de fuerzas centrifugas. La figura de la gran prostituta, nos da la razon,
ya que por su cromatismo, es el elemento que conecta la fuerza centripeta de

la seccion cuadrangular con el movimiento descendente de la seccion baja del
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muro sur. Observamos una vez mas la dialéctica discursiva del color, arriba la
imagen simbdlica de la gran Babilonia tratado segun los planteamientos de los
tratados y abajo la realidad, el dibujo en libertad, que representa de una
manera cruda la realidad de su época. El rojo al estar circundado por el gris
tiene un impacto mayor. Es interesante hacer notar que debido a este misma
presencia Orozco quiso dirigir su energia visual intrinseca, a través del
desarrollo dinamico del plano, obvio en el pliegue de su ropaje que crece
armonicamente hacia abajo, guiando la mirada del cuerpo de la meretriz a los
acontecimientos de la zona baja. Hay dos elementos en tension con esta figura
la cual rechazan y que la alejan del centro de gravitacién del cuadrado. Una es
la caprichosa forma curvilinea cercana al centro geométrico, que por su
constitucién, es como un elemento elastico en tension a punto de reventar y
constituirse a su forma original, que proyecta una fuerza centrifuga que incluso
deforma el cuerpo de la prostituta. Su posicion es paralela con el cruce de
diagonales que van de un extremo a otro de la forma cuadrangular total, por lo
gue presenta mayor energia y resistencia a la colosal figura carmesi. Dicha
funcidén es apoyada por la forma doble que se localiza sobre la misma diagonal
y gue repite en menor escala la funcion de la forma abstracta principal, es

como un eco de aquella.

Otro recurso de tension es el color, la figura se encuentra en tension

cromatica con el espacio que la circunda ya que en el predomina el tono verde.

La aparente falta de referencias espaciales, provoca una sensacion de

inquietud, de inestabilidad e incertidumbre.
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Fig. 4.61.
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5. Conclusiones

Como hemos visto en los capitulos anteriores, en términos generales podemos
afirmar que el manejo de los recursos geométricos de la Simetria dinamica por
parte de José Clemente Orozco, correspondié a una necesidad de realizacion
personal, asi como saber practicamente hasta qué punto eran Uutiles y

verdaderos tales principios y cuales eran sus posibilidades.

Su primer acercamiento en el ciclo de la New School for Social Research
fue breve, pero de total concordancia, con los postulados de Jay Hambidge. Y
si bien es cierto que la aplicacion rigurosa de aquellos, derivd en una
composiciébn geométrica rigida y poco dinamica; también le proporciond los
recursos para un posterior replanteamiento de sus métodos compositivos. Lo
cual es evidente en el ciclo de la Baker Library en Darmouth College (Hanover,
New Hampshire, 1932 -1934), donde emple6 una estructura geométrica menos
rigida la cual le permitia una mayor libertad en la organizacion de la

composicién, y por tanto, mayor expresion visual.

A partir de ese momento, sus composiciones presentan un esquema
geométrico que organiza los planos, los cuerpos y las formas en un juego
significativo de fuerzas visuales. El giro compositivo implica que las formas no
s6lo se circunscriben a los limites impuestos por los rectdngulos dindmicos y
sus descomposiciones armoénicas a partir de sus diagonales; sino que aplican
en dichos elementos sus puntos o ejes de energia o tensién visual, es decir, la
estructura geométrica es el medio para organizar la energia. La geometria sera

el sustento de espontaneidad dentro de su mundo autosuficiente,
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convirtiéndose en un medio para la expresion, no en un fin en si mismo: “La

geometria es un medio. La mecanica un fin”.*®°,

El método de la simetria dinAmica es la base de una subdivision
geométrica del plano, donde se manifiesta la potencialidad intrinseca de la
diagonal. Especificamente, dos acciones de diagonales son fundamentales:
una, el cuadrado y su diagonal, para construir rectangulos de raiz; la otra
implica al cuadrado y su diagonal a la mitad, aprovechado para construir el
rectangulo raiz de cinco y el rectangulo de los cuadrados giratorios o de

maodulo @. 462

Son también muy importantes las diagonales de los rectangulos
reciprocos, que cortan a las diagonales del rectangulo principal (las cuales que
pasan de un extremo a otro extremo de la forma total) en angulo recto, las
cuales se desarrollan indefinidamente en una doble serie decreciente de

rectangulos reciprocos y de gnomones.

Por lo que se tiene una estructura establecida por las diagonales, las
cuales se jerarquizan tomando en cuenta su grado de influencia dinamica. El
artista considera fundamentales, en orden de importancia: a las diagonales
generales, las diagonales del reciproco, las diagonales de las mitades y las

diagonales de los cuartos.**

%60 José Clemente Orozco, Cuadernos, prélogo de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, p. 167.

41 Jay Hambidge, The Diagonal, p. 15, citado en Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en
Estados Unidos, prélogo de David W. Scott, traduccion de Enrique Mercado, México D.F., Editorial
Patria, 1991, p. 264.

42 José Clemente Orozco, Cuadernos, op. cit, p. 250.
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A partir de aquellas observaciones, el pintor da con una estructura

sintética del espacio pictorico. (Fig.5.1)

Fig.5.1 Espacio pictérico. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 161.

Como consecuencia de este esquema esencial, se presenta una
division del plano o cuadro en sectores. Los sectores son los espacios
existentes entre las lineas diagonales y tendran un campo gravitatorio propio.
Los cuerpos localizados sobre los sectores son activos, en cambios aquellos

localizados sobre las diagonales, son pasivos.

Teniendo en consideracién lo expuesto, comprendemos que la
descomposicion armoénica actia como un sistema de organizacion de la
energia visual al dividir el plano en diagonales y sectores, teniendo como

consecuencia mecanica directa una jerarquizacion de las fuerzas, la cual
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contempla la influencia dindmica de los diversos puntos de tension sobre la
totalidad, hecho que es identificado por Orozco como la mecéanica del cuadro.
La reparticion de la energia en el plano se distribuye en el siguiente orden de

influencia dinamica:

1. Elcruce de las diagonales del todo,

2. Un punto dentro de las lineas diagonales y

3. Un punto en los sectores 0 espacios entre diagonales.

Es dentro de esta logica compositiva, consecuencia de la potencialidad
dindmica de la diagonal del cuadrado y de sus reciprocos dinamicos, (fig. 5.2)
donde sistemas de fuerzas basicos de fuerzas, inspirados en el
comportamiento de las maquinas simples, aprovechan para aplicar sus puntos

de apoyo:

En un cuadro, las articulaciones o puntos de apoyo se encuentran en la
interseccion de las diagonales, de los ejes o de los lados del cuadro.

Los cuerpos rigidos son las diagonales, los ejes o los lados del cuadro.

Las fuerza estan aplicadas en cualquier punto de las antedichas lineas.*®

Las estructuras basicas funcionan como una mas pequefia y pueden ser
independientes al funcionamiento del todo, o seguir los mismos principios. La
composiciéon puede gravitar sobre las diagonales principales, reciprocas,

parciales, etc.

453 | bidem, p. 116.
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Fig. 5.2 Diagonales fundamentales. José Clemente Orozco, Cuadernos, 1983, p. 250.

Por ello. en los Cuadernos se presentan reflexiones mas esmeradas
sobre el comportamiento de las fuerzas visuales en el plano y su capacidad de
significacién, todo ello sustentado por la estructura dinamica. Seran en estos
apuntes donde la idea de mecanica, se aliara al de nueva simetria, dentro de
un contexto, que implica emocion o expresion, ya que se hace evidente una

accion visual que también es significado.

El concepto de mecanica del cuadro, es la consecuencia de considerar
al conjunto compositivo pictérico como una maquina en funcionamiento, esto

es: un sistema definidos de fuerzas*®

sometido bajo sus particulares leyes
dindmicas. Tenemos, por tanto, que la plastica estructural consiste en articular
significados por medio de estos sistemas de fuerzas, proceso que sera

identificado como funcion. El significado y la expresion se traducen visualmente

en energia'y movimiento.

Las diversas fuerzas y los sistemas de éstas (funciones), al estar en
desigualdad dindmica unas con otras, producen sensaciones de presion o

tension. La consecuencia plastica fundamental de este tipo de subdivision del

464 | bidem, p. 205.
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espacio, es la posibilidad de contraste, el cual es el recurso plastico-expresivo
por excelencia en la articulacion de los significados dentro de las
composiciones murales de José Clemente Orozco. Esto es, los elementos
plasticos (llamese a estos formas, colores, lineas, tonos, etc.) se encuentra

relacionados entre si a través de todo tipo de tension:

Un cuerpo dado en un espacio pictérico tiene tantos contrastes o reacciones
cuantos sistemas de diagonales hay en dicho espacio.

Son contrastes principales o dominantes los que se encuentran sobre
las diagonales del total. Son contrastes secundarios los que estan sobre las
diagonales de las partes.

Los colores dominantes estan sobre las diagonales del total.
Los contrastes crean el espacio.
Todo lo que es diferencia es contraste.

Lo que se encuentra exactamente sobre el centro o interseccion de las
diagonales generales no tiene contraste en el plano del cuadro, pero si lo
puede tener en profundidad, es decir, en los planos perpendiculares o en
cualquiera otro diferente al plano del cuadro. También lo puede tener en el
plano del cuadro, pero en relacién con un fragmento de éste.*®®

Partiendo del criterio de que “todo lo que es diferencia es contraste”, se
tiene que la composicién, segun el procedimiento de Orozco, se articula a partir
de las oposiciones generadas por la relacion de semejanza-diferencia -lo cual
se traduce visualmente en tensidn o presion-, entre los diversos elementos

localizados sobre las diagonales y/o en sus respectivos sectores:

Por cada punto, linea, plano, volumen o espacio que se establezca hay que
establecer otro punto, linea, plano, volumen o espacio correspondiente o
directamente opuesto o relacionado y que determina el cuerpo mismo o la
posicién y proporcion relativa de sus partes, es decir, su estructura.*®®

Cualquier cambio en la proporcion de las fuerzas de dicho estado de

tension entre los elementos provocara sutilezas expresivas y significativas. El

455 | bidem, p. 129.

456 | bidem, p. 71.
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influjo dinamico con respecto al todo de los diferentes dispuestos en contraste,
es directamente proporcional a la influencia de las diagonales donde se
aplican. Por ejemplo, aquellos elementos que se encuentra en tension sobre la
diagonal del todo, tiene mayor energia visual que otros elementos localizado en

diagonales secundarias, como las del reciproco.

Por tanto la composicién se articula a partir de uno, dos, tres 0 mas
contrastes y éstos pueden gravitar sobre las diagonales principales, reciprocas,

parciales, etc.*®’

Esta escrupulosa construccidon, consecuencia de la planificacion y
regulacion de la intensidad de la energia tiene como fin provocar drama a partir

de la tension.

Cabe aclarar que el sentido compositivo al que nos hemos referido se
aplica especialmente en los murales que se podian circunscribir en un formato
rectangular, lo cual es evidente si se pone atencidn a los bocetos de los
frescos, que dan testimonio de la importancia que le brindaba Orozco al
cuadrado como gnomon de un rectangulo dinamico. En el caso particular de
aquellas decoraciones realizadas en superficies con un fuerte factor de
deformacion, se procedia a seccionar la superficie en triangulos, la “figura mas
resistente a la deformacion”. Situacion que, sin duda, merece un estudio mas

detallado.

7 | bidem, p. 128.
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Expuesto lo anterior, se sobreentiende que el recurso geométrico
siempre fue contemplado en su obra mural, a pesar de que no lo seguia con el

mismo rigor de los murales de la New School:

[...] Una vez escogido el proyecto definitivo transferir a la pared, boveda o
clpula, solamente el armazén geométrico, en sus lineas esenciales, sélo las
lineas generales que determinan de una vez por todas las proporciones
fundamentales de la composicion. Dentro de esta estructura geométrica son
determinados los puntos principales de las divisiones menores por medio de
coordenadas rectangulares usando como ejes las perpendiculares mas
préximas. Esta operacion puede hacerse sobre el aplanado fresco, en pocos
minutos, y de esa manera se tienen puntos y lineas precisas e invariables
sobre las cuales pueden construirse libremente las figuras, sabiendo con
exactitud, en centimetros, el alcance de las modificaciones del momento y
conservando un cabal dominio sobre el total de la composicion, lo que significa
una organizacion de formas vivas en movimiento libre y a la vez controlado y
preciso. En casos en que no es posible estar viendo a distancia lo que va
apareciendo, como en el caso de bévedas y cupulas, este método es
extraordinariamente eficiente.*®®

Ahora bien, la jerarquizacion de las fuerzas, producto de la subdivisiéon
del espacio, organiza la estructuralizacion tanto del tono, como del color en
binomios de oposicién, es decir, en relaciébn dinamica de tensién/presion, los
cuales se subordinan, como un sistema mas de fuerzas, a través de los

sectores y las diagonales.

En el caso del asunto luminico, el cual esta intimamente relacionado al
color, Orozco colocaria a los elementos en tension a partir de la diferencia de
tono y originar de esa forma una atmésfera, por que el tono crea el espacio. Al
color lo percibimos como un tono y esta cualidad -su grado de claridad- permite
gue la forma armonice con cuanto lo rodea, o por el contario, que contraste con
ella. Lo anterior se comprueba en los murales del jalisciense, donde es comun

la presencia del color- que en algunos casos se limita al rojo- dentro de una

%8 José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los Gltimos 25
afios”, en Catalogo Exposicion Nacional Retrospectiva José Clemente Orozco, México, Secretaria de
Educacion Publica, 1947.
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atmosfera dominada por las secciones del blanco/negro/gris de una tonica, por
lo regular, de clave mas baja. Provocando asi una sensacion espacial, a partir

del contraste.

En resumen, la composicibn se estructura, a partir de una
sistematizacién de binomios de oposicion, el color por un lado, y el blanco y
negro, por el otro, cada uno en una clave tonal distinta. Con la misma logica los
demas elementos se disponen dentro del meticulosos esquema de diagonales

impuesto por la subdivision armonica del cuadro.

En el caso de los murales del templo de Jesus se ha demostrado que se
presenta una subdivision arménica del plano, segun los planteamientos de Jay
Hambidge, y que permiten estructurar el plano las bdévedas en secciones
discursivas coexistentes, las cuales en su lectura pueden ser tomada como
independientes y en relacion al conjunto. Cada una de las zonas mencionadas
comprenden en si, una unidad estructural, circunscrita a un cuadrilatero
descompuesto a partir de la diagonal del total y de sus reciprocos. El esquema
basico de las bovedas: una seccion cuadrangular central con dos secciones

rectangulares arménicas laterales. (Fig. 5.3)

Fig. 5.3

El discurso tanto expresivo como significativo se articulara a través de la

conjuncion de las tres escenas correlacionadas. Aquello es mas evidente en el
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primer tramo y un poco mas disimulado en el segundo. Cabe destacar que el
efecto de este segundo tramo fue buscado, sin duda , intencionalmente por el
artista, con el fin de anular toda referencia cardinal, otorgando la supremacia
mecanica a la fuerza centripeta que inicia en la seccién superior central, donde
se encuentra la gran meretriz con los jinetes. Debido a ello las formas parecen
desbordarse virtualmente fuera del plano, ya que hay un prolongacion de los

sectores fuera del cuadro, actuando sobre el espacio del espectador. (Fig. 5.5)

349



Fig. 5.5 Secciones del segundo tramo de la bdveda.

Todas las secciones cuadrangulares principales se organizan a partir de
la conjuncion central de las diagonales totales con las mediatrices de la forma
completa, que coincide con el centro geométrico; excepto en las secciones
cuadrangulares laterales de ambos lados del segundo tramo de la béveda,
donde el centro geométrico es inexistente debido a la presencia de los
ventanales que lo nulifican. En estas secciones, Orozco se conformé a
subdividir las superficies rectangulares armoénicamente por medio de las
diagonales del total y los reciprocos, sin tomar en consideracion dinamica el
mencionado centro. lo cual le permitia a estas secciones mantener su relacion
dindmica con la seccion cuadrada central, localizada en la zona superior del
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tramo de boveda. Asimismo, este recurso le permitié visualmente continuar el
movimiento centripeto de la zona cuadrada sobre las secciones laterales, a
través de las lineas verticales dispuestas en las secciones que estan a los
lados de las ventanas, resultantes de la division geométrica, sin que algun

punto central influyera el torrente de fuerzas que parecen proyectarse mas

alla del plano. (Fig. 5.7)

Fig. 5.6 Centralizacion de las secciones cuadrangulares del primer tramo de la béveda.

Fig. 5.7 Subdivision armonica de los tramos inferiores laterales del segundo tramo de la
béveda.
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