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PROMETEO ATOMICO:

LA REFORMULACION DEL MITO EN LOS MURALES DE
JOSE CHAVEZ MORADO EN LA CIUDAD
UNIVERSITARIA

JORGE ALBERTO BARAIJAS TINOCO

El temor dio origen al arte y a la religion, pobld la noche de seres
siniestros. El dia convirtié al Sol en dios supremo, donador de vida,
que también exigia el alimento preciso de la sangre. Algo similar
ocurrié con el agua y la tierra, la vegetacion y el fuego. De todos
ellos surgié un pantedn antropomorfo y zoomorfo, en un toma y
daca sin fin por el cual se rigio la sociedad de los hombres.

José Chavez Morado, Mitos ritos y otros gritos.
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l. LA NUEVA SOFIA

Demasiado presente, el objeto corre el riesgo de no ser mds que
soporte de fantasmas; demasiado pretérito, corre el riesgo de no ser
mds que un residuo positivo, muerto, una estocada a su misma
“objetividad” (otro fantasma). No es necesario pretender fijar, ni
pretender eliminar esta distancia: hay que hacerla trabajar en el
tiempo diferencial de los instantes de proximidad empdtica,
intempestivos e inverificables, y los momentos de rechazo criticos,
escrupulosos y verificadores. Toda cuestion de método se vuelve
quizds una cuestion de tempo.

Georges Didi-Huberman, Ante el t‘/'em/oo.1

Entre los pasajes de la Ciudad Universitaria, cerca de la ahora Torre de Humanidades II,
existe un mural que llama la atencién por su peculiaridad. Es diferente al resto de los
murales de mosaico y piedra que inmediatamente saltan a la vista y se encuentran en el
campus central. Este mural parece estar escondido, se retrae y sdlo parece querer develar
su significado para el observador atento. Al mirarlo mas de cerca, advertimos que una
infinidad de fantasmas pueblan aquel muro.

A simple vista, el mural La ciencia y el trabajo, realizado por José Chavez Morado,
nos describe la historia de la construccion de la Ciudad Universitaria, desde la expropiacién
de los ejidos hasta el grupo de cientificos trabajando en torno a una gran maquina que
serviria para la investigacion de la energia nuclear. Estamos ante una narrativa lineal de lo
gue fue esta empresa de construccion y que cumple con un programa establecido por los
participantes del proyecto, pero, como se procurara demostrar, dentro de esta misma
narrativa podemos encontrar algunos indicios de los desacuerdos entre distintas formas de
pensar, de las diversas posturas politicas y sobre la manera de concebir el espacio
arquitectdénico integrado con las artes plasticas. Y no sélo eso, sino que también en la Ciudad
Universitaria se entreteje una compleja trama de poder por parte del Estado que trata de

imponer por medio del discurso una ideologia sobre el desarrollo cientifico y la energia

! Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo editora, 2011), 45.



nuclear muy ligado a la posguerra, en el que, como veremos, se trata de erradicar de raiz
los efectos negativos de la misma.

La nocion de fantasma —junto con la de espectro— que le atribuimos al mural serd
explicada con mayor detalle mas adelante. Sin embargo, podemos adelantar que, a partir
de la explicacion de Georges Didi-Huberman sobre el trabajo de Aby Warburg, aqui
intentaré realizar un modelo fantasmal de la historia expresado por supervivencias.” Es
decir, lo que pretendo es plasmar un analisis de las manifestaciones sintomaticas y
fantasmales, ya que, para decirlo con Didi-Huberman, estas manifestaciones “designan una
realidad de fractura —aunque esta sea débil o incluso inapreciable- y, por esta razén
designan también una realidad espectral”.? O, para expresarlo de otra manera, pondremos
atencidn a esta realidad espectral que se revela dentro de las argumentaciones légicas de
los diferentes actores en torno a la construccion de la Ciudad Universitaria, tanto en textos
como en imagenes, y en la que serda posible reconocer intrusiones sintomaticas que
ampliaran el espectro de compresion del fenédmeno artistico, o incluso del periodo que nos

concierne ahora.

2 Georges Didi Huberman, La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas segtin Aby
Warburg (Madrid: Abada, 2009), 26. Estas nociones de fantasma y espectro son las que guiaran
conceptualmente gran parte de la interpretacion de los murales. Agradezco a Rita Eder por la inclusién de
este concepto y las lecturas recomendadas.

3 Georges Didi-Huberman, La imagen superviviente, 52.



UNA UTOPIA QUIMERICA

La genealogia de la construccion de la Ciudad Universitaria puede rastrearse en el proyecto
gue Mauricio de Maria Campos y Marcial Gutiérrez Camarena presentaron como examen
para obtener el titulo de arquitectos el 7 de Diciembre de 1928.* En el plano es posible
observar una planta que recuerda a una iglesia distribuida en forma de cruz latina, que parte
de un vortice, cuyo inicio estd orientado hacia la Plaza de Huipulco. Es significativo que
desde entonces se haya elegido una ubicacion al sur de la ciudad, ya bastante alejado del
peligro, en términos sanitarios, que representaba la antigua locacién del viejo barrio
universitario, en el centro de la Ciudad de México. El proyecto de Mauricio M. Campos y
Marcial Gutiérrez no se vio materializado, pero tuvo una gran acogida por parte de la

comunidad universitaria, y sembrd una semilla que germinaria en los afios cincuenta.

* Clementina Diaz y de Ovando, La Ciudad Universitaria de México. Resefia Historica 1929-1955 (México;
UNAM, 1979), 19.



1. Ciudad Universitaria de México. Planta General. Proyecto de Mauricio M. Campos y Marcial Gutiérrez Camarena, 1928.




Aunado a esto, en visperas de la obtencién de la autonomia universitaria y muy poco
después de la presentacion del proyecto de Campos, José Vasconcelos, entonces candidato
a la presidencia por parte del Partido Antirreeleccionista, publicd un articulo en el periddico
Excélsior en el que hablaba de construir un edificio hibrido entre centro de ensefianza y
museo. De acorde con su plan, frente a la Alameda Central se iba a construir, mas que un
edificio, un templo de la raza, un simbolo de |a patria en el que el interior estaria formado
de arcadas, grandes naves, salas y galerias donde se exhibirian los ejemplos del pasado.
También habria salas dedicadas al cultivo de la musica y de la danza. En el centro de este
complejo se levantaria, bajo la boveda maxima de una cupula dorada, la gran biblioteca. La
cupula central, realizada en mosaico bizantino, seria simbolo de la fusién entre las razas y
la unidad universal de la sabiduria.

Asi imaginé José Vasconcelos “La Nueva Sofia”, una utopia quimérica que condensa
un proyecto tan ambicioso como seria tiempo después el de la Ciudad Universitaria. Pues a
decir de Vasconcelos, no hay mejor manera de unificar a una raza que “asignandole la tarea
de una gran construccidon arquitectonica donde estén expresados sus anhelos, sus
capacidades junto con sus mas profundos destinos”.® Partir de este proyecto vasconcelista
es fundamental, pues como apunta Clementina Diaz: “parece delinear en muchos de sus
aspectos a la Ciudad Universitaria de los afios cincuenta, debe haber impactado a muchos
de los estudiantes universitarios, fervorosos vasconcelistas, sofiadores, idealistas como el
maestro”.” Esta afirmacién debemos tomarla con cuidado y no olvidar que se encuentra
dentro del contexto de los afios veinte. La trayectoria de Vasconcelos, sobre todo después
de su salida de la Secretaria de Educacion Publica, estuvo envuelta en polémica dadas sus
declaraciones e inclinaciones politicas.®

Aun faltaba un largo camino por recorrer y muchos otros proyectos intermedios de

los que no serd posible ocuparnos en este espacio.’ No obstante, retomar la concepcion

> José Vasconcelos, “La Nueva Sofia”. En Excélsior, 12 de julio de 1929.

® José Vasconcelos, “La Nueva Sofia”. En Excélsior, 12 de julio de 1929.

’ Clementina Diaz y de Ovando, La Ciudad Universitaria de México, 23.

® José Joaquin Blanco, Se llamaba Vasconcelos: una evocacion critica (México: Fondo de Cultura Econdmica,
2013), 169-213.Esto sera tratado con mayor profundidad mas adelante.

® Clementina Diaz y de Ovando, La Ciudad Universitaria de México, 19-114.



universalista que profesaba Vasconcelos sera util cuando intente explicar el sentido de los
murales de José Chavez Morado, quién, en conjunto con los arquitectos involucrados en el
proyecto, parecian evocar en sus declaraciones, casi de manera inconsciente y guardando

las respectivas distancias, un eco ideoldgico en José Vasconcelos.



LA FACULTAD DE CIENCIAS

Asi fue que en 1950 comenzaron las construcciones de los edificios de la Ciudad
Universitaria, bajo la batuta de los arquitectos Mario Pani y Enrique del Moral, directores
del proyecto del conjunto.™ El gerente general de obras, el arquitecto Carlos Lazo, planteé
la construccion del conjunto universitario como un problema de planificacién integral entre
la arquitecturay las artes plasticas. Por fin, el 5 de junio de 1950 se llevd a cabo la ceremonia
de colocacién de la primera piedra, en presencia del Secretario de Gobernacion, Adolfo Ruiz
Cortines. El sitio elegido para la ceremonia fue el lugar donde se instald el primer pilote de
la estructura de la Torre de la Facultad de Ciencias.

La Facultad de Ciencias estuvo asignada a los arquitectos Raul Cacho, Eugenio Peschard y
Félix Sanchez.™ El asesor del proyecto fue el Dr. Alberto Barajas, entonces director de
Ciencias. Los murales del conjunto corrieron a cargo de José Chavez Morado y Rosendo

Soto, ademas de una escultura encargada a Rodrigo Arenas Betancourt.'? Es importante

1% Existe una variada bibliografia sobre la construccidn de la Ciudad Universitaria, no obstante consideré poco
pertinente repetir su contenido dado el limite de extension de este ensayo, salvo para consideraciones muy
puntuales. Principalmente utilicé fuentes escritas por los involucrados en la construccién: Arquitectura
Meéxico, 39 (septiembre, 1952); Raul Cacho, “La Ciudad Universitaria de México y la nueva arquitectura”.
Revista Espacios, 10 (agosto, 1952); Mario Paniy Enrique del Moral, La construccion de la Ciudad Universitaria
del Pedregal: concepto, programa y planeacion arquitectonica (México: UNAM, 1979).

Dentro de las fuentes secundarias consultadas se encuentran esencialmente: Enrique X. De Anda, Ciudad
Universitaria: Cincuenta afios, 1952-200 ( México: UNAM, 2002); Rebeca Julieta Barquera Guzman, Utopia
atémica. Vestigios de Ciudad Universitaria en la posguerra (México: UNAM, Tesis para obtener el grado de
Licenciado en Historia, 2013); Clementina Diaz y de Ovando, La Ciudad Universitaria de México. Resefia
Histérica 1929-1955 (México: UNAM, 1979); Rita Eder, “Tolomeo y Copérnico en el Nuevo Mundo. Juan
O’Gorman y el muro sur de la Biblioteca Central en Ciudad Universitaria” Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas 98 (2011): 137-173; Valeria Sanchez Michel, Construccién de una utopia: Ciudad
Universitaria, 1928-1952 (México: Colegio de México, Tesis para obtener el grado de Doctor en Historia, 2014);
José Sarukhan Kérmez, Ciudad Universitaria: Pensamiento, espacio y tiempo (México: UNAM, 1994). Daniel
Vargas Parra, Juegos de basalto. De la integracion pldstica y su resistencia en el estadio universitario (México:
UNAM, Tesis para obtener el grado de Maestro en Historia del Arte, 2009).

También es el espacio para mencionar que muchas de las ideas aqui volcadas y, sobre todo, la gestacion de
este proyecto proviene del Taller de Integracion Plastica, un grupo de trabajo convocado por el Mtro. Daniel
Vargas Parra que se llevd a cabo en la Facultad e Filosofia y Letras para la conmemoracion de los 60 afos de
la Ciudad Universitaria. Estoy muy en deuda con los comentarios, precisiones y atentas lecturas de los
miembros de ese taller.

Y E] Instituto de Investigaciones Nucleares, la Escuela nacional de Ciencias Quimicas, el Instituto de Geologia
y la Escuela de Ingenieria también formaban parte del conjunto de Ciencias. En este caso sélo nos enfocaremos
en la Facultad.

12 Los consultores del proyecto fueron: Manuel Sandoval Vallarta, Carlos Graef Fernandez, Nabor Carrillo,
Fernando Orozco D., Alfonso Napoles Gandara y Roberto Llamas, Ricardo Monges y Rita Lopez de Llergo.
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realizar una descripcion de donde se encuentran los murales, porque este tipo de
arquitectura moderna, a pesar de los esfuerzos y del trabajo en conjunto, propiciaria una
dificultad de integracion con otras manifestaciones plasticas.

La Facultad de Ciencias se encontraba en la zona oriente de la zona escolar y de
acuerdo con el programa arquitecténico estaba formada por dos cuerpos. El primero de
ellos, la Facultad misma, en donde se daba la ensefianza de la ciencias basicas comunes. El
segundo daba cabida a los Institutos.

El Conjunto de Ciencias, a su vez, se conformaba de tres cuerpos de edificios en
forma de U abierta con un cuerpo adosado a la fachada sur de la seccién intermedia. El
maodulo poniente estaba formado por dos secciones a uno y otro lado de la entrada principal
desde el campus; éste alojaba, en dos pisos, sobre el pdrtico que forma la planta baja la
parte de las aulas: 12 salones para 25 alumnos cada unay 14 aulas para 50. = Por su parte,
el mddulo oriente estaba destinada para los laboratorios: 6 para 25 alumnos, 5 para 60, 2
para 100y 2 para 125, con sus anexos correspondientes, se desarrolla en dos pisos y sobre
planta baja recibia iluminacién solar por las fachadas oriente y poniente. Ligado a estos dos
maodulos por las cabeceras norte, se encuentra el complejo que contenia los servicios
intermedios de administracion, exposiciones y museo, en planta baja y dos pisos, donde
también se encontraba el departamento audiovisual y el departamento de estudios para
profesores de carrera. La biblioteca se localizaba sobre el cuerpo adosado al sur, unida en
planta baja con la direccidn y los museos, ésta contaba con salas generales de lectura y una
hemeroteca, salas individuales y un depdsito para 20000 voliumenes.

Finalmente, en la Torre de Ciencias se encontraban los Institutos de Geografia,
Astronomia, Geofisica, Matematicas, Fisica y Quimica, cada uno de los cuales contaba con
las secciones de gobierno, investigacidn, recreacion y servicios generales que se
especificaban en el programa, se alojaban en una torre de 14 pisos, perpendicular al médulo

norte de la facultad.**

B Esta descripcion estd tomada de Arquitectura México num. 39, ademas de algunas consideraciones mias.
14 . .
Arquitectura México 39, 259.
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2. Mario Paniy Enrique del Moral. Ciudad Universitaria. Plano general de conjunto.
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3. Vista general de la Facultad de Ciencias aun en construccion, 1952.
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4. Planta Baja del Conjunto de la Facultad de Ciencias.
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La Torre de Ciencias, que hoy en dia aloja instancias diversas y se conoce como Torre
de Humanidades ll, esta sostenida por pilotes que permiten el transito a pie por debajo ella.
Las fachadas este y oeste estan hechas de cristal, con la finalidad de tener mejor luz y
ventilacion y posiblemente por un interés estético que prevalece en varias de las
construcciones del resto del campus, la idea era mostrar la modernidad a partir del uso de
materiales como el acero y el cristal. Esto ultimo trajo como problemas técnicos, como
explica Max Cetto: “las fachadas de vidrio hacia el Este y Oeste sin sombra alguna no gozan
de la simpatia de los investigadores que trabajan en el edificio”.'® El conjunto de Ciencias
resaltaba de entre los demas edificios, junto con Rectoria y la Biblioteca Central.

Ahora bien, entremos de lleno al interés de este estudio, los murales destinados al
complejo cientifico de la Universidad Nacional. Estos fueron ejecutados entre los afios de
1952 y 1953 por el pintor José Chavez Morado a peticidn de Radl Cacho.'® Se trata de tres

murales sobre paramentos exteriores: La conquista de la energia (1952-1953) y Los

constructores o La ciencia y el trabajo (1952) ubicados en el auditorio Alfonso Caso, y E/

retorno de Quetzalcdatl (1952-1953), que se encuentra en el muro sur de la biblioteca.

5. José Chavez Mordo. La conquista de la energia. Mosaico esmaltado. Mural Exterior. 6.45 x 25 m
aproximadamente, 1952.

> Max Cetto. Arquitectura moderna en México (México: Museo de Arte Moderno, 2011), 74.

16 Es importante mencionar aqui que las ideas del arquitecto Raul Cacho giran en torno a las lecciones que
recibié de José Villagran Garcia y su afiliacién a la Unidn de Arquitectos Socialistas y en este sentido eran
empaticas con las ideas de José Chavez Morado. Entre los arquitectos que formaban parte de esta Unidn se
pueden mencionar a Alberto T. Arai, Enrique Guerrero, Balbino Hernandez, entre otros. Para una idea general
de la doctrina de este grupo ver: Alberto T. Arai, “Doctrina socialista de la arquitectura”, en Ramon Vargas
Salguero y J. Victor Aras Montes, Ideario de los Arquitectos Mexicanos, T. Ill, 225-231.
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El mural La conquista de la energia decora la fachada sur del auditorio, un lugar
privilegiado para su visibilidad. Pareciera que aqui si hubo una planeacién previa con los
arquitectos y que el mural estaba destinado a este lugar especifico en el paramento del
edificio. Al tratarse de un mural completamente al exterior, fue realizado con la técnica de
mosaico por la durabilidad que el material supondria. Este mural es una alegoria que
representa una adaptacion moderna del mito de Prometeo, el robo del fuego que aparta a

los hombres de la ignorancia y la barbarie, y los lleva a una nueva conquista: la energia

atomica.

aproximadamente, 1952.

Dentro del mismo auditorio encontramos el mural La ciencia y el trabajo que es el
que nos dara la guia en éste trabajo. No tiene un lugar afortunado como su predecesor, por
lo que es factible pensar que es una adicion posterior por el tratamiento tan distinto que
recibié. De hecho, Lourdes Cruz afirma que el muro en el que se encuentra no fue disefiado
para esta
funcion.'’  Se
encuentra a
un costado en
el mismo
Auditorio vy
fue realizado

con pintura

vinilica. En él 7. Rosendo Soto, La ciencia para la paz, Mural Semi-Exterior. Vinilita sobre concreto, 1952-1953.

se representa

7 Lourdes Cruz, Guia de murales de Ciudad Universitaria, 54.
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la construccion de la Ciudad Universitaria, desde la expropiacion de los ejidos hasta el grupo

de cientificos trabajando alrededor de un un generador de particulas del tipo Van der Graff.

8. Rosendo Soto, La ciencia para la paz, 1952-1953.

Como parte de este conjunto, encontramos una obra de otro pintor. Esto nos habla
de la colaboracion entre los artistas y de como se intentd la inclusién de diferentes
propuestas en una sola obra, tanto en trabajos individuales como en el conjunto general.
En los muros poniente y oriente superiores del auditorio, se localiza un mural realizado a
manera de grisalla realizado por el pintor Rosendo Soto,™® quién también fue ayudante de
Chavez Morado en la ejecucién de los otros murales. Este lleva por titulo Ciencia para la paz
(1952-1953). El tema elegido era alusivo a la guerra. En el lado poniente vemos motivos
vegetales que se van tornando espinosos y sobre los cuales aparecen uno buitres que
representan la guerra y la destruccién. Del otro lado, vemos a dos trabajadores instalando
una tuberia que va llenando los espacios. En términos muy generales, tenemos por un lado

la naturaleza, por el otro la civilizacidon que construye y pone orden.

'8 | as inclinaciones de Rosendo Soto eran, al igual que con Raul Cacho, afines a José Chavez Morado. Ambos
pintores seguian una ideologia de corte socialista, progresista y con vocacién a la lucha social. Por poner un
ejemplo, en 1952 se funda el Frente Nacional de Artes Plasticas, del que formaba parte Chavez Morado y del
qgue Rosendo Soto fungié como Secretario General. Si bien en la interpretacion final no serdn considerados, al
igual que la escultura de Prometeo de Arenas Betancourt, es importante mencionar que formaban parte del
programa del conjunto.
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Por ultimo se
encuentra El retorno de
Quetzalcoatl, en el muro de la
biblioteca, también realizado

con la técnica de mosaico. En

él observamos a diferentes

9. José Chavez Morado. El retorno de Quetzalcoatl. Mosaico

esmaltado. Exterior. 4.5 x 12 m aproximadamente, 1952. lideres esplrltuales del

mundo antiguo siendo
transportados por una balsa con forma de serpiente emplumada, la cual flota sobre un
espejo de agua.

Partimos de la hipdtesis de que los murales realizados por José Chavez Morado en
la antigua Facultad de Ciencias corresponden a un programa iconografico impuesto por el
gerente general de obras Carlos Lazo, el cual intentaba ser un continuador de la empresa
muralista iniciada por José Vasconcelos. No obstante es importante preguntarse cOmoy por
gué se retoman el mito clasico y el mito prehispanico para representar el paradigma
cientifico de la energia nuclear que surgia en los afios cincuenta, y qué papel juegan tanto
pintores y artistas en la propagacién de este nuevo discurso de progreso y modernidad. Si
bien, esta etapa final del muralismo sirvié como propaganda politica del régimen de corte
desarrollista de Miguel Aleman, logré poner en tension diferentes propuestas sobre la
integracidon plastica. Las discusiones se dieron en el uso de los materiales y diferentes
formas de solucion que arquitectos, pintores y escultores dieron a la integracién de murales
en la arquitectura moderna.

El estudio del mural La ciencia y el trabajo en relacién con los otros dos murales, los
bocetos y otras obras plasticas y de arquitectura, nos dejara dilucidar una serie de
problemas y cambios que se estaban suscitando en la universidad, en el ambito politico y
en las esferas intelectuales y artisticas. Se tratard de desentranar el significado de aquellos

murales y devolverles aquella carga simbdlica que ha pedido fuerza con el paso de los afios.

18



[I.  LOSINVASORES

“éQuién construyd Tebas de las siete puertas?”, pregunta el lector
obrero de Brecht. Las fuentes nada nos dicen de aquellos albaiiiles
andnimos, pero la pregunta conserva toda su carga.

Carlo Ginzburg, El queso y los gusanos.*

¢Quién construyo la
Ciudad Universitaria? La
pregunta sigue
conservando una carga
para nosotros. En el
primer panel de La
ciencia y el trabajo
observamos a un grupo
de tres hombres
vestidos con
indumentaria de manta.
Dos de ellos caminan
con paso cansado

dandonos la espalda. El

tercero de ellos, que

10. José Chdvez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).

porta un impermeable
hecho con pajay un gran mazo al hombro, parece haberse detenido y dirige su mirada hacia
la derecha, previendo lo que sera su labor como constructor. Los tres han cambiado las
herramientas del campo por herramientas de construccion. El personaje central es el Unico
gue calza zapatos, mientras que los dos laterales llevan huaraches. Ellos se dirigen a su
nueva encomienda, son los encargados de edificar la nueva ciudad que se levantara en lo

que alguna vez fueron sus tierras. Dejaran de ser campesinos para convertirse en obreros.

¥ carlo Ginzburg, El queso y los gusanos. El cosmos segun un molinero del siglo XVI (Barcelona: Ediciones
Peninsula, 2016), 13.
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Observemos con mas cuidado. La herencia iconografica mas inmediata de esta
seccion del mural, podria corresponder a los murales que José Clemente Orozco realizé en
San lldefonso, especificamente con el tema de los campesinos que se dirigen a la lucha o

aquellos que se destinan a sus faenas, me refiero a Revolucionarios y Trabajadores, ambos

11. José Clemente Orozco. Los trabajadores, Antiguo Colegio de San lldefonso, Mural al fresco, 1926.

de 1926. En diversas ocasiones Chdavez Morado identifica a Orozco como su fuente de
inspiracion: “al recorrer la Preparatoria de San lldefonso lo primero que me impacté fue
Orozco: su dibujo, la sobriedad de su paleta... ahi hay dos aspectos de Orozco: el
caricaturesco, como en su version del Padre Eterno, y las figuras de gran sobriedad y
dramatismo. (La caricatura de Orozco influyé en mi considerablemente)”.?® Si bien, esta es
una declaracién de tipo evocativa y algo idealizada, es indudable la simpatia formal que
existe entre Chavez Morado y Orozco.

El gesto, la posicidn y la forma de los personajes, tanto en las pinturas de Orozco
como en el mural de Chavez, son muy parecidos, sin embargo en Orozco los campesinos se

convierten en soldados. Lo bélico ya no es valido para Chavez Morado, la lucha

revolucionaria llegd a su fin y ha sido institucionalizada. No obstante en ambas

2 josé Chavez Morado, “Conversacion con Carlos Monsivais”, en José Chdvez Morado: para todos
internacional (México: Banco Internacional y Editorial Patria, 1989), 15. En este punto cabe mencionar que
Chavez Morado tuvo una prolifica actividad como caricaturista en diversas publicaciones de corte izquierdista
y comunista, asi como miembro activo del Partido Comunista.
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representaciones los campesinos tienen una actitud de resignacién por aquel cumplimiento
de un destino que les fue asignado.

La carrera artistica de Chavez se caracterizo por un profundo interés en la militancia
y una preocupacién en cuestiones de gestion cultural. Uno de sus pilares formativos fue el
contacto con el grabador Francisco Diaz de Ledn, con quien trabajo a finales de los afios
veinte y cuyas afinidades ademas de formales iban encaminadas a la ponderacién de lo
popular. Por aquella época también acudié al Centro Popular de Pintura Saturnino Herran,
dirigido por Fernando Leal y en donde conocié a Leopoldo Méndez.?* Chéavez, a su vez, se
interesa por el pesimismo orozquiano efervescente de critica, pero en este caso se nota un
tanto debilitado en este propésito.

El episodio aqui representado tiene sustento en la expropiacion de las tierras llevado
a cabo por el gobierno mexicano.?? Chavez afiade un elemento melancélico a este suceso.
Son gente andnima la que esta abandonando a paso cansado su lugar de origen para el
cumplimiento de una “noble tarea” de progreso como se presenta en los discursos oficiales
de la construccion del complejo universitario. Un discurso por demas ambiguo, como es
posible apreciar en la conferencia Presencia, mision y destino de la Ciudad Universitaria
dictada por Carlos Lazo, quien ocupd un papel significativo en la toma de decisiones dentro
del proceso de construccién de la Ciudad Universitaria. En dicha conferencia, Lazo habla de
quitar a los ejidatarios o “invasores” del Pedregal.?® ¢ Por qué llamar invasor al habitante de
aquellas tierras? ¢ No seria mas ldgico que el invasor sea la propia universidad? Dentro de
la retdrica que se maneja, el invasor es aquel que impide el progreso, destino ultimo de la

nacion mexicana; un progreso que va en linea recta y que acumula tradiciones. Sin embargo,

1 José de Santiago Silva, José Chdvez Morado. Vida, obra y circunstancias (México: Ediciones La Rana, 2001),
20-21.

2 En el Archivo de Carlos Lazo, dentro del Archivo General de la Nacién (AGN), existe variada documentacion
con respecto a este tema. Desde las los nombres con las firmas (huellas digitales) de los ejidatarios donando
sus tierras, hasta fotografias de las viviendas de estas personas. A cambio de esto, el gobierno realizé un
proyecto de reubicacidén en la regidon de Copilco, donde se les proporciond vivienda con escuela. Para mas
informacion sobre este personaje y sus ideas es recomendable revisar la tesis de Yolanda Bravo Saldafia, E/
arq. Carlos Lazo Barreiro y su labor dentro de la construccion de la Ciudad Universitaria : una nueva lectura
(México: UNAM, Tesis para obtener el grado de Maestro en Historia, 2000).

2 Carlos Lazo, “Presencia, mision y destino de la Ciudad Universitaria”, (Conferencia, 29 agosto de 1950), 6.
Archivo Histdrico de la Universidad Nacional Autonoma de México (AHUNAM), Fondo Direccidén General de
Obras, Serie Ponencias, Caja 1, Expediente 2.
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no hay que preocuparse, ya que estos individuos reubicados en el discurso se insertarian en
la modernizacion: “los varones de estas familias ejidatarias tienen actualmente ocupacién
en los diversos trabajos de construccién de la Ciudad Universitaria”.?* Posteriormente,
segun Lazo, existiria una posibilidad de que sus hijos podran ir a estudiar algin dia a la
universidad.

Regresemos nuevamente al mural. El tercero de los hombres, con impermeable de
pajay martillo al hombro, se detuvo y nos deja ver la mitad superior de su rostro. Su mirada

se dirige al futuro por el que tiene que trabajar, no obstante, ese futuro ya no le pertenece.

** Nota para la prensa, Julio 2 de 1950. AGN, Fondo Carlos Lazo, Caja 78 Expediente 1.
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EL ESPECTRO ESTA EN LOS DETALLES: SIGNATURA Y
PATHOSFORMEL

Inmediatamente después de los
tres campesinos, aparece una
figura espectral sentada al al pie de
un arbol seco. Su rostro, un craneo
esculpido, nos recuerda a
Coatlicue.”® Con su gran brazo
pétreo consuela a un nifio desnudo
gue le entrega una mascara
prehispanica. Al fondo en el paisaje
distinguimos la piramide de forma
circular que fuera caracteristica del
centro ceremonial de Cuicuilco. La
Ciudad Universitaria se construiria
en el pedregal de San Angel, una
region con gran carga simbdlica

Aguel ser espectral sentado al pie
del arbol podemos identificarlo

como Coatlicue. ¢Por qué calificar

de espectro a esta subita aparicidon

12. José Chdvez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).

de la diosa de la tierra? Este
repentino aparecer de Coatlicue dentro de la narrativa de un mural que a primera vista no
es alegorico, es de llamar la atencidn. Es en este sentido que vale la pena preguntarnos con
Giorgio Agamben: “éDe qué estd hecho un espectro? De signos, o mas bien, con mayor

precision, de signaturas, es decir, de aquellos signos, cifras 0 monogramas que el tiempo

% Coatlicue era una de las tres diosas de la tierra. Era la madre de los dioses y representaba la vida y la muerte
de los seres humanos, aquella que tanto amamantaba y arrancaba corazones de los seres humanos. Alfonso
Caso, El pueblo del sol (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993), 72-73.
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inscribe en las cosas. Un espectro siempre lleva consigo una fecha, es, pues, un ser
intimamente histérico”.?® Aquella Coatlicue es, sin lugar a dudas, un ser histérico que lleva
inscritas signaturas como trataremos de explicar a continuacion.

El fildsofo Giorgio Agamben realiza una profusa investigacién sobre el concepto de
signatura. Parte de la definiciéon de Paracelso, médico y alquimista renacentista, quien
estipula que "nada es sin un signo, puesto que la naturaleza no deja salir nada de si, sin
signar lo que en ello se encuentra”.’’ Una vez establecido esto, es posible afirmar que la
signatura es “la ciencia a través de la cual todo lo que estd oculto es descubierto y sin este
arte no puede hacerse nada profundo”.?® A partir de la revision de diferentes autores que
van desde el ya mencionado Paracelso, hasta autores mas contemporaneos como Carlo
Ginzburg, Michel Foucault o Walter Benjamin, entre muchos otros, Agamben traza un ruta
del término para intentar explicar una teoria de este concepto. De esta forma, seria
entendida como aquella relacién significante/significado de las cosas, es decir, aquello que
dota a la cosa de individualidad y por lo que es posible nombrarle a partir de las semejanzas.
El significado interno de las cosas se nos muestra con algun indicio externo para que pueda
ser cifrado, es por ello que a lo largo del tiempo, ha existido una compleja relacién entre las
signaturas y los signadores, y se expresan dentro de relaciones de semejanza. Por ejemplo,
Agamben explica que el conocimiento de las signaturas celestes era trabajo del mago
(signador) y en este sentido debia "imaginar y reproducir simpatéticamente en una
signatura (que puede ser también un gesto o una formula) la signatura del planeta en
cuestion".” Es como estas signaturas expresan una relacion de semejanza eficaz entre el
macro y el microcosmos.

Para los fines practicos de este ensayo, nos interesa lo que concierne a la imagen.
Dentro de estos parametros, laimagen funciona como una portadora de semejanza. Son las

imagenes en si, no importando cual sea su soporte, en las cuales es asentada la signatura

de los objetos que parecen reproducir o semejar. En este sentido, a partir del historiador

26 Giorgio Agamben,”De la utilidad y los inconvenientes de vivir entre espectros”, en Desnudez (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2011), 57.

7 Giorgio Agamben, Signatura rerum. Sobre el método (Barcelona: Anagrama, 2010), 43.

28 Giorgio Agamben, Signatura rerum, 43-44.

2 Giorgio Agamben, Signatura rerum, 74.
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del arte Aby Warburg y su proyecto Atlas de imdgenes Mnemosine,*® Agamben explica que
en las imagenes "ha sido fijada la signatura de los objetos que parecen reproducir. Las
Pathosformeln no se encuentran, pues, en las obras de arte ni en la mente del artista o del
historiador: coinciden con las imagenes que el atlas registra puntualmente”.®® Aqui se
introduce otra nocion que nos puede ser de utilidad: pathosformel o formula patética. Este
concepto fue formulado por Aby Warburg por primera vez en su texto Durero y la
antigiiedad italiana. En dicha conferencia dictada en 1905, y sin profundizar demasiado,
Warburg habla de “férmulas arqueoldgicas del patetismo”, es decir, de modelos de
representacion de una enérgica gestualidad patética, que contrasta con la serenidad
idealista clasica, pero que conviven en una misma imagen, y ademas se reproducen a lo
largo del tiempo. Si bien los conceptos de Warburg son cambiantes y dificiles de definir con
precision, ya que retornaba a ellos y los reformulaba con frecuencia, por lo que nos
apoyaremos en otros autores que se han ocupado del tema. Acorde con Linda Baez, para
Warburg las formas de expresion corporal y simbolos se perpetian en la memora colectiva
y van emigrando a través de generaciones, estos gestos fueron llamados engramas. Es por
eso que el atlas Mnemosine pretendia explicar la historia del arte mediante estas imagenes
qgue llevaban en si estos engramas, y que al devenir férmulas, recibieron el nombre de

"

Pathosforme/.32 Ahora bien, “el Pathos, escribe Baez, era una especie de fantasma

(Gespenster) que se manifestaba gracias al engrama energético que estructuraba la historia
del arte. Dicho engrama, anclado en el simbolo, se desplazaba en la memoria social y se

‘restituia’ en diversos grados segun la eleccién psicoldgica del artista”.*®

0l Atlas de imagenes Mnemosine fue el Ultimo gran proyecto de este historiador del arte y la cultura quien
a principios del siglo XX reunid todos sus esfuerzos en estudiar la cultura del Renacimiento y las supervivencias
del paganismo en esta época, entre otros estudios. El Atlas consistia en una serie paneles de fondo negro en
los que iba organizando series de imagenes de diferentes épocas que se relacionaban figurativamente entre
ellas y a partir de ellas realizar reflexiones tedricas en torno a la memoria y a la cultura occidental. Como
afirma Linda Bdez en su estudio sobre este Atlas: “estudiar las imagenes heredadas, transmitidas,
transformadas y recreadas equivalia a hablar de la fuerza dinamica inherente a las imagenes y el
comportamiento humano ante ellas, cuestion que revela, segin Warburg, la actitud psicoléogica-mental de
una cultura determinada”. Linda Baez Rubi, El Atlas de imdgenes Mnemosine. Volumen II: Un viaje a las fuentes
(México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2012), 12.

3 Giorgio Agamben, Signatura Rerum, 75.

*’Linda Baez Rubi, Mnemosine Novohispdnica: Retdrica e imdgenes en el siglo XVI (México: UNAM-Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2005), 216.

33 Linda Baez Rubi, Mnemosine Novohispdnica, 217.
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Esta terminologia nos puede ser Gtil para pensar desde diversos angulos los objetos
artisticos, y sobre todo las imagenes, en el sentido de que una misma imagen y su paso a
través del tiempo es susceptible de invertir sus cargas energéticas a pesar de estar
representando el mismo gesto, es decir, como dos polaridades afectivas que se unen por
los extremos.®* Al intentar aprehender estas férmulas, Warburg no sélo intentd asir
simbolos o signos, sino signaturas.*

Para entender la signatura en su sentido historico, Agamben recurre a Walter
Benjamin quien a partir de sus Tesis de la Historia y los Pasajes reconoce que el ambito
propio de las signaturas es la historia. Aqui aparecen con el nombre de indicios o de
imagenes. La imagen dialéctica cobra sentido en el contexto de la una teoria de la signatura.
Aquellos objetos que pueden parecer de descarte "exhiben con mas fuerza una suerte de
signatura o indice que los remite al presente (...) El objeto histdrico, entonces, nunca esta
dado de modo neutral”.*®

Los conceptos de signatura y pathosformel nos ayudaran a pensar una explicacion
histdrica para laimagen en su conformacion y modo de aparecer en el mural, como si de un
espectro se tratara. Como explica Carlo Ginzburg: “la nocidon de Pathosformeln permite
mostrar hoy las raices antiguas de imagenes modernas, lo mismo que el modo en que estas
raices han sido reelaboradas”.®’” Es asi que incorporar estas dos nociones en su sentido
histdrico y tedrico de la imagen nos resultard muy util para los propdsitos de este ensayo,

como trataremos de demostrar a continuacion.

** Entre los ejemplos mas socorridos para explicar este fendmenos esta el de la ninfa en éxtasis que después
se convertira en una Maria Magdalena sufriente.

> Giorgio Agamben, Signatura Rerum, 76.

Los conceptos de fantasma, imagen y signatura provienen de una amplia tradiciéon que trata de explicar el
mundo a partir de la magia. El autor loan Culianu explica como la magia puede ser el antecedente directo de
la sociologia y de la psicologia. La magia en este sentido, seria una “ciencia del imaginario”, la cual trata de la
manipulacidn de los fantasmas en relacion con la memoria que intenta suscitar impresiones persistentes en
la imaginacion humana. loan Culianu, Eros y magia en el Renacimiento, (Madrid: Siruela: 1999), 22. Agradezco
a Renato Gonzdlez por facilitarme este texto.

36 Giorgio Agamben, Signatura Rerum, 97-98.

% carlo Ginzburg, Miedo, reverencia, terror. Cinco ensayos de iconografia politica (México: Contrahistorias,
2014), 10.
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DOS ESPECTROS: COATLICUE Y TEZCATLIPOCA

Es asi, que el propio mural en conjunto, puede ser entendido como una signatura. Si

Coatlicue aparece como espectro en el muro, quiere decir que lleva la carga de diversas

signaturas. Ya no es aquel gran monolito bicéfalo que esta asentado en el Museo Nacional

de Antropologia, sino que en el mural de
Chavez se puede rastrear/convertir en una
escultura de menores dimensiones que
también representa a la diosa, no obstante
con atributos mas humanizados. En el mural
de Chavez la encontramos sentada pero de
igual manera tiene aspecto escultérico, como
si se encontrara tallada en piedra. La falda de
serpientes ha desaparecido 'y es
intercambiada por una falda comudn vy
corriente, pero los pies siguen pareciendo
aquellas garras. El rostro es cercano a la
Coatlicue de Coxcatlan, una figura de mucha
menos dimensidon que aquel gran monolito.
Sus pechos, al igual que en la escultura, estadn
caidos por haber alimentado a dioses y
hombres.

Esta seccién del mural también Ia

podemos identificar con dos éleos anteriores

13. Escultura de la Coatlicue de Coxcatlan. Fotografia de
Rosa Covarrubias. Palta sobre gelatina, 25.7 x 19.8 cm.
Archivo Miguel Covarrubias, Expediente: Aztecas —
Dibujos y Fotografias, No. 3291.

de Chavez, el que lleva por titulo Autorretrato con nana (1948) y otro titulado Coatlicue (La

muerte) (1949). En la primera pintura, aparece la mujer de pie detras de un nifio, la mujer

cuenta con diversos atributos de la diosa Coatlicue: los senos caidos, una incrustacion de
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jade en medio del pecho y una
mascara de craneo.® En la
segunda, al puro estilo de
Saturnino Herran, vemos una
representacion de la Coatlicue de
Coxcatlan que se resquebraja para
mostrar un Cristo sangrante. A los
pies de este idolo una mujer se
arrodilla y deja unas flores. Chavez
estda entendiendo los procesos

@ histéricos como una sintesis en la

Py B
14. José Chdvez Morado, Coatlicue. Tinta y gouache. Col. Mus

eo de
Arte Olga Costa y José Chdvez Morado, 1949. que se van sobreponiendo distintas

capas temporales, que sobreviven y se fusionan. El pasado prehispanico, se toma como una
supervivencia, como un fantasma que sigue acosando a la modernidad.

La Coatlicue del mural ya no porta la mascara, sino que tiene el rostro descarnado,
y en uno de los bocetos del mural aparece simplemente como una anciana, aunque con el
porte de gran matrona. El nino desnudo como si de un salvaje se tratara, sigue arraigado a
la tradicion prehispanica, pero le entrega una mascara, tal vez en sefial del pasado que estd
dispuesto a dejar. No obstante, el espectro es una “cuestién de repeticion: un espectro es
siempre un (re)aparecido. No se pueden controlar sus idas y venidas porque empieza por
regresar”.>® Aquella insistencia de invocacién de los fantasmas en las imagenes de este

periodo es algo de lo que trataremos mas adelante, estos espectros, hablando en un sentido

*® La mascara era un atributo que daba poder de la divinidad a quien la portaba ya que “con su ayuda el
hombre se transforma en el ser representado por ella, y todas las cualidades de éste, las fisicas y las magicas,
pasan por él”. Paul Westheim, Arte antiguo de México (Madrid: Alianza, 1988), 140-145.

3 Jacques Derrida, Espectros de Marx. El estado de la deuda, el trabajo del duelo y la nueva internacional
(Madrid: Trotta, 2012), 22.

Derrida habilmente rastrea el concepto de espectro en los escritos de Marx acerca de la ideologia alemana. El
espectro, a diferencia del espiritu sigue de alguna forma anclada al cuerpo, ya que “el espectro es una
incorporacion paraddjica, el devenir-cuerpo, cierta forma fenoménica y carnal del espiritu. El espectro se
convierte mas bien en cierta ‘cosa’ dificil de nombrar: ni alma ni cuerpo, y una y otro. Pues son la carne y
fenomenalidad las que dan al espiritu su aparicion espectral, aunque desaparecen inmediatamente en la
aparicion, en la venida misma del (re)aparecido o en el retorno del espectro”. Jacques Derrida, Espectros de
Marx, 25.
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retoérico, insisten en volver y seran aprovechados
por el recién creado Partido Revolucionario
Institucional. De esta misma manera Mariana
Botey ha explorado, con otras producciones
cercanas a este periodo, la manera en la que se
han manifestado estas apariciones espectrales del
México indigena en la historia moderna: “como
corresponde a la materializaciéon de la cultura-
agencia que estd presente en ausencia; que
funciona como una incorporacién (inconsciente)
de una imagen del Otro que permanece dislocada
de nuestras coordenadas epistémicas y hablada a

través de nuestra lengua”.*® Al final de su libro,

después de analizar la obra de Leopoldo Méndez

15. José Chdvez Morado, Autorretrato con nana.

dentro del Taller de Grafica Popular (TGP), Botey Oleo sobre tela, 163 x 108. Col. Museo Olga Costa-
José Chdvez Morado, 1948.

concluye que “La Escuela Mexicana todavia debe

ser descifrada en su significado profundo, ya que no puede reducirse a la mdaquina
ideoldgica y cultural del Partido Revolucionario Institucional (PRI), sin importar si el sistema
politico de tal maquinaria, de hecho, extrajo todo su capital simbélico al instrumentalizar e
incorporar el fenémeno artistico como discurso oficial”.*! Esta invitacién nos resulta Gtil, ya
que como intentaremos demostrar a lo largo del texto, la obra de Chavez Morado oscila
entre la critica y la adhesion al régimen, pues al igual que Leopoldo Méndez se mantuvo en
cercana colaboracién con el TGP. Si bien en apariencia los murales son de un optimismo
exacerbado, tratar de interpretarlos desde los conceptos de espectro y fantasma pareciera
una fantasia gética fuera de tdnica dentro del discurso dentro de los mismos murales. No
obstante, la subita aparicion de diversos elementos en los que insistimos poner atencién —

como la Coatlicue, hacen posible la interpretacion aqui propuesta.

** Mariana Botey, Zonas de disturbio. Espectros del México indigena en la modernidad (México: Siglo XXI,
2014), 45.
*1 Mariana Botey, Zonas de disturbio, 187.
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Con todo lo dicho anteriormente, seria ocioso de nuestra parte rastrear una
iconografia exhaustiva de Coatlicue o de cualquier otro elemento de los que aparecen en el
mural, si no entender que todas las “Coatlicues” son la misma diosa originaria, pues en su
reproduccion llevan inscrita una signatura. Estamos ante lo que Didi-Huberman llamaria un
fantasma metamorfico, es decir, una imagen que se va reconfigurando a lo largo del tiempo
en donde la semejanza —o digamos, la signatura— vuelve.*? Ya no se trata de la Coatlicue
prehispanica si no de su reformulacion y aparicion espectral en la modernidad.

No obstante, ésta se va dotando de distinta significacién a partir de la carga
simbdlica que conlleva y del lugar en el que se inscribe. En el caso particular de La ciencia y
el trabajo, la aparicion de Coatlicue tiene que ver con la pérdida de una tradicién y con el
abandono casi sacrificial de un sector de la poblacién muy especifico, por una idea de
progreso inminente. Asi, el Estado busca legitimar con el uso de imagenes ancladas a un
pasado. En el caso del mural de Chavez hay una doble operacion espectral: tanto de
reconfiguracién del pasado prehispanico, como de retomar la idea de ese pasado en su
reconfiguracién moderna. Por una parte legitima al régimen y a la vez lo critica dentro de
su propia retorica. La Coatlicue modernizada recibe ese pasado en forma de mascara
teotihuacana de las manos de un nifio que la acompafa. Coatlicue se muestra como una
madre apacible que acoge al nifio y lo abraza carifiosamente, no obstante debemos

recordar el caracter dual de las deidades prehispanicas. Asi como madre comprensiva,

* Esta nocién la explica a partir del panel de la ninfa, al respecto Didi-Huberman explica: "La ménade que
regresa en la supervivencia de las formas del Quattrocento no es personaje griego como tal, sino una imagen
marcada por el fantasma metamérfico -clasico, después helenistico, después reconfigurado en el contexto
cristiano- de ese personaje: es, en suma, una semejanza que pasa y vuelve. He aqui como la repeticion sabe
hacer trabajar la diferencia. Warburg lo habrd comprendido perfectamente al estudiar las imagenes -su
devenir, sus variaciones- como un lugar privilegiado para toda supervivencia cultural". Georges Didi-
Huberman, La imagen superviviente, 155.
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Coatlicue también es aquella que devora a sus hijos. Una dualidad que durante la
modernidad se repetira cuando se conforme el mito de la maquina.

En correspondencia con esta seccion, se podria decir que la primera parte del mural
La conquista de la energia establece una relacion en sentido alegérico directa con La ciencia
y el trabajo. En el mural de mosaico, en el extremo izquierdo, vemos a tres hombres
encogidos detrds de un arbol seco, dos de ellos cubren su rostro y uno tiene mirada de
temor, estos tres personajes podrian corresponder a los tres campesinos del mural La
ciencia y el trabajo. Encontramos el mismo arbol seco, sélo que en lugar de Coatlicue, sobre
ellos aparece otro ser espectral. Es un esqueleto que porta el manto de la noche y lo

extiende sobre los aterrados hum

anos. Debajo de este ser, brinca un jaguar. Si bien Chavez

| e Rt

e

16. José Chdvez Morado, La ciencia y el trabajo (fragmento del proyecto).

Morado no lo dice explicitamente, lo he identificado como Tezcatlipoca.
Paul Westheim explica que Tezcatlipoca es el dios de la fatalidad. Su signatura es el
jaguar: “la fiera alevosa que acecha para asaltar al hombre; que en la noche devora al sol,

es decir que priva al mundo de la luz y el calor”.* Este dios tiene la cualidad de aparecerse

“ paul Westheim, La calavera (México: Fondo de Cultura Econdémica, 2013), 14.
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17. José Chdvez Morado, La conquista de la energia (detalle).

al hombre como fantasma, como masa informe, como sombra gris, es por ello que su
nombre significa “espejo que humea". Si nos fijamos bien en el mural, el craneo pareciera
qgue esta exhalando humo. Con aquel salto y rugido del jaguar se augura la desdicha y la
esclavitud de la humanidad.** En uno de los bocetos la figura del esqueleto no aparece, pero
si el jaguar brincando sobre figuras antropomorfas que recuerdan a la pintura de las
cavernas.

El caracter de estas dos deidades que hemos tratado, debe ser tomado como dual.
Recordemos que esa era la naturaleza del pantedn mesoamericano. En esta primera
muestra, pareciera que Chavez apuesta mas por el sentido tragico, el cual se ird resolviendo

conforme avanza la narrativa de los murales, aunque no del todo.

“paul Westheim, La calavera, 21.
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[Il.  PINTEN TODO LO AFIRMATIVO

Y desde entonces los hombres, libres ya de las preocupaciones
terrestres, se han dedicado de lleno a la investigacion del porvenir
trascendental.

José Vasconcelos, Prometeo vencedor.

Dos campesinos ya convertidos en obreros realizan su excavaciones a pico y pala. Incluso

han cambiado de indumentaria y la luz del dia ha empezado a irradiar su luz. Uno de ellos

18. José Chdvez Morado. La ciencia y el trabajo (detalle).

porta el caracteristico overol de la clase trabajadora. Atrds de ellos, en un paisaje entre las
montafias de arena de la construccién, se levanta la maquinaria que los ayuda en su tarea.
El gran espacio abierto y los tubos de concreto pintados en esta seccidn, nos recuerdan al
cuadro La tolvanera (1949) de Guillermo Meza.

En 1949 el periédico Excélsior, por iniciativa de Inés Amor y Margarita Torres de
Ponce, organizé el concurso de pintura “La ciudad de México interpretada por sus pintores”.

El primer puesto fue para el cuadro Paisaje de la ciudad del arquitecto y pintor Juan
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19. Guillermo Meza, La tolvanera. Oleo sobre tela, 1949.

O’Gorman, el segundo
puesto para La tolvanera
de Guillermo Meza y el
tercer lugar para el pintor
José Chavez Morado con
el cuadro A rio revuelto. El
investigador Fausto
Ramirez encuentra
perspectivas opuestas del

auge constructivo en el

periodo presidencial de Miguel Aleman (1946-1952) entre los cuadros de Juan O’Gorman y

José Chavez Morado.** Mientras
el primero exalta el trabajo del
arquitecto y muestra optimismo
por la nueva grandeza mexicana,
el cuadro de José Chavez Morado
muestra la corrupcién que el
desarrollo entrafia.*® Lo anterior
servird como punto de partida
para analizar los murales del
edificio de ciencias, es el contexto
en el que se inicid la construccion

de la Ciudad Universitaria, pues a

20. José Chdvez Morado, A r/’reo.

Oleo sobre tela, 106.5 x 136, 1949,

pesar de las trabas que pudo haber tenido Chavez durante la concepcién de los murales,

** Fausto Ramirez. “La ciudad de México vista por Juan O’Gorman en 1949”. Memoria del Museo Nacional de

Arte, No. 6 (1995), 70.

% Fausto Ramirez, “La ciudad de México”, 79. Un estudio mas reciente aporta, entre otras cosas, que Chavez
Morado también participd con otro cuadro titulado La ciudad, el cual se creia destruido, error historiografico
gue se venia repitiendo hasta la aparicidn del analisis de esta investigadora. Véase Ana Isabel Pérez Gavilan.
“Chavez Morado, destructor de mitos: silencios y aniquilaciones de La ciudad (1949)". Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, No. 87 (2005): 65-116.
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fue capaz de insertar una critica un tanto velada y débil al sistema, la mayoria de las veces

utilizando la propia retdrica del régimen.
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EL RETORNO DE VASCONCELOS

Tzvi Medin reconoce dos niveles basicos en la retérica de la politica mexicana en el
programa de gobierno Miguel Aleman. El primero de ellos es un nivel declarativo, que a su
vez cumple con varias funciones:

a) proyecta sus mensajes por medio de un simbolismo y una terminologia nacionalistas que

aseguran su recepcidn universal y también el consenso y la unidad popular alrededor de los

mismos; b) abstraccidn y nebulosidad oculta, discurso solo para "los entendidos", ocultando
el caracter "oligarquico" de la politica mexicana; c) legitimizacion a priori de futuras
declaraciones o acciones.”’

Como sefiala Medin, el sexenio alemanista se caracterizé por el inicio del pacto entre
la burguesia nacional y el Estado para dar inicio a la industrializacion, por la sustitucién de
importaciones.*® Es decir, la vision conceptual de los discursos es meramente capitalista.
No es casualidad, ni debe parecernos extrafio, que en los discursos en torno a la
construccion de la Universidad también se manejen esos niveles de retérica de corte
declarativa por un lado y una retdrica simbdlica sdlo para “entendidos”, por el otro. Como
ya vimos mas arriba, el ejemplo de Carlos Lazo refiriéndose a los ejidatarios como invasores
es una muestra de ello. Tampoco debe parecernos anémalo que los murales de la
Universidad cumplan esta misma linea de discurso, alentado por los comitentes,
especialmente Carlos Lazo.

Viéndolo en retrospectiva, Chavez Morado declara: “no por eso encontramos
coordinacion y voluntad de integraciéon en las diferentes partes que componen la Ciudad
Universitaria, el individualismo erigié un monumento aqui, tan grande como el que se
mandd a hacer el presidente”.* La cita nos habla de los intereses politicos que habia detras

de la construccion del conjunto arquitectdnico. La Ciudad Universitaria simplemente fungia

4 Tvi Medin, El sexenio alemanista (México: Ediciones Era, 1997), 31-32 El segundo nivel del que habla es el
“esotérico”, aquel que sélo es para entendidos.

8 T2vi Medin, El sexenio alemanista, 122.

* José Chavez Morado. "La integracion plastica en la arquitectura mexicana", en Colmena Universitaria (1979),
45-46.

36



como un laboratorio experimental para esta nueva etapa del muralismo; un muralismo que
carecia de murales realmente integrados a la arquitectura.

Dentro de este panorama, apunta Chavez, Carlos Lazo “quiso encarnar el papel que
Vasconcelos tuvo como impulsor de la primera generacidén de muralistas, su intervencion,
aparentemente suave, contenia la censura politica del régimen en materia de libertad de

expresién, decia: ‘pinten todo lo afirmativo, no lo negativo’, no se admitia la critica social

en las obras”.”® Esta censura de la que habla Chévez es posible rastrearla en un documento

gue lleva por titulo “Memorandum acerca de la pintura mural en la Ciudad Universiaria”,
escrito por Carlos Lazo. En él establece las condiciones generales para la tematica y para la
plastica de los murales e incluso la arquitectura. Vale la pena citar in extenso uno de los
puntos de este documento. Servird para entender como también la retérica de los murales
estaba pensada por Lazo en distintos niveles. El punto tres establece:
La exposicidn abarcard tres campos: el histdrico, el simbdlico y el meramente representativo.
En la parte histérica se presentaran las distintas etapas de la vida de la Universidad. Las
escuelas superiores indigenas, la Real y Pontificia Universidad de México, la Universidad de
la Independencia y el Liberalismo, la actual de la revolucién, y la futura que surgird de la
Ciudad Universitaria.
La exposicidn simbdlica plasmara la fusidon de los elementos fisicos del paisaje mexicano, la
idiosincrasia indigena, lo caracteristico espafiol y lo distintivo mestizo, para formar lo
genuinamente mexicano. Ademas, pondra de realce la labor de la universidad de incrustar
dentro de la universalidad humana las particularidades nacionales y como por la
incorporacién de los valores perdurables humanos dentro de las caracteristicas de nuestro
medio, de nuestros hombres y de nuestras aportaciones culturales se forjara lo realmente

mexicano.

*% José Chavez Morado, “Sefiales en los muros” Discurso de ingreso a la Academia de las Artes, mayo de 1985.
En José Chdvez Morado: su tiempo, su pais, obra pldstica (México: Gobierno del Estado de Guanajuato e
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1988).
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La fase representativa se compondra de escenas concretas de estudio, investigacidn y trabajo
universitario, asi como de cuadros de la vida deportiva que abarquen desde el juego de pelota
prehispdnico hasta los modernos deportes que se practicaran en la Ciudad Universitaria.”*
Es evidente que la realizacion de los murales en general se llevd a cabo al pie de la
letra, no obstante es posible reconocer varios de estos tres campos que se establecen en

el documento. En el particular caso de La ciencia y el trabajo es posible identificar la fase

“simbdlica” y la fase “representativa”, con algunos matices.

R s .3 B o i

21. José Chdvez Morado, El retorno de Quetzalcoatl.

Quiza el mural que mas se ajuste a los lineamientos sea El retorno de Quetzalcdatl.
En esta “exposicidon simbdlica”, ademas del mestizaje, se representa la humanidad con
cardacter universal mas cercano a la idea de raza césmica que profesaba José Vasconcelos
en los afos veinte. Aquella idea de que en América Latina se llevara a cabo la fusién de
todas las razas, bien podria estar representada por la balsa en forma de serpiente que
transporta a distintos lideres espirituales de diferentes regiones y razas. Tras de ellos, una
pirdmide atravesada por una espada y una lanza arde en llamas. Los personajes son

liderados por Quetzalcdatl en su manifestacion como Ehécatl.

Y Memordndum acerca de la Pintura Mural en la Ciudad Universitaria, en el Archivo Carlos Lazo, Caja 79,
Expediente 12-84, 1. Agradezco a Rebeca Barquera y Modnica Ramirez por la ayuda para localizar este
documento.
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En su libro, Vasconcelos asigna tareas a cada una de las diferentes razas; la raza
blanca, por ejemplo, es la encargada de servir como puente para la fusion de las razas
gracias a la mecanizacion:

El blanco enseid el dominio de lo material. La ciencia de los blancos invertird alguna vez los

métodos que empled el dominio del fuego y aprovechara nieves condensada o corrientes de

electroquimia (sic), o gases casi de magia sutil, para destruir moscas y alimafias, para disipar
el bochorno y la fiebre. Entonces la Humanidad entera se derramara sobre el trépico, y en la
inmensidad solemne de sus paisajes, las almas conquistaran la plenitud.>

La balsa de Quetzalcdatl llevara a la humanidad a la utopia. En este mural es donde
mas fuertemente se nota la comparacién de Carlos Lazo fungiendo el papel que José
Vasconcelos representd, como mecenas e idedlogo del muralismo de los afos veinte.
Pareciera de un tiempo lejano, pero Vasconcelos, ideolégicamente hablando, esta presente
en la mente de los realizadores de la Ciudad Universitaria.

José Joaquin Blanco, expresa acertadamente lo que intento explicar de la siguiente
manera: “pronto se volvié lugar comun la teoria de los dos Vasconcelos, el anterior y el
posterior a 1929. Oficialmente se reverenciaba al primero: citas de sus discursos educativos,
de Indologia y de La raza césmica (...) son abundantisimas en toda la literatura oficial y
practicamente inevitables en la oratoria civica”.>® Es decir, a pesar del desprestigio que José
Vasconcelos ya tenia en la época de la construccion de la Ciudad Universitaria por su tan
sonada simpatia por el fascismo, se veneraba al personaje idealizado de los afios veinte.
Posiblemente fue en la Ciudad Universitaria, con lo ecos del primer proyecto y del articulo
La Nueva Sofia, en donde se comenzd a dar una especie de reconciliacidn silenciosa con

Vasconcelos.

>2 José Vasconcelos, La raza Césmica (México: Porrua, 2007), 20.
>3 José Joaquin Blanco, Se llamaba Vasconcelos, 171.
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22. José Chavez Morado, El retorno de Quetzalcdat! (proyecto), 1951.

Acudamos de nueva cuenta a los proyectos de los murales para reafirmar este
argumento. El boceto, dibujado con carbdn y lapices de colores, es una maqueta con la
forma del muro de la biblioteca donde deberia ser colocado. Dentro de él, en primer plano
del lado izquierdo, observamos a un hombre corpulento cuyo brazo sostiene el mundo a
cuestas y con el otro recibe unos rayos luminosos. Detrds del Atlas apreciamos una
aglomeracion de cuerpos y su disposicidn nos recuerda explicitamente la pintura romdntica
del pintor francés Théodore Géricault, La balsa de la Medusa (1818-1819). Del lado
contrario vemos una balsa en forma de serpiente en la que navegan los distintos personajes,
de manera abocetada,
que vemos en el mural
final. Es de estos
personajes de quien
Atlas recibe la energia
atdmica. Centrémonos
en la figura a la que he
denominado Atlas, en él
podemos apreciar

rasgos mestizos, el cual

23. Gérard Géricault, La balsa de la Medusa, 1918-1919.

seria la representacion

de lo que José Vasconcelos denominaba “la raza césmica”. Esta raza recibe el don de la
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energia de los lideres culturales, es decir, es la sintesis de todas las culturas y el Unico que
tiene la capacidad de salvar a la humanidad del naufragio.

Ahora bien, en materia de los murales, Chavez Morado, a pesar de la censura de
Carlos Lazo, fue capaz de deslizar proyectiles criticos, como el pintor afirma: “usamos ojivas
o parabolas apuntando al pasado histérico, procurando rebote al presente. Juego de
espejos que no perciben siempre los espectadores”.”* Usando estos simbolos, los artistas
pueden lanzar criticas sin volverse intransigentes. Chavez nos da indicios que sus murales
también contienen un nivel de discurso que no puede ser percibido a simple vista.

Es por eso que el muralismo de esta etapa podria funcionar como simple y llana
propaganda de la ideologia del gobierno de Miguel Aleman. El caracter simbdlico del mural
La ciencia y el trabajo tiene su origen en el concepto de progreso proveniente de un discurso
politico que promovia el desarrollismo del régimen posrevolucionario. La utopia de la
ciudady la creacién de nuevos centros urbanos permeaban los planes de desarrollo urbano,

los habitantes del centro se desplazan a estos nuevos ejes, principalmente al Pedregal al sur

de la ciudad y Ciudad Satélite al norte.

>* )osé Chavez Morado, “La integracion plastica...”, 46.
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LA (DES)APARICION DEL OBRERO-MAQUINA

De vuelta al mural, el espacio se cierra en el panel central. Un trabajador transporta
materiales en una carretilla, podemos ver su rostro. Tras de él un grupo de obreros se
empefian en realizar sus tareas. Brazos y pies se confunden, se amontonan, se convierten
en masa. Los trazos de estos obreros dejan de ser especificos, estan en las sombras, son casi
transparentes, siguen un ritmo maquina, los trazos de las siluetas sugieren movimiento y

pareciera que comienzan a desaparecer.

—— —
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24. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).
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Espectroy fantasma se pueden usar como sinénimos, aungue es factible realizar una
leve distincidn entre los dos términos. Si el espectro es un re-aparecido que casi conserva
su corporalidad, es decir, una encarnacion del espiritu como aquella Coatlicue que se re-
aparecio, aqui los obreros comienzan por perder su carne. Digamoslo asi, se desdibujan,
pierden cuerpo y se vuelven siluetas. Es la operacidn inversa, los constructores desaparecen
para re-aparecer después. El fantasma estd mas cerca de la imagen por sus raices
etimoldgicas. Esto da la posibilidad de realizar un modelo fantasmal de la historia, como
expresamos al inicio del ensayo, propuesta por Didi-Huberman a partir de su lectura de Aby
Warburg, en el que los tiempos expresen supervivencias y reapariciones de las formas,”
como veremos mas adelante.

Ahora, estos obreros que van desapareciendo detras del constructor con la carretilla
son piezas indiscutiblemente importante para el correcto funcionamiento de la

megamdaquina. Este concepto desarrollado por Lewis Mumford a través de dos grandes

tomos en el que de lo desglosa y ejemplifica a través de todas la

épocas de la humanidad,

establece que la "la - ._ .......
megamaqguina no es una »
simple organizacién
administrativa: es una
maquina en sentido
estricto del término, es
decir una ‘combinacion
de cuerpos resistentes’
organizados de tal modo
que ejecuten

movimientos uniformes y

L N o o s ol Wi o MV, 7
trabai titi » 56 25. José Chavez Morado. Proyecto para decoracion en mosaico muro norte de
rabajos repetitivos . la Facultad de Ciencias, 1952. (Detalle).

55 .y . ..
Georges Didi-Huberman, La imagen superviviente, 25.
*®Lewis Mumford, El pentdgono del poder. El mito de la mdquina (Espaiia: Pepitas de Calabaza, 2011), 390.
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En uno de los bocetos para La
conquista de la energia, vemos a un
personaje vestido con indumentaria
robdtica, un casco con visor del que salen
cables que se pierden a la altura de su
pecho. Este hombre-maquina
corpulento sostiene a un trabajador
completamente desnutrido que no
puede ya mantenerse en pie. La maquina
al servicio del hombre, pero el obrero es
la maquina en si, pues viste un overol.
Quizd este fragmento no llegd a la
realizacion final por la censura, pero nos
deja indicios de la critica que Chavez
Morado pensaba plasmar.

En otro boceto posterior, ya mas

B mecrel L;‘dv B ok A : a,,uz,
S4ORA OO,
26. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo (boceto), 1952.

cercano al que se ejecutdé en el muro, vemos la

misma escena del hombre con la carretilla en primer plano y otros constructores trabajando

en la parte posterior, con la distincion de que en este dibujo los obreros de atras son

perfectamente reconocibles, es decir, no se ven a punto de desaparecer, ademds de que

sus rostros y cuerpos no se confunden en una gran masa. Conservan su individualidad. Los

obreros-constructores, segin Mumford, han sido piezas indiscutiblemente importantes a lo

largo de los siglos para que la megamdquina funcione, como veremos en el Ultimo apartado.

Sin embargo, estos obreros son piezas de reemplazo como las de cualquier maquina.
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V. LA PIRAMIDE DE CRISTAL

La imagen de México como una pirdmide es un punto de vista entre
otros igualmente posibles: es el punto de vista de aquel que estd en
la plataforma de la corona. Es el punto de vista de los antiguos
dioses y de sus servidores, los sefiores pontifices aztecas. Asimismo
es el de sus herederos y sucesores: Virreyes, Altezas Serenisimas y
Sefiores Presidentes.

Octavio Paz, Critica de la pirdmide.57

Comienza el mdédulo de la ciencia. Un grupo de hombres vestidos de traje se rednen en
torno a una mesa de dibujo y discuten unos planos; se trata de los arquitectos Raul Cacho,
Eugenio Peschard y Félix Sdnchez. En la parte de atrds, como fondo, se observa un boceto
en rojo de la Torre de Ciencias dibujado sobre una estructura pétrea que recuerda la forma
de un basamento piramidal de alguna construccidn prehispanica. Esto ultimo es interesante
de observar, pues podriamos considerar que el pintor quiere establecer un vinculo entre

dos tipos de arquitectura que a simple vista parecieran incompatibles.

27. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).

> Octavio Paz, “Critica de la piramide”, en El laberinto de la soledad, Posdata y Vuelta al laberinto de la soledad
(México: FCE, 1995), 304-305.
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Se ha sugerido que en la Ciudad Universitaria es factible observarse una distribucion
jerarquica del poder a partir de la distribucion de sus edificios. Como ha sefialado Renato
Gonzalez:

La torre de Rectoria se encuentra sobre el eje principal del conjunto de edificios que conforman
Ciudad Universitaria. Podria decirse que preside el conjunto o, mejor aln, que lo rige. Las
facultades se distribuyen a su izquierda y derecha. A la Rectoria se asciende, desde el jardin
central, por una sucesién de plataformas escalonadas. Por si alguien no hubiera percibido su
inspiracién precolombina, Juan O'Gorman las llend de relieves con serpientes emplumadas. El
principe sobre la piramide. El poder en el centro y en las alturas. La piedra volcanica es la pobreza,
la arquitectura funcionalista es el futuro; el pedregal es el pueblo, los edificios son el gobierno y

la Iey.58

Siguiendo esta idea, en “La plaza mayor” donde se ubica la Torre de Rectoria se
encuentran los murales de dos de “los tres grandes”, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros,
inmediatamente seguidos por Juan O’Gorman con la Biblioteca Central; en una segunda
plaza correspondiente a la Torre de Ciencias, se ubican las obras de dos muralistas
“menores”: José Chavez Morado y Francisco Eppens.”®

La idea es provocativa, pero si nos ponemos a reflexionar en torno a la colocacion de
la primera piedra y la situacion predominante del edificio la Facultad de Ciencias en los
discursos inaugurales, dénde se proclamaba como el mas importante, puede llevarnos a
pensar, no en una jerarquia, sino en dos centros de poder que se estaban enfrentando.
Entre aquellos que no querian murales (Paniy Del Moral) y el programa del Gerente General
de Obras Carlos Lazo.

La idea de la distribucién de la Ciudad Universitaria a manera de plaza prehispanica
fue sugerida por Paul Westheim recién terminada la construccién. En un articulo que lleva
por titulo “Para el que llega de Europa anterior a la guerra”, que no es mas que una gran
oda a la Ciudad Universitaria, Westheim establece que si observamos bien la distribucion
de la CU: “nacen unidades de plazas mas pequefnas que se abren hacia la plaza central y

hace surgir un movimiento especial dentro de la unidad del conjunto. 'Simetria asimétrica’,

>8 Renato Gonzalez, “La célera que viviremos”, en Curare, no. 15 (julio-diciembre, 1999), 15-16.
% Itzel Rodriguez, “Muralismo en la Universidad”, en Maravillas y curiosidades: Mundos inéditos de la
Universidad, coord. Lucinda Gutiérrez (México: UNAM, 2004), 311-312.
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he llamado a este tipo de disposicion en el Arte antiguo de México”.*® El sentido

prehispanico fue propuesto, segiin Westheim, por Carlos Lazo, el cual puede observarse en
construcciones como los frontones de Alberto T. Arai, la propia Biblioteca Central y sus
mosaicos de piedra o, como ya se sugirid, la distribucién de las facultades.

Ahora bien, este tema siempre estara en tensién cuando se habla de modernizacién.
Desde el primer muralismo, se traté de anclarlo a aquel pasado prehispanico glorioso para
legitimar el discurso nacionalista, como explicaré en la siguiente parte del mural. Ademas
estad el tema de encontrar un nacionalismo en la arquitectura equilibrado con el estilo
internacional. Como bien reflexiona Jorge Alberto Manrique: "Si la Ciudad Universitaria fue
una culminacién de la arquitectura moderna mexicana, su caracter de charnela se hace mas
evidente cuando consideramos que fue el inicio de una crisis. La idea de integracion plastica
tuvo una secuela fuerte, pero de poca duracién (...) La arquitectura nacionalista no murié
del todo, pero seguiria otros derroteros. La Ciudad Universitaria fue, asi, culminacion,
apertura y crisis".®*

Fue entonces que la soluciéon para dotar de caracter nacional que contrarrestara a los
escuetos edificios de cristal, se busco en la arquitectura y el arte prehispanico. Este sentido,
llamémoslo prehispanizante, también estaba dado por los materiales, como la utilizacién
de la roca volcanica para la construccién del estadio o las piedras de colores que O’Gorman
se hizo traer de diferentes lugares de la republica para recubrir la Biblioteca Central. Los
entusiastas del sentido prehispanizante eran principalmente Diego Rivera, Juan O’Gorman

y Alberto T. Arai, pero no fue la Unica ruta.

% paul Westheim, “Para el que llega de Europa anterior a la guerra”, 2. AHUNAM, Fondo Direccion General de
Obras, Serie Informes, Caja 2, Expediente 8. Cabe aclarar que Westheim se reconoce como discipulo de
Worringer, cuyo libro El problema del estilo gético se edité en México a finales de los afios cuarenta y es muy
probable que pintores e intelectuales estuvieran pendientes de este texto. En este libro, Worringer establece
que el gusto por el arte gético no es mas que una invencion moderna, misma declaracidon que podemos aplicar
para el arte prehispanico.

ot Jorge Alberto Manrique, "El Futuro Radiante: La Ciudad Universitaria". En Fernando Gonzdlez Cortazar
(coord.), La arquitectura mexicana del siglo XX (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994),
132.
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BIZANTINOS CONTRA ULTRAMODERNOS

No obstante, la busqueda de soluciones materiales y de integracion tomo tantos caminos
como edificios dentro del complejo arquitectdnico. ® Recordemos que el muralismo surgié
en un ambiente universitario y su declive ocurrié dentro del mismo contexto.®® Si para 1922
la pintura mural se encontré con la mesa puesta, como lo expresé José Clemente Orozco,®*
para los afios cincuenta el banquete estaba por llegar a su fin. En su primera etapa
impulsada por José Vasconcelos, el muralismo se pudo definir por el ensayo de técnicas
realizada en los patios de San lldefonso, edificio que alojaba a la Escuela Nacional
Preparatoria. Es por eso que podria llegarse a pensar que treinta afios después las técnicas
estaban dominadas, sin embargo, en la Ciudad Universitaria se vivid otra etapa de
experimentacion.

Desde sus inicios, el movimiento muralista mexicano se planted problemas de
técnica y materialidad. Los artistas se embarcaron en una busqueda de procedimientos con
miras a conseguir una reinterpretacion de aquellas técnicas de pintura de las grandes
culturas y de los maestros del renacimiento. El reto mas grande fue adecuarlas a los nuevos
medios y necesidades de una sociedad que recién salia de un conflicto armado. Al poco
tiempo, se dieron cuenta de que aquellos tratados antiguos no respondian del todo a la
época y herramientas que ellos tenian para plasmar sus ideas.

Se realizaron pruebas de ensayo y error. Es cierto que algunos de estos
experimentos fueron mas afortunados que otros, sin embargo “una vez que los artistas
fueron duefios de su técnica, las usaron ampliamente para expresarse y siendo un grupo
organizado aprendieron unos de otros sus hallazgos”.®> La experimentacién no ces,

aungue fuesen “duefios de su técnica” los artistas siguieron mostrando inquietud en cuanto

%2 Este acercamiento a la interpretacion de la obra desde los materiales debe mucho al Seminario Materialidad
y pintura impartido por la Mtra. Sandra Zetina.

% |tzel Rodriguez. “Muralismo en la Universidad”, 311.

g pintura mural se encontré en 1922 la mesa puesta. La idea misma de pintar muros y todas las ideas que
iban a construir la nueva etapa artistica, las que le iban a dar vida, ya existian en México y se desarrollaron y
definieron de 1900 a 1920, o sea veinte afios”. José Clemente Orozco. Autobiografia (México: Era, 1999), 59.
% José Clemente Orozco, Autobiografia, 60-61.
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a materiales se refiere. Las pinturas murales se convirtieron en un manifiesto sincrético e
indisoluble en el que la materia, la técnica y los simbolos eran parte del todo.

Desde mediados de los afios treinta, David Alfaro Siqueiros demostré una fuerte
iniciativa por empleo de materiales nuevos. En el taller que establecié en Nueva York se
realizaron diversos experimentos con pinturas industriales provenientes de la produccién
automotriz. El uso de materiales sintéticos resultaba apropiado para expresar las ideas
modernas de la pintura, mas acorde con la nueva sociedad.®® Fue en este taller donde
conocid a José Gutiérrez, quien a su regreso a México en 1944 escribio uno de los tratados
de pintura moderna mas importantes del siglo XX en el que explica detalladamente la
manera en la que los materiales sintéticos deben ser utilizados.®’

No obstante la excitacion por los nuevos materiales, los métodos tradicionales
permanecieron como soluciones a los problemas que la propia pintura mural se planteaba,
tradicion y modernidad coexistian en las propuestas técnicas. Lo anterior generd tensiones
entre los artistas, tanto en su produccion particular como en la critica de la obra de sus
colegas. Una de las principales preocupaciones consistia en que sus creaciones resistieran
el paso del tiempo y las inclemencias del ambiente.

El mosaico veneciano fue la técnica que Chavez Morado eligié para resolver este
problema. En sus palabras: “la experiencia de decoracién que conocemos de Orozco y
Siqueiros, en los que la pigmentacion ha desaparecido en poco tiempo, me decidi a no usar
la pintura y a aplicar en cambio el mosaico”.?® A mediados de 1949 tenemos noticia de que
Chavez realizd un viaje a Italia para observar las técnicas de mosaico bizantino, romano e
italiano, viaje que suscitd una serie de reflexiones en torno al uso de este material y las

ventajas de su utilizacién en el muralismo exterior.*

®® Jo Crook and Tom Learner, The impact of modern paints (New York: Watson-Guptil Publications, 2000), 16.
®” Incluso José Clemente Orozco, nos dice José Gutiérrez, que en un inicio se mostré reacio al uso de los nuevos
materiales, al final de su vida se convirtié en un entusiasta de estos. José Gutiérrez, Del fresco a los materiales
pldsticos (México: Domés, 1986), 14.

%8 José Chavez Morado, “Ensayo sobre el estudio del mural”, noviembre de 1953. Fondo documental José
Chavez Morado y Olga Costa, Caja 1, expedientes 12 y 13.

% )osé Chavez Morado, “Notas de viaje”, en Revista Espacios, no. 7 (junio, 1951).
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El mural esta realizado con teselas esmaltadas. Es el primer trabajo del maestro Luis
Scodeller, proveniente del taller de la familia Perdomo, y apoyado por tres colocadores’
mas en los que Chavez confiaba plenamente.”* Al respecto, Chavez dice:

El proyecto del primer mural, El retorno de Quetzalcdatl, lo dibujé y coloqué en cartones

chicos, porque crei que se mandaria hacer al extranjero. Como habia ido a Venecia en esos

afos, y vi lo que hacian, supuse que ese seria el procedimiento. En ese tiempo el ddlar se

cotizaba muy bajo y el mosaico lo podian haber hecho a precios mdédicos. Pero no fue asi y

no se veia la solucién. La solucién la dieron realmente Diego y O’Gorman con el mosaico de

piedra de colores naturales’.

La técnica del mosaico vidriado es un proceso artesanal, se ha elaborado en un
ambiente de secreto dentro de los gremios. Las recetas son guardadas celosamente por los
maestros, en México de los afios cincuenta eran realizados por la compania Mosaicos
Venecianos de México.”® Para la Ciudad Universitaria, los mosaicos fueron ejecutados por
Mosaicos Venecianos. Era lo mas conveniente pues se trataba de un “material eterno, cuyo
color no se altera nunca, antiguo y moderno”.”* Las férmulas para la pigmentacién de los
vidrios son algo que se guardé muy celosamente. Los artistas veian los muestrarios y elegian
los colores que les parecian los mas adecuados para sus obras’”.

La utilizacidn de esta técnica tiene distintas implicaciones particularmente en el mural

La conquista de la energia. La primera de ellas tiene que ver con una estética del

7 Raquel Tibol identifica a Francisco y Maria de Min, quiénes firman sobre el mural pero no menciona a
Scodeller. Véase Raquel Tibol, José Chdvez Morado: imdgenes de identidad mexicana,( México: UNAM, 1980),
29.

& Miguel Angel Fernandez, Mosaico en México: El taller de la familia Perdomo (México: Artes de México,
2006), 164. En este libro se puede encontrar la informacidon de cdmo se consolidé este taller ubicado en el
estado de Morelos, sin embargo es elemental aclarar que fue hasta 1950 que la empresa se consolidé como
Mosaicos Venecianos de México S. A. De C. V.

72 10sé Chavez Morado, “Conversacion con Carlos Monsivais”, 25-26. En esta misma conversacion se lamenta
el hecho de no haber visto antes el mural de Orozco en la Escuela Normal de Maestros, quien a su parecer dio
la mejor solucién de integracién de la arquitectura con los nuevos materiales pictéricos. Me pareceria
interesante ahondar en este tema, pero no es posible dada la extension del ensayo.

“Enel ya citado libro de Miguel Angel Fernandez se encuentra explicado con detalle la técnica de realizacién
de las teselas de los mosaicos. Véase Miguel Angel Fernandez, Mosaico en México, 134-149.

7% )osé Chéavez Morado, “Ensayo sobre el estudio del mural”, 1.

S Siqueiros y Eppens para sus murales también recurrieron a esta técnica y trabajaron de cerca con el taller
de los Perdomo. En el caso de Siqueiros la situacidon no fue muy favorable al utilizar teselas sin fragmentar no
tuvieron “buen agarre” a la superficie.
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movimiento y de la luz que el material supone, segliin John Gage, el aspecto mas importante
de la estética bizantina. La segunda implicacion corresponde a una relacion con las teorias
del color contemporéneas, es decir, con la mezcla éptica.”® Desde sus primeros usos, el
mosaico esta relacionado con un uso ritual debido a su luminosidad. El simbolo esta en la
materia. En el caso concreto de La conquista de la energia juega con los conceptos de
luminosidad en la materia misma del mural, luminosidad representada por el fuego que
roba Prometeo y que después se expresara en la conquista de la energia atdmica.

El mosaico esmaltado no presentd mayores problemas para José Chavez Morado, no
mas que pequeiios disgustos por la brillantez de los colores y la situacion actual en el cambio
de la disposicion por las construcciones que se anadieron al conjunto arquitectonico y que
hacen que mucho del efecto inicial que tenia se perdiera. No fue asi con la vinilita, el pintor
al respecto declaro:

Salvo en la tematica donde tuve cierta libertad en la ubicacion de espacios decorables, mi

inexperiencia dio lugar a que los arquitectos me marcaran ddénde desarrollar mis

composiciones. [..] Lo peor de mi obra fue un largo mural protegido por el cuerpo del
auditorio: ahi se me dio como tema Los Constructores de la Ciudad Universitaria. Llena de
retratos la composicidn se salva; y aunque en esos afios no teniamos acrilicos, José Gutiérrez,
empirico explorador de nuevas técnicas, me dio una vinelita en polvo con que se mezclaban
los pigmentos en acetona; al contacto con la acetona, el plato de peltre que me servia de
paleta se helaba, habiendo tenido que utilizar dobles guantes de lana para evitar el
reumatismo y poder usar esa mezcla que se secaba pronto. Fue una tortura pintar asi sobre
cemento; pronto los rojos y los amarillos se desvanecieron; luego vinieron terregales que
opacaron el muro y finalmente el vandalismo de huelgas de ‘estudiantes’ dieron como

resultado: obra perdida.”’

’® John Gage, Color y cultura (Madrid: Ediciones Siruela, 2001), 40.
7 |a declaracién de Chavez Morado se encuentra en José Sarukhan Kérmez, Ciudad Universitaria:
Pensamiento, espacio y tiempo, 40-41. Agradezco a Rebeca Barquera por proporcionarme este dato.
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La cita es extensa, pero expresa mucho de lo que he querido explicar a lo largo de este
trabajo. El problema sigue siendo la perdurabilidad de los materiales y las composiciones
gue se crean con estos, llegado al punto de que —casi como un deseo inconsciente- Chavez
Morado diera el caracter de perdida a esta obra.’® La dificultad para pintar por el uso de los

guantes y la preocupacion por la perdida de los colores estan latentes en el pintor.

28. José Chavez Morado y Rosendo Soto. En la mano izquierda de Chdvez podemos observar el
recipiente metdlico y el uso de los guantes.

Las pinturas de acetato vinilico (PVA por sus siglas en inglés) se introdujeron en los
afios 30. Cuando se mezcla con los solventes organicos apropiados es un eficaz barniz y
aglutinante de pigmentos. Esta formula no fue muy exitosa y el acetato vinilico sdlo se usd
de manera amplia cuando se comercializé como emulsién en los inicios de 1950.”° A pesar
de no ser un producto comercializado, los pintores mexicanos realizaron sus pinturas. José
Gutiérrez explica en su tratado como utilizar las resinas de cloruro-acetato de vinilo, que
seguramente es el que le dio a Chavez Morado, cuando precisa que el material le fue dado
en polvo. Debemos hacer la distincidon entre acetato de vinilo, el cual explica Gutiérrez, es

mas efectivo para pinturas de caballete e interiores y se presenta en forma de granulos.

"8 El caracter de obra perdida del mural se ha repetido hasta fechas recientes. En la Gltima edicién del libro de
José de Santiago Silva aparecen detalles del mural con la leyenda “ya desaparecido”. José de Santiago Silva,
José Chdvez Morado, 84.

” Jo Crook, The impact of modern paints, 21.
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Las resinas de cloruro-acetato de vinilo son polvos blancos esponjosos, inodoros, no
téxicos y no inflamables. Estas resinas, explica Gutiérrez, son termoplasticas y poseen una
inercia quimica extrema. Ademas no son afectadas por la alcalinidad, agentes oxidantes, ni
la mayoria de los acidos inorganicos. El agua, los alcoholes, los aceites, las grasas o los
hidrocarburos alifaticos no tienen efecto sobre ellas, mas son dilatadas o disueltas por las
cetonas, los hidrocarburos clorados y ciertos dcidos organicos.®’ Es por eso que “las resinas
de cloruro-acetato de vinilo se recomiendan sobre todo para murales a la intemperie y
semi-intemperie, o en lugares donde otros tipos de pintura puedan fallar debido a las
condiciones atmosféricas”.®* Gutiérrez recomienda mezclar suficiente pintura para un dia
de uso y los pigmentos se van mezclando conforme sea necesario.

El descontento de Chavez Morado con esta técnica es evidente. En varios testimonios
gue da argumenta que no fue la mejor eleccién para la ejecuciéon del mural. Actualmente el
mural se encuentra protegido por un cristal, lo cual dificulta mucho su apreciacion. Sin
embargo, cuando uno se logra acercar se perciben escurrimientos de pintura y grietas.

La ciencia y el trabajo, realizado con materiales modernos, resulté un fracaso técnico
en muchos sentidos. En contraposicion con La conquista de la energia y El retorno
Quetzalcoatl que han resistido con mayor dignidad los embates del tiempo. La contienda
por la perdurabilidad se dio dentro de un mismo pintor que no tuvo impedimento para
experimentar con dos técnicas: una que venia de una tradicion de siglos y otra que recién
surgia. Me parece importante recalcar que los temas de los murales correspondan a la
materialidad de los mismos. Por un lado, el mosaico esmaltado se utilizé para las alegorias
de caracter simbodlico. Por el otro, un nuevo medio como lo era la pintura vinilica se utilizo
para plasmar las ideas de modernidad y desarrollo que la propia construccion de la Ciudad

Universitaria enarbolaba.

8 José Gutiérrez, Del fresco a los materiales pldsticos, 69.
& José Gutiérrez, Del fresco a los materiales pldsticos, 70.
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AMEBAS, PATOS Y SERPIENTES

Siguiendo este argumento, es posible afirmar que el programa iconografico de Chavez-Lazo
esta intimamente ligado con el tema y medio expresivo. Chavez recurrié a la sintesis
simbdlica y admite que fue dificil de comprender el color-brillantez de los colores.®? José
Chavez Morado abogaba por un arte figurativo completamente anclado al de la escuela
mexicana de pintura, y que se expresa en contra de lo que él llama amibismo:

La preocupacién por la decoracidn al exterior, que habia discutido antes de mi viaje con

compafieros arquitectos, me hizo ver con particular atencién el arte del mosaico, al que creo

aun necesario para esos fines.

Los pisos de mosaico en mdrmoles blanco y negro de los romanos antiguos, son un gran

ejemplo de sobriedad elegante. Precisos, con un disefio justo para la técnica, logran su

esplendor. Viendo un piso asi, recordaba el amibismo decorativo tan en boga. La amiba es lo

indeterminado, lo amorfo, lo acomodaticio. Sobre esa gelatina no puede crearse nada. Sélo

un estado social en transicién como el de hoy pudo haber producido esos engendros.®

La postura de Chavez Morado es contundente. Desde 1948 buscd apoyo del recién

creado INBA la organizacion de grupos de trabajo en los que se elaboraran ejercicios de
pintura mural bajo los criterios de la integracion plastica; fue dos afios mas tarde, en 1950,
gue se creo el Taller de Integracién Plastica, el cual convoco estudiantes egresados de las
Escuela de Artes Plasticas de la UNAM vy del INBA.2* Chavez Morado seguia anclado a una
tradicion del muralismo militante de la Escuela Mexicana de Pintura, no es de extrafiarse

gue para el manejo de la técnica de mosaico haya optado por las alegorias mitoldgicas.

82 )0sé Chavez Morado, “Ensayo sobre el estudio del mural”, 1.
8 José Chavez Morado, “Notas de viaje”. El subrayado es mio
8 )osé de Sa ntiago Silva, José Chdvez Morado, 33-34.
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En el libro Muralnomad: the
paradox of wall painting, Romy
Golan hace una exploracidén critica
sobre objetos artisticos que
podrian ser considerados como
murales, pero que no convencen

del todo con su integracion a los

muros sobre los que fueron 29.Fernand Léger, Mural mosaico en la Universidad de Caracas,
Venezuela, 1953.
colocados. La autora se centra
Unicamente en manifestaciones europeas y excluye explicitamente de su relato a los
muralistas mexicanos al considerar que en América no existe el conflicto de pensar al objeto
mural como un anacronismo inherente a la practica muralista, como ocurrié en Europa.®
No obstante, Golan nos ayuda conceptualizar y a pensar el problema de la integracion de
manera mas amplia. Aquel amibismo del que habla Chavez es el que estaba en boga en
Europa de la posguerra, como aquellos de Le Corbusier, o posteriormente los murales de
Fernand Léger en la en la Ciudad Universitaria de Caracas, Venezuela.®® Esto se debe a una
nocion que Golan llama inversion de signos y la cual explica de la siguiente manera:
A concerted attempt was made to rid the mural of the politically grievous overtones it had
acquired in the 1930s. In post-war murals and mural-size tapestries, propaganda (and the
modicum of figuration that had been necessary for its delivery) was largely forsaken in
Western Europe and the United States for the would-be universal language of abstraction.
The desire to produce works integral to the wall and wedded to architecture was pointedly
abandoned in favour of precariousness and impermanence.87
Este “gran arte” de los regimenes fascistas, a decir de Golan, estaba pensado para

durar milenos. Los murales de Chavez también estaban concebidos para conservarse

durante un largo periodo de tiempo, pero en su afan de permanecer atado a la pintura

8 Romy Goland, MuralNomad. The paradox of the wall painting, Europe 1927-1957 (New Haven and London:
Yale University Press, 2009), 1. Personalmente no comparto esta acepcion. Como hemos visto, dentro de la
propia escuela mexicana de pintura si existen conflictos conceptuales en torno a la representacion, los
materiales, la integracién y el anacronismo que sugeria la pintura mural.

86 Romy Goland, MuralNomad, 181-247.

87 Romy Goland, MuralNomad, 181.
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figurativa no se integraban del todo con la arquitectura. Durante su realizacidon y aun
después, fueron recibidos con fuertes criticas a la integracién plastica, como una que hizo
Lombardo Toledano.?®

Esto se debid principalmente a la poca integracién que se logré: "La integracidon
plastica fue un proposito fallido, dice Renato Gonzalez, pero si alguien quisiera revivirla,
podria buscar en Disneylandia".®’ También se podria buscar en Las Vegas, como ya el mismo
Renato Gonzélez ha sugerido.”

Siguiendo esta via de interpretacion, tenemos dos tipos de edificio. Venturi llama
edificio pato "cuando dos sistemas arquitectonicos de espacio, estructura y programa

I";91 es decir, un edificio

guedan ahogados y distorsionados por una forma simbdlica globa
gue podria ser casi una escultura. Por otra parte esta el tinglado decorado que es "cuando
los sistemas de espacio y estructura estan directamente al servicio del programa, y el
ornamento se aplica con independencia de ellos".*? Si damos una caminata por el campus
central de la Ciudad Universitaria podemos facilmente clasificar en este sistema sus
edificios, por ejemplo: la Biblioteca Central es una muestra de tinglado decorado pues el
ornamento se aplico sobre el edificio completamente funcional.

En el caso del auditorio de ciencias estamos ante un hibrido entre pato-tinglado
decorado. Todo el edificio, incluyendo los salones, recuerdan la forma de una serpiente —
independientemente de que a Frank Lloyd Wright le haya parecido un tren chocado. Al final
del edificio, en las fauces del auditorio, aparece La conquista de la energia. Dada la
naturaleza del edificio pato, o en este caso edificio serpiente, rechaza la decoracion mural.
Estamos frente a un caso particular de articulacién-decoracion, es decir, un pato con

tinglado decorado. La integracidén no se logra en este caso porque son dos sistemas que

chocan.

8 \/icente Lombardo Toledano, "La ciudad universitaria y las artes plasticas”, en Hoy, no.817 (Octubre, 1952),
10-11.

8 Renato Gonzalez, “La cdlera que viviremos”, 16.

% Renato Gonzalez, “Los pinceles del siglo XX. Arqueologia del régimen”, en Los pinceles de la historia. La
arqueologia del régimen, 1910-1955 (México: Museo Nacional de Arte, 2003), 28.

*'Robert Venturi, Denise Scott Brown y Steven lzenour, Aprendiendo de las Vegas. El simbolismo olvidado de
la forma arquitectonica (Barcelona: Gustavo Gili, 2011), 114.

%2 Robert Venturi y otros, Aprendiendo de las Vegas, 115.

56



Notamos que la forma arquitectdnica quedd supeditada a la retérica del régimen. Son
dos retdricas que colisionan, pues entre mas literal mejor. Plasmar alegorias mitoldgicas en
edificios modernos de cristal se vuelve un tropiezo y resulta insoportable. El mosaico

veneciano fracaso en su intento de integrarse a la pirdmide-torre de cristal.

30. Auditorio de la Antigua Facultad de Ciencias.
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V. FANTASMAS EN LOS MUROS

De pie, Carlos Lazo
sefiala con decisién
y muestra a Carlos
Novoa el avance de
la construccién. El
gesto de Carlos Lazo
pareciera que
sefiala el caminoala
siguiente  seccién.
Desde la seccidn
pasada nos
encontramos con lo
gue pareciera el
encargo de los
comitentes. Toda la
anonimidad de la
seccion del trabajo

quedod atrds

después de que los

De la influencia de la Antigiiedad.

Esta historia es mdgica

de contar.

Historia de fantasmas para personas adultas.

Aby Warburg, Mnemosine.

31. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).

obreros anénimos desaparecieran todos los personajes son perfectamente reconocibles,

son retratos. Desde la seccién pasada, en donde aparecen los arquitectos, el mural se vuelve

susceptible a ser interpretado como un regreso del fresco renacentista —verdaccio incluido-

en el que los encargados de la pintura piden ser retratados junto a la divinidad. Los
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fantasmas regresan con insistencia, la supervivencia post-muerte es capaz de devolver una
vida y una palpitacién a esas imdgenes fantasmdticas de seres desaparecidos.’®
Este tipo de muralismo imperecedero y figurativo estaba ligado a una retdrica politica
gue pretendia ser olvidada. No obstante en México parecia tener aln un ultimo aliento y se
negaba a perecer, ya que aun funcionaba en cierta medida para legitimar al régimen. Como
afirma James Oles:
Exterior murals in the CU ameliorated the rigid, foreign, and alienating qualities of
International Style architecture and provided the government with a highly visible and easily
reproduced storyboard to illustrate its image of a modern nation with ties to the past. Still,
as in politician’s speeches, nationalist rhetoric concealed underlying pragmatic and
increasingly pro-capitalist policies: eager to continue their relevance, leftist muralists had
been fully co-opted by a regime that, despite its "revolutionary" name, was anything but.
Some of the participating muralists admitted that their works had failed to advocated social
change; other critics, including Cetto, attacked the use of figurative iconography as
outdated.”
No sélo Cetto ataco este tipo de practica artistica como vimos al inicio del ensayo. En
un texto muy temprano sobre la arquitectura y el arte en América Latina, Paul Damaz ya
sentenciaba que la idea de la integracién en la Universidad fue el fracaso de un grandioso

intento: “with all their weakness, esthetic and political, the painters of the Mexican School
had a feeling for mural painting which today is rare indeed”.*® El libro de Damaz recibe con
fervor aquello que Chavez rechaza, el amibismo que, por ejemplo, estuvo presente en la
ciudad universitaria de Venezuela.

Pero no todo debe verse desde esa perspectiva con el muralismo, como bien ha
resaltado Rita Eder

Si por un lado puede afirmarse que el muralismo es un arte de Estado que en ocasiones sirve

como beatificacidn a sus acciones, y crea un espejismo Util al poder, por otro seria mds exacto

% Didi-Huberman reflexiona sobre esto a partir del estudio que hizo Aby Warburg sobre los frescos en la capilla
de la familia Sassetti. Georges Didi-Huberman, La imagen superviviente, 79. Véase también: Aby Warburg, “La
ultima voluntad de Francesco Sassetti”, en El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural
del Renacimiento europeo (Madrid: Alianza, 2005), 177-205.

% James Oles, Art and architecture in Mexico (London: Thames & Hudson, 2013), 323-324.

% paul Damaz, Art in Latin American Architecture (New York: Reinhold Publishing Corporation, 1963), 16.
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decir que la relacién entre pintura y poder no es lineal, ni obedece a una propaganda

esquematica, tal como sucedié con el arte fascista.”®

En el caso del muralismo mexicano no todo es propaganda estatal, pero tampoco es
una critica acérrima al sistema, ambas cosas forman una amalgama indisoluble; las vias de

interpretacion se balancean como un péndulo.

% Rita Eder, “El muralismo mexicano: modernismo y modernidad”, en Modernidad y modernizacion en el arte
mexicano (México: Museo Nacional de Arte, 1991), 68.
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REFORMULACION DEL MITO: PROMETEO-QUETZALCOATL

Volviendo al mural, observemos a Carlos Lazo quien sefiala decididamente hacia delante y
apunta con su dedo indice. En los otros dos murales podemos encontrar el mismo gesto,
con sutiles diferencias, Quetzalcdatl-Ehécatl en su balsa de serpiente sefiala adelante con
la palma extendida; y en La Conquista de la energia, casi al final, un hombre rubio y barbado
también nos muestra el mismo camino al futuro. Podemos hablar de un sincretismo entre
Prometeo, aquel que roba el fuego y Quetzalcdatl. Aproximadamente en esos afos, Alfonso
Caso nos habla de que Quetzalcdatl es el Prometeo mexicano,” posible idea retomada por
Chavez Morado y el escultor Rodrigo Arenas Betancourt. Dentro del mismo conjunto de
Ciencias, esta idea del Prometeo-Quetzalcdatl fue ejecutada por Arenas Betancourt para su

escultura en la justamente llamada “Plaza del Prometeo” frente a la gran torre de cristal.
P— o T HE , :

32. José Chavez Morado, La conquista de la energia (detalle).

Ahora bien, en este gesto de sefialar hacia delante, podemos encontrar aquello que,

con base en Aby Warburg, Peter Krieger llama pathosformel politico. Como explica Krieger:

97« 3 Gltima vez que el hombre fue creado, segun uno de los mitos, conservado por Mendieta, Quetzalcéatl,
el Prometeo mexicano, el dios benéfico para todos, bajé al mundo de los muertos para recoger los huesos de
las generaciones pasadas y, regandolos con su propia sangre, creo la nueva humanidad”. Alfonso Caso, E/
pueblo del sol, 22.
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"en las democracias modernas permanece ese aspecto arcaico de que los actos politicos se
exhiban en una escenografia simbdlica, equipada con imdagenes de un tesoro histérico para
garantizar la legitimacidn necesaria".”® Es asi que el gesto, como recurso retérico, busca
explicar y convencer.

Es pertinente recordar a José Clemente Orozco y el mural en Dartmouth College,

Ill

aquel “Quetzalcdatl, dios civilizador e involuntario profeta de la conquista, aparece a lado

de las fuerzas de la codicia y la rapifia”.”® Entonces, siguiendo a Peter Krieger, el

pathosformel politico "puede adaptarse a las modas de cualquier tiempo o a diversas

1

33. José Clemente Orozco, El retorno de Quetzalcoatl. Mural al fresco, Dartmuth College, 1932-1934.

direcciones ideoldgicas"'®

En el mural La ciencia y el trabajo, Carlos Lazo sefala al aire, al
futuro, en un gesto repetitivo que busca convencer sobre un porvenir promisorio, pues se

puntea al generador de particulas Van Der Graff y al &tomo. Sin embargo, detrds de ese

% peter Krieger, “Las posibilidades abiertas de Aby Warburg”, en (In)Disciplinas: Estética e historia del arte en
el cruce de los discursos (México: UNAM-IIE, 1999), 266.

% Rita Eder, “De héroes y mdaquinas”, en Octavio Rivero Serrano, Orozco: una relectura (México: Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983), 163.

190 pater Krieger, “Las posibilidades abiertas de Aby Warburg”, 272.
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gesto decidido, un séquito de fantasmas marchan detras de él. Estamos ante una
reformulacion del mito. Carlos Lazo transfigurado en Quetzalcéatl y Prometeo. Esta vuelta
al mito prehispanico, como he ido demostrando a lo largo del ensayo, no es casual. En el
caso particular de Quetzalcéatl, Itzel Rodriguez nos explica: “El renacimiento del mito de
Quetzalcoatl en el siglo XX revela los afanes de legitimidad del grupo gobernante. La clase
ilustrada se apropia del mito prehispanico porque lo asocia al poder y a su papel como
‘reconstructora’ de la nacién”.’®* Es asi como Lazo encarna los tributos del héroe: liderazgo,
vision profética e impulso civilizador. Como respaldo a esta idea, tenemos a a energia
atémica la cual se convirtid asi en un eje rector del discurso tecnodcrata:
Hemos querido establecer un simbolo de la modernidad de esta nueva Universidad; que esta
idea de la energia nuclear, manejada por el estudiante mexicanos no con finalidades politicas
o militares, sino con finalidades humanas, de desarrollo de todos nuestros recursos
naturales, modele también el pensamiento de nuestros filésofos, de nuestros economistas,
de nuestros técnicos, y sea el espiritu que debe centrar a esta Universidad. %2
No es tan desatinado pensar en la megalomania de este personaje si leemos con
cuidado el discurso que ya citamos. En él se jacta de una y otra vez de la compra del aparato
desintegrador de dtomos de un millédn de pesos que convencieron de comprar al presidente.
Enla época en la que se estaba realizando el mural, Carlos Lazo ya comenzaba sus funciones
como Secretario de Comunicaciones y Transportes el 12 de diciembre de 1952, cargo que
ocuparia hasta su muerte el 5 de noviembre de 1955. Esto ilustra el punto anterior en el
sentido que Lazo ya aparece retratado en el mural como un mecenas de la universidad,
aungue no a la misma escala que el Presidente de la Republica. Miguel Aleman, tenia su
monumento en medio del campus, una gran estatua de mas de 7 metros de altura realizada
por Ignacio Asunsolo. Dicho monumento sufrié diferentes atentados durante los afios
sesenta hasta su desaparicion en 1966: “tal vez el monumento de Aleman haya sido victima
de la dinamita, escribe Renato Gonzalez, pero la ideologia tecnocratica y populista que

celebra no se debilito”.*®

101 , .. . . ,
Itzel Rodriguez, “Renacimiento posrevolucionario de Quetzalcéatl”, 345.

Carlos Lazo, “Presencia, misién y destino...”, 10.
103 . P .
Renato Gonzalez, “La cdlera que viviremos”, 16.
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Por otra parte, las imagenes del mural estudiado tienen una vida pdstuma en el

sentido de que
las soluciones estilisticas y formales adoptadas en su momento por los artistas como
decisiones éticas que definen la posicion de los individuos y de una época con respecto a la
herencia del pasado, y en el cual la interpretaciéon del problema histérico se convierte, al

mismo tiempo, en un 'diagnostico’ del hombre occidental en su lucha por sanar las propias

contradicciones y encontrar, entre lo viejo y lo nuevo, la propia morada vital.***

El conjunto de murales que nos conciernen luchan con sus propias contradicciones, lo
viejoy lo nuevo se funden y pueblan al muro de fantasmas que quedan velados por la tonica
ultra optimista que el régimen obligd a los artistas a plasmar con mecanismos de
representacion que no danaran su imagen y dieran una vision positiva. El camino sefialado
por Carlos Lazo estd habitado por los obreros, ahora convertidos en simples siluetas.
Forman una gran masa que camina en procesion hacia la ciencia, hacia una maquina. Su
realidad como constructores se ha vuelto fantasmal, pues se han filtrado en el discurso
légico. Asi, la utopia de la ciudad viene acompanada de la utopia de la energia y la
investigacion cientifica. Aunque mas que una utopia, al término de la construcciéon de la

Ciudad Universitaria, la nocién de heterotopia, me parece mas adecuada.'®

104Giorgio Agamben, La ciencia sin nombre, 134-135. Agamben llama “vida pdstuma” al concepto de

Nachleben, el cual en Didi-Huberman se traduce como supervivencia: "Entre fantasma y sintoma, la nocién de
supervivencia seria, en el ambito de las ciencias histdricas y antropoldgicas , una expresidn especifica de la
huella. Warburg, como ya sabemos, se interesaba por los vestigios de la Antigliedad cldsica, vestigios que en
absoluto se podian reducir a la existencia objetual de restos materiales sino que subsistian igualmente en las
formas, los estilos, los comportamientos, la psique." Didi-Huberman, La imagen superviviente, 52.

1% como sefialan Valeria Sdnchez Michel y Rebeca Barquera en sus respectivas tesis, la Ciudad Universitaria
se concibié como la construccidn de una utopia, tanto en su concepcidn como en los ideales que representaba.
En cambio, yo entiendo a la Ciudad Universitaria como una una heterotopia en el sentido de Michel Foucault
para quien las heterdtopias son utopias efectivamente realizadas. La Ciudad Universitaria fue efectivamente
un emplazamiento real que termind siendo sélo un espejo del ideal que se pretendia. Funcional dentro de su
heterogeneidad estética, pero que pronto se convirtié en aquel otro lugar. Michel Foucault, "Des espaces
autres" (conferencia dictada en el Cercle d'études architecturales, 14 de marzo de 1967).
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RADIOGRAFIA DE LA MEGAMAQUINA

La ultima seccidn del mural es donde aparece el generador Van der Graff, para estudios
atémicos. En torno a él se congregan los personajes importantes de esa época de la Facultad
de Ciencias: Nabor Carrillo especialista
en mecdnica de suelos y coordinador de
la Investigacion Cientifica de la UNAM;
Alberto Barajas, matemadtico y director
de la Facultad de Ciencias; y Carlos
Graef, director del Instituto de Fisica.

El auge de la investigacién

atomica en México se dio en la

34. José Chavez Morado, La ciencia y el trabajo (detalle).

posguerra.’® En 1946, el Dr. Nabor
Carrillo, coordinador de Investigacion Cientifica de la UNAM, fue invitado por parte del

gobierno de los Estados Unidos como observador cientifico, a las pruebas atémicas que

35. José Chavez Morado, Proyecto para La ciencia y el trabajo (detalle).

106 . . s . . . .
El impacto de la bomba, valga la metafora, dentro de la plastica mexicana y sus intricadas relaciones de la

posguerra en México, se puede seguir en la tesis de maestria: Sandra Zetina Ocafia, La explosion como
dispositivo simbdlico y pictorico en la obra de David Alfaro Siqueiros. Explosion en la ciudad y su materialidad
(México; UNAM, Tesis para obtener el titulo de Maestra en Historia del Arte, 2012).

65



197 yna foto de estas pruebas se encuentra en el archivo

tuvieron lugar en el atolén de Bikini.
de Carlos Lazo. El miedo y la culpa estaban latentes, como expone Spencer R. Weart: “Fears
of explosions had subsided after the Bikini test. But the feeling of sacrilegious violation that
the Hiroshima victim is experienced, and to some degree al the abhorrent results of modern
warfare, had been neatly symbolized by one particular physical effect”. 1%

Asi, en 1950, Nabor
Carrillo y el Dr. Arturo
Casagrande quien tenia
relacion con el Gerente
General de High Voltage
Engineering Co,,
convencieron a Carlos Lazo
de la compra del

acelerador, aunque "algun

problema hubo con aquel

36. José Chdvez Morado, La conquista de la energia (detalle). 'desvio' de fondos para la

construccion para la compra de un aparato de fisica, pero cuando el Presidente Miguel
Aleman visitd las instalaciones del acelerador, se entusiasmo a su vez y aprobd fondos para
la terminacién de las obras y la adquisicién de equipo adicional”.'® Carlos Graef declaré
que "[Carlos Lazo] era un visionario que creia que México deberia incorporarse en la era
atdmica cuanto antes y que esto se lograria entrando a esta nueva época por la puerta de

I" . La energia nuclear seria empleada para fines agricolas y

la fisica nuclear experimenta
de salud y era prioridad borrar los efectos negativos de ésta por medio del discurso
muralista.

En la ultima seccion de La conquista de la energia, vemos una escena de piedad en

la que la mujer sostiene entre sus brazos a un hombre moribundo y sobre ellos un atomo

97 Carlos Vélez Océn, Cincuenta afios de energia nuclear en México: 1945-1995, 9.

Spencer R. Weart, Nuclear Fear. A History of Images (London: Harvard University Press,1989), 111.

Carlos Vélez Ocon, Cincuenta afios de energia nuclear en México: 1945-1995, 11

Luz Fernanda Azuela, Contracorriente: La historia de la energia nuclear en México: 1945-1995 (México:
UNAM, 1999), 45.
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emitiendo una radiacion sobre ellos. Los cabellos de esta mujer flotan en el aire.’*! Después
de ella, otras figuras espectrales de la mujer, esta vez, de color azul lleva flotando al mismo
hombre. Esta mujer es la representacion de la energia que sufrié transformaciones a través
de los bocetos, pues en uno de ellos aparece como una mujer-naturaleza embarazada,
representacion de la vida, flotando sobre un caddaver del cual absorbe energia. Ahora el
arbol que en la primera seccion del mural se encontraba seco, ha dado sus frutos; el atomo
ha mejorado los cultivos y sanado al hombre que se encontraba tirado. Esto es importante
porque en el boceto de La ciencia y el trabajo, ésta mujer espectral, a manera de la energia,
pero con rasgos indigenas surge de una construccién que pareciera prehispdnica y guia a un
grupo de hombres-silueta hacia una maquina de la que sélo alcanzamos a ver una pequena
parte.

El desarrollo de la investigacion nuclear siempre estuvo envuelto en un halo de
misterio y secretismo, incluso en México. El proyecto nuclear se institucionalizé con el
gobierno de Adolfo Ruiz Cortines en 1952. La maquina, como hemos dicho, fue un motivo
recurrente en el arte del siglo XX. En el mural de Chavez el generador Van der Graff aparece
como si de una radiografia se tratara. Paul Westheim reflexiona en torno a la maquina y nos
dice que:

La base de nuestra civilizacion es la maquina. Sin maquina el hombre moderno no puede

vivir, ni siquiera es capaz de concebir un mundo sin maquina: sin automavil, sin teléfono, sin

grua, sin tornillo. Si existiera alguna potencia superior, capaz de eliminar de pronto todo lo

gue es maquina, nos hallariamos desamparados, mas desamparados que el hombre primitivo

ante las fuerzas de la naturaleza.'*?

Desamparados irremediablemente, como aquellos hombres acosados por
Tezcatlipoca en la primera seccién del mural La conquista de la energia. Paul Westheim se
refiere sélo a elementos tecnoldgicos, pero es posible llevar la metafora de la maquina un
paso mas alld. Apoyandonos en el concepto de megamdquina que Lewis Mumford

desarroll6 a lo largo de su obra El mito de la mdquina. Esta megamdquina de la que habla,

1 En un boceto anterior del mural, esta misma mujer aparece con un velo, denotando mas su caracter de
piedad cristiana.

2 como en aquella primera seccién del mural La conquista de la energia. Paul Westheim, Arte antiguo de
Meéxico, 64.
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se define como un complejo conformado por elementos politicos, econdmicos,
burocraticos, militares y tecnolégicos y en donde:
Sélo los reyes, asistidos por las disciplinas de las ciencias astrondmicas y respaldados por las
sanciones de la religidn, tenian capacidad suficiente para reunir y dirigir esa megamdquina,
gue era una estructura invisible, compuesta de partes humanas vivas pero rigidas, a cada una
de las cuales se le asignaba su tarea especifica, su trabajo, su funcién, para realizar entre
todas las inmensas obras y los grandiosos designios de tan enorme organizacién colectiva.'
Es asi que, dentro de la concepcidn civilizatoria que Mumford describe, a lo largo del
tiempo esta sUper estructura se hizo cada vez mas compleja y la megamdquina se fue
perfeccionando. Llegado el siglo XX, y sobre todo con la Segunda Guerra Mundial, el
cientifico se colocé en lo mas alto de la jerarquia del poder, tomando un lugar privilegiado
junto a los gobernantes. Es por ello que “en poco tiempo, escribe Mumford, la élite militar-
cientifica-industrial del comienzo se convirtio en el supremo pentagono del poder, ya que
incluia también a los estamentos burocratico y educativo”.*** La Ciudad Universitaria puede
ser un ejemplo de esto y los murales nos revelan indicios de aquello que sucedia. Estuvo ahi
colocada el gran monumento al sumo emperador-Presidente de la Republica y sus
sacerdotes-cientificos en su torre de cristal. Como bien apunta Adriana Minor, era una élite
de cientificos con altos cargos en la universidad y en el gobierno los que pugnaron por la
compra del acelerador Van der Graff.**
Los murales de Chavez Morado en la Ciudad Universitaria funcionan como un
dispositivo retdrico de doble intencidn que nos dejan entrever los engranes de la
megamdquina operante en ese momento. Aparentemente, en los murales de Chavez el

mito del progreso no muestra la otra cara. La critica sélo es posible dentro de la semantica

3 Lewis Mumford. E/ mito de la madquina. Técnica y evolucion humana (Espaia: Pepitas de calabaza ed.,

2013), 312. Este acercamiento entre Lewis Mumford es explorado por Rita Eder en el ya citado texto “De
héroes y maquinas”. Asimismo, Renato Gonzdlez a lo largo de su libro ha documentado bien relacién de ideas
existente entre Lewis Mumford y José Clemente Orozco especialmente los capitulos dedicados a Darmouth
College y Bellas Artes. Renato Gonzalez Mello, La mdquina de pintar, 207-256. Surge en mi la idea de que esta
nocidon de megamaquina es muy cercana a lo que después Foucault llamara dispositivo.

14 Lewis Mumford, EI pentdgono del poder, 453.

Adriana Minor, El acelerador Van der Graff mexicano. Entre el internacionalismo cientifico de la posguerra,
la modernizacion y la consolidacion de la fisica en México, 10. Agradezco a Sandra Zetina por facilitarme este
texto.
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misma de los murales, especificamente en La ciencia y el trabajo, mural que fue despreciado
por el propio pintor. Una vez que la nueva utopia esta construida, los trabajadores son
desterrados, se transforman en fantasmas para dar paso a los arquitectos y cientificos; no
obstante, obreros necesarios para el desarrollo, engranes de la maquina. Las pirdmides y
las ciudades no se erigieron solas. Los privilegios de la ciencia y el conocimiento son para
unos cuantos. Los obreros-maquina desaparecen para hacer visibles los retratos de

arquitectos y cientificos, los verdaderos duefios de la técnica.
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APENDICE. BOCETOS DE LOS MURALES

Nos parecid importante poner a disposicion de manera completa los bocetos de los
murales, ya que resulta interesante observar los cambios que se produjeron hasta el
producto final. Si bien segun el registro del Museo Tomds y José Chdvez Morado que los
aloja fueron realizados en 1951, es dificil saber con precisidn cuales fueron primero y cudles
después. Aqui propongo de acuerdo a mis observaciones. También quiero aclarar que

existen otros bocetos con ligeras variaciones que no he podido localizar pero aparecen en

algunas de las publicaciones sobre José Chavez Morado citados en la bibliografia.

Anteproyecto no realizado de los muros exteriores donde se pinté el tema "Los constructores" ( 4 Fragmentos). Tinta,
30.5x204 cm, 1951.

Anteproyecto del mural "La conquista de la energia" en la fachada del auditorio. Tinta, 37x128.5 cm, 1951.
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Proyecto para decoracion en mosaico del auditorio Ciudad Universitaria, 1951.

Proyecto para decoracion mural en mosaico de la biblioteca de la Facultad de Ciencias Ciudad Universitaria, 1951.

Mural "Los constructores" En la Facultad de Ciencias de Ciudad Universtaria. Oleo sobre fabricel, 27.5x198 cm, 1951.
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