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Introduccidon

Mi interés por los murales que pint6 José Clemente Orozco en el edificio la Suprema
Corte de Justicia de la Nacién (SCJN) comenzé a partir de una imagen, que me
pareci6 la mds sugerente y, al mismo tiempo, inexplicable del programa mural: el
animal pintado en Las riquezas nacionales. La figura zoomorfa me intrigé de varias
maneras, ;puede identificarse como un jaguar? ;serd una alusion patriética? ;qué
expresan sus calidades graficas? ;porqué pintar un animal en el méximo tribunal de
la nacién? A estas interrogantes siguieron otras, que se preguntaban acerca de la
posibilidad de conformar significados para unos murales que estdn dedicado a la
nociéon de Justicia, con imdgenes satiricas y alegorias de dos articulos de la
Constitucion de 1917, fundamentales para el reformismo revolucionario, el articulo

27y el articulo 123 (Figs. 1 a 6).

La primera impresién que tuve de los murales de la SCJN fue ambivalente. Mientras
que me parecié posible asociar varias imagenes con tépicos presentes tanto en la
discusién publica de la década de los treintas, como iconografias de la propia obra
de Orozco, como, el petréleo, la bandera de México, un jaguar, obreros, una bandera
roja, fuego, etcétera; también experimenté inquietud ante mi incapacidad de
identificar algunas imagenes y determinar el “mensaje” de los murales o establecer
la forma en que se articulaban. Otro aspecto intrigante fue la cualidad artistica de
los murales, ;como entender la expresividad plastica de Orozco? ;qué relaciéon
puede leerse entre las pinturas y la arquitectura? La sofisticada configuraciéon
artistica de estas pinturas se comunica a través de la tension entre la espontaneidad

de los trazos y la geometria que se intuye como base de las composiciones, el



volumen logrado por las veladuras en el muro, la sobriedad cromadtica interrumpida
por destellos rojos, amarillos y blancos, entre otros colores. Desde mis primeras

visitas a los murales me impact6 el lenguaje pléstico en el juego de significados.

Este programa mural, como los que lo anteceden, expresa la paradoja que suelen
destacar los criticos e investigadores de la obra de Orozco: un aparente simbolismo
manifiesto, que refiere a asuntos publicos, convive con representaciones de caracter
enigmdtico, que parecen encerrar mensajes ocultos. Los murales de la SCJN
ejemplifican un momento particular de la trayectoria de Orozco, cuando, después
de mds de tres lustros pintando murales, ha consolidado una estrategia artistica que
puede resumirse en una férmula breve, aunque compleja: invencién alegdrica
aunada a desarrollo de lenguaje expresivo. Esta estrategia provee a sus creaciones
de la cualidad polisémica que el propio pintor identificé con la libertad artistica, y
que, en la década de los cuarenta, le permitié expandir sus horizontes artisticos hasta

llegar a la especulacién pura, .

(Coémo significar las alegorias de Orozco? ;Qué sentido dar a su lenguaje expresivo?
Este trabajo académico se propuso trazar un marco de comprensién de la estrategia
artistica de Orozco, a partir de coordenadas que permiten acotar al objeto de estudio
en sus determinantes histéricas (culturales, politicas, artisticas, intelectuales) y, con
ello, generar lecturas posibles de la obra. Para guiar este propdsito, fueron ttiles los
pardmetros tedricos expuestos por Roger Chartier para la historia cultural, cuando
dice que el objeto esencial de esta “historia de la construccién de significados” reside
“en la tensién que articula la capacidad inventiva de los individuos singulares o de

las ‘comunidades de interpretacién’ con los constrefiimientos, normas, convenciones
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que limitan lo que le es posible pensar y enunciar”.' Esta afirmacioén, vale para “una
historia de las produccién de las obras, inscritas en sus condiciones de posibilidad”,
como para una historia de las practicas de recepcién, que son también producciones
inventivas de sentido “operadas a partir de determinaciones multiples” que definen
lo que es pensable.: Para la historia cultural, uno de los retos fundamentales consiste
en trazar el contexto epistemoldgico, social y politico de una época, y con ello
establecer el entramado que pueda explicar histéricamente a un individuo y a los

objetos culturales.

Chartier usa el concepto de cultura de dos maneras que se entrecruzan: primero,
como las obras y gestos que, en una sociedad dada, atafien al juicio estético o
intelectual; segundo, como las précticas cotidianas que expresan la forma en que una
comunidad, en un tiempo y espacio, vive y reflexiona su relacién con el mundo y la
historia En la presente tesis, formulo el andlisis de los murales de José Clemente
Orozco en la SCJN entendiendo esta obra como un producto cultural con una
situacion particular en el cruce de coordenadas: la evolucién artistica e intelectual
del artista, las configuraciones estéticas e intelectuales de su tiempo, el mecenazgo
estatal y el discurso publico que interactuaron con el muralismo, la imaginarios

colectivos que expresan aspiraciones sociales y la critica contemporanea de la obra.

'Roger Chartier, EI mundo como representacion. Historia cultural: entre prdctica y representacién, Espafia,
Gedisa, 1999 (Ciencias Sociales - Historia), X.

> Ibidem.

» Ibid, X1.
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En este esquema, la “libertad del pintor” estd condicionada por dependencias
reciprocas expresadas a través de las configuraciones sociales a las que pertenecié y

que, necesariamente, conllevaron coacciones.

Orozco en 1940

En 1940, José Clemente Orozco recibi6 tres importantes encargos oficiales. Durante
el segundo semestre, el presidente Lazaro Cédrdenas solicité al artista los murales
que culminarfan la transformacién revolucionaria del antiguo santuario
guadalupano de Jiquilpan, expropiado en 1931; también le pidi6é un programa mural
para la nueva sede de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién (SCJN) en la Ciudad
de México, y lo respald6 como emisario del arte moderno mexicano en la exposiciéon
Veinte siglos de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA).
Si comparamos los tres grupos de murales que pint6é Orozco en el afio 1940-1941, se
destaca que, en los murales pintados en Jiquilpan y en la SCJN, adquieren
protagonismo motivos propios del repertorio iconogréfico del nacionalismo estatal,
como nopaleras, banderas tricolores y el binomio dguila y serpiente. Ademads, ambos
murales incluyen representaciones de una figura fundamental de la cosmovisiéon
indigena americana: el jaguar. El mensaje plastico del mural portétil de paneles
intercambiables -Dive Bomber and Tank-, pintado frente al pdblico de la meca del arte
moderno en Nueva York, tiene un cardcter “internacional” que denuncia el
belicismo e inhumanidad de la guerra europea que entonces llegaba a un punto

critico, con una propuesta artistico-politica comparable a la del célebre Guernica.

En conjunto, estos murales convocan a reflexiones planteadas por el artista durante

la década de los afios treinta, entre ellas: el papel de las masas en la conformacién
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de la civilizacién contempordnea, la Conquista como hito de identidad, la misién
ética y humanista de artistas e intelectuales, la definicién de América y el arte
americano, la vigencia del mito como relato para el presente. Paralelamente, Orozco
afirmé su conviccién de depositar en la expresién plastica el sentido tltimo de su
creacion artistica. El artista declaraba que el arte “en esencia” no debia verse afectado
por los problemas —politico, sociales, econémicos- que aquejaban a la humanidad.:
Sin embargo, es fundamental subrayar que las decisiones artisticas de Orozco no
anularon ni relegaron la fuerza politica de sus murales; en ellos se expresa el
compromiso con las convulsiones de su época, tanto en el escenario nacional como

internacional.

La obra pléstica en la SCJN puede compararse con otros murales, realizados en los
afos treinta por artistas militantes de izquierda, en su mayoria caracterizados por
una retdrica politico-social que sustenta demandas del proletariado industrial, que
en esos aflos comenzaba a consolidarse como fuerza nacional. A pesar de las reservas
que expresé publicamente o de la incomprensién, el arte de Orozco asume un
compromiso social. La legibilidad abierta y ptblica de sus representaciones es
posible a partir de correspondencias entre las imdgenes pldsticas y asuntos del
imaginario politico y cultural de su época. Orozco es sumamente exigente con el
espectador, pero es indudable que el ptblico contempordneo encontré conexiones

entre lo que vefa en los murales y los sucesos contempordneos. Sin embargo, la

+ Carlos Rojas Juanco, “Habla José Clemente Orozco” en Cima. Periddico mensual de Arte y Cultura,
México D.F., marzo 1942. 1-06-2. En la entrevista el artista dijo: “Hay muchos problemas que afectan

a los hombres: problemas politicos, sociales, econémicos, pero no afectan al arte en esencia”.
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estrategia artistica de Orozco fue distinta a la de los pintores identificados con el
realismo social. Este artista no concibe la realidad en un solo sentido o explicable
mediante una causa, su trabajo demuestra interés por las paradojas, por la
complejidad existencial y por la capacidad del arte de contribuir a la transformacién
humanista. Orozco fue reconocido como un pensador critico de los sucesos
contempordneos, con una aguda conciencia de los avatares del ser humano en el

drama histérico y ante la modernidad.

Como parte del problema central de esta tesis -el estudio de la invencién alegérica
en las pinturas murales de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién- se analizaré el
proceso creativo de las pinturas, los debates en torno a sus imdgenes, asi como el
analisis del proyecto arquitecténico de la SCJN y su relacién con el programa mural.
Estos fueron los primeros murales que se pintaron en el edificio y es triste reconocer
que, actualmente, son medianamente conocidos, escasamente estudiados y
practicamente olvidados en el circuito artistico del centro histérico de la Ciudad de
México. Un sintoma de la incomprension que se cierne sobre el programa mural de
la SCJN es que, en 2017, afio conmemorativo del centenario de la Constitucién de
1917, los murales de Orozco no figuraron en el imaginario celebratorio. La temética
establecida por el propio autor —es decir, que representan articulos constitucionales-
se perdi6 en el tiempo y, en la actualidad, no se menciona en los comentarios de la

obra.

En su momento, los murales recibieron un pufiado de resefias y reflexiones criticas
en periddicos y revistas, una parte de ellas motivadas por una polémica suscitada

antes de que las pinturas fueran inauguradas oficialmente. Los conceptos
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expresados por el artista en la defensa de sus murales constituyen un valioso
material para entender las motivaciones del pintor. El primer y tnico andlisis
pormenorizado de estos murales se debe a Justino Ferndndez, publicado en José
Clemente Orozco. Forma e Idea (Porrta, 1942). El historiador del arte conforma su
interpretacién identificando los temas expuestos en la obra —la lucha proletaria, las
riquezas nacionales, la conciencia, la justicia de los hombres y la justicia metafisica,
asi como calificando el lenguaje pldstico e intencién artistica de las pinturas—
bizantinismo, sintesis realista, subordinacién del color al tema, equilibrio de las
fuerzas mecanicas-. Para Ferndndez, el aspecto esencial de la obra analizada es la
forma en que el artista crea un “mundo lirico” con temas que emanan de la realidad
pero que pasan, como por “obra de encantamiento, al mundo de los valores
espirituales y eternos” .- La constante en el discurso critico de la obra de Orozco es la
referencia a ese “encantamiento” que transmuta la realidad; una alquimia lograda

mediante dosis de alegoria, satira y expresividad.

La alegoria en la tradicion artistica occidental

La alegoria se ha estudiado extensamente en el campo literario, donde se le clasifica
como una figura retérica. En términos esquemdticos, una alegoria tiene una
naturaleza dualista: dice una cosa y significa otra.: Los matices de este concepto se

entienden en el contexto de los debates acerca de cémo es, o debe ser, la relacién, y

: Justino Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e Idea, México, Librerfa de Porrtia Hnos. y Cia., 1942,
111.

« Samuel R. Levin, “Allegorical Language” en Allegory, Myth and Symbol, Edited by Morton
Bloomfield, Cambridge, Harvard University Press, 1939, 23.
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el compromiso entre el lenguaje y aquello que expresa. La complejidad de la alegoria
se despliega en su propia historia, pues supone una préctica cultural antigua. En
Imdgenes simbélicas, Ernst Gombrich explica que antes del siglo XIV nada rebatia el
predominio de la palabra en la alegoria medieval.’ Se consideraba més efectivo el
diagrama inscrito y la figura con rétulo que la encarnacién puramente visual de una
idea. Durante el Renacimiento revivi6 la especulacién tardo helenistica acerca de los
misterios ocultos en la escritura jeroglifica egipcia, que sélo los iniciados podian
descifrar.: Asimismo, los neoplaténicos renacentistas atribuyeron a la visién una via
de conocimiento superior, equiparando la aprehensién inmediata del simbolo visual
a la forma en que la inteligencia vislumbra la verdad. En esta época, se visualizaron
ideas recurriendo a motivos, deidades y mitos grecolatinos y la alegoria se elaboré
al modo cldsico. Segiin Gombrich, para la visién neoplaténica la reiteraciéon de

personificaciones en el arte, la poesia y la retérica permitia profundizar en la Idea.

Para trazar el proceso de conformacién de una tradicién alegérica, el primer tratado

que debe mencionarse es Emblemata (1531) del jurisconsulto italiano Andrea Alciato,

- E. H. Gombrich, “Icones Symbolicae. Las filosofias del simbolismo y su relacién con el arte” en

Imdgenes simbélicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento, Madrid, Alianza Forma, 1972, 224.

*Maria del Carmen Alberd, “Iconografia en el siglo de las luces: el tratado de Gravelot y Cochin” en
Maria del Carmen Alberd, et. al., La ciencia de las imdgenes: a propdsito de la iconologia por figuras de
Gravelot y Cochin, México, Universidad Iberoamericana, 1995, 14. El enorme interés por los jeroglificos
egipcios se aliment6 del tratado Hieroglyphica, una obra traducida al griego y después al latin y
atribuida al discutido autor Horapolo, del que se cree fue un humanista egipcio que ensefié en

Alejandria en el siglo V d. C.

* Gombrich, “Icones Symbolicae. Las filosofias del simbolismo y su relacién con el arte”, 246.
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quien reunié y ordené numerosos emblemas, presentados mediante un titulo, una
frase explicativa y una imagen “descriptiva”. Sin embargo, serd hasta la publicacién
de la Iconologia (1593) de Cesare Ripa cuando se puede hablar de una “iconologia”
propiamente dicha, es decir “una descripcién ordenada de las figuras mediante la
cual era posible significar visualmente diferentes conceptos”.» Este influyente
tratado pictérico —usado en la Academia de San Carlos en México desde su
fundacién hasta el siglo XIX- presenta “figuraciones” plenas de ingenio y agudeza,
ademds de erudicién histérica y dominio de la critica.” El manual de Ripa fue una
fuente indispensable para oradores, poetas, escultores, pintores, autores de medallas
y de poemas dramdticos. Mediante el estudio de este tratado, los artistas llegaban a
conocer a detalle el lenguaje simbdlico. Ripa formuld la regla que legitimaba, tanto
en la forma como en el significado, la autoridad de la antigiiedad clésica:

Las imdgenes con las que se pretende dar a entender algo distinto de lo que ve el ojo no
tienen regla més breve ni general que la imitacién de los testimonios que se conservan en
los libros, las monedas y los marmoles de los ingeniosos latinos y griegos o de pueblos

mds antiguos que inventaron este artificio.=

Este tratado pertenecié a una tradicién emblemadtica que usé las imagenes como

metéforas de una realidad maés alta e invisible que explicaba la intima relacién entre

» Ibid, 16.

» Jaime Cuadriello, “La iconologfa y el caballero Cesare Ripa” en La ciencia de las imdgenes: a propdsito
de la iconologia por figuras de Gravelot y Cochin, México, Universidad Iberoamericana, 1995, 26. Las
“figuraciones” de Ripa tomaron prestado de distintas y antiguas tradiciones figurativas, tales como

la medallistica, la numismatica, la criptografia, la jeroglifica y la mnemotecnia. Ibid, 27.

= Cesare Ripa citado en Gombrich, “Icones Symbolicae. Las filosofias del simbolismo y su relacién con
el arte”, 227.
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el Universo y la existencia humana.- Jaime Cuadriello describe las personificaciones
rodeadas de atributos de la Iconologia de Ripa como “espejos del ser humano en
todas sus edades y situaciones”. Estas figuras, que se usaron en la corte y en la
Iglesia, y atn en los centros de ensefianza, entrafiaban un sentido moral, sacro y

politico.”

El triunfo de la razén en el siglo XVIII cambi6 el enfoque de la finalidad alegérica.
La mentalidad ilustrada ya no entendi6 a la naturaleza “como un jeroglifico que
habia que descifrar” sino como una fuente de conocimientos concretos. Hacia
finales de siglo, se impuso la desconfianza ante las figuras “extrafias o monstruosas”
y los lenguajes enigmadticos y oscuros. Fue entonces cuando la Iconologia de Ripa se
calificé de “esotérica” y se trastocé su esquema original de implicacién simbdlica.”
El cambio de paradigma alegérico en el siglo de la Ilustracion se ejemplifica con la
Iconologin (1791) de Gravelot y Cochin, donde se reconoce la importancia de la
alegoria como medio de instruccién, pero también se subraya la importancia de la
alegoria como “lengua universal” del arte:

En la poesia, en la pintura, en todas las artes que hablan a la imaginacién, y cuyo objeto
es instruir y agradar, es siempre bajo el velo de la alegoria como la moral presenta a los hombres

verdades consoladoras y preceptos iitiles. [...] La comprensién de la alegoria se logra

» Albert, “Iconografia en el siglo de las luces: el tratado de Gravelot y Cochin”, 11.
+ Cuadriello, “La iconologfa y el caballero Cesare Ripa”, 27.

= Ibidem.

» Julidn Gallego citado en Alberd, 13.

7 Ibid, 16 y Cuadriello, 29.
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mediante el conocimiento profundo de los atributos y de los emblemas imaginados por
los antiguos que han sido consagrados por el uso. El estudio de esta ciencia, que se
denomina iconologia no sélo sirve para explicar las figuras colocadas sobre los
monumentos antiguos, las medallas y las piedras grabadas, sino que indica también
cudles son los seres morales o metafisicos que se deben escoger para conceder a la
alegoria la expresion, el sentimiento y el cardcter poético que le es propio [...] La alegoria,

para servir de lengua universal a todas las naciones, necesita ser clara, expresiva y elocuente.”

Esta Iconologia mantiene la asociacién de la alegoria con la figura humana y el tema
histérico-mitolégico a través de la tradicion cldsica, pero evita explicitamente el
mensaje oculto, contrapuesto a las cualidades de “claridad, expresividad y
elocuencia”. A mediados del siglo XVIII, Winckelmann propuso la regeneracién del
arte a través de una reconstruccion del sistema de alegorias, enfatizando aquellas
derivadas de la épica y mitologia cldsicas. Generalmente, los personajes tomados de

este repertorio se asociaban con ideas especificas.

A fines del siglo XVIII e inicios del XIX, la alegoria experimentaba una doble
condicion: era la expresién misma del basamento artistico occidental pero también
se le acusaba de ser anacrdnica para los fines del arte. Gombrich imputé a las

academias de arte que las alegorias se vaciaran de significado al enfatizar la forma

» Gravelot y Cochin, Iconologia, Traduccién, indice de atributos y notas Maria del Carmen Albertd
Goémez, México, Universidad Iberoamericana Departamento de Arte, 1994, 14. Subrayado IRM. La
edicién original en francés es de 1791. A partir de 1866 fue conocida en México a través de la
traduccién de Luis G. Pastor y su publicacién en fasciculos peridédicos. No es posible encontrar la
obra completa en idioma castellano. La edicién mexicana de Gravelot y Cochin conté con litografias
de Hipdlito Salazar. El estudio indispensable, por profundo y erudito, sobre la Iconologia de Gravelot
y Cochin en el medio artistico mexicano del siglo XIX se debe a Fausto Ramirez: “Una iconologia

publicada en México” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol. XIV, Num. 53, 1983.
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sobre el contenido e identificar lo abstracto con lo general. Segiin este autor, la
convencion de usar figuras alegdricas en las esquinas de los monumentos y en los
frontones de museos y edificios financieros derivé en la facultad de hacer las
imégenes tan invisibles como las abstracciones que se suponia simbolizaban. Esta
concepcion “anémica” de la alegoria detond la bisqueda de alternativas en el medio
artistico.” Los filésofos alemanes acudieron al simbolo para renovar la aureola de
misterio y proponer mayor inmediatez de la experiencia. Diversos autores coinciden
que la distincién entre alegoria y simbolo plante6 un problema central en la estética
romdntica. Mientras la tradiciéon precedente estuvo caracterizada por un modo de
expresion alegdrico, el nuevo arte se proclamé simbélico. Escritores como Goethe y
Schelling menospreciaron la capacidad expresiva de la alegorfa porque la
consideraban distante de la idea que pretendia transmitir. Para ellos, mientras que
la alegoria “sefiala” hacia la idea, como canal de comunicacién de lo discursivo; el

simbolo es lo que representa. Es decir, la forma del simbolo concretiza la idea.”

Los roménticos consideraban que los personajes cldsicos no eran capaces de expresar
un contenido espiritual profundo. Ellos buscaban modelos simbdlicos en la religiéon
cristiana, en distintos sistemas filosé6ficos y en la naturaleza. El cardcter y funcién del
arte como lenguaje mediante el cual se comunican verdades inefables fue
fundamental para ellos por lo que intentaron restituir esta cualidad a través del

simbolo, que se identificaba con la esencia, mientras que la alegoria s6lo mostraba la

» Gombrich, “Icones Symbolicae...”, 283

» Gunnar Berefelt, “On Symbol and Allegory”, The Journal of Aesthetics and Art Cristicism, Vol. 23, No.
2 (Winter, 1969), 202.
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’“

idea, generada en términos intelectuales y discursivos. Goethe escribié: “el
verdadero simbolismo [...] donde lo particular representa lo méds general, no como
un sueflo o una sombra, sino como una stbita revelacién viva de lo Inescrutable” .»
Murray Krieger afirma que Herder, Schiller, Goethe, Schelling y Novalis, entre otros,
vieron la alegorfa como dualista (separando entidades, conceptos y palabras) y al
simbolo como monista. Sélo en el simbolo se lograba la unién entre sujeto y objeto,
hombre y naturaleza. Es decir, entendfan la alegoria como un instrumento que
distanciaba al lenguaje del significado, mientras que al simbolo le atribuian el poder
de participar y fundirse con el significado. Por su parte, Cuadriello explica que, si
bien el romanticismo puso en crisis los cartabones simbdlicos de la Ilustracién, las

distintas vertientes del simbolismo de finales del siglo XIX “acabarian por desterrar

de su universo visual las personificaciones tradicionales” .

En el siglo XX, la alegoria renovard su capacidad expresiva a través de la vanguardia
europea, especialmente del Surrealismo, donde se asumira plenamente la dualidad
alegérica como lenguaje visual auténomo, libre de connotaciones textuales. A
mediados de ese siglo, la teoria de la alegoria alcanzard un punto culminante en el
pensamiento del filsofo alemédn Walter Benjamin, quien consistentemente la defini6
a lo largo de su obra —de la alegoria barroca a la alegoria baudeleriana- en términos

culturales y ontolégicos.” En El origen del drama barroco alemdn, publicado en 1928

» Murray Krieger, “A waking dream” en Allegory, Myth and Symbol, 6.
= Cuadriello, “La iconologfa...”, 30.

= Bainard Cowan, “Walter Benjamin’s Theory of Allegory”, New German Critique, No.22. Special Issue
on Modernism, Duke University Press, invierno 1981, 109-122. Consultado en JStor, 24 abril 2012.
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pero divulgado hacia la década de los afios cincuenta, Benjamin discutié la
diferencia entre alegoria y simbolo, entre clasicismo y barroco, y afirmé el cardcter

dual, oscuro y ambiguo de la alegoria barroca.

El lenguaje alegérico en la pintura publica de Orozco

Como arte de vocacién publica, el muralismo mexicano se desarrollé bajo una
demanda de “transparencia” en el mensaje politico. Se esperaba que las pinturas
murales permitieran una lectura compartida, que sus representaciones fueran
“didéacticas” y que sus temas se derivaran de los grandes problemas nacionales. En
la historiografia del movimiento muralista en México, encontramos interpretaciones
ideolégicas de los murales, que demuestran transparencia y claridad en el mensaje
histérico y politico, asi como en el compromiso social. También hay lecturas de
mayor profundidad critica, que descubren diversos estratos de complejidad
conceptual. Octavio Paz explic6 los niveles de significacion de este arte
reconociendo su ubicuidad, entre “la plaza y la alcoba”.

Doble rostro del arte de este periodo: el arte publico y la poesia secreta, la plaza y la

alcoba, la multitud y el espejo. Simetria inversa.»

En cuanto a la obra de Orozco, sus decisiones artisticas fluctuaron entre sus raices
académicas y la ambicién de dar a sus creaciones un alcance universal y moderno.
En menor medida, también conocemos la tensién —politica e ideoldgica- que implicé

su trabajo bajo el patrocinio estatal e institucional. La ambivalencia es una de las

» Octavio Paz, “Re / visiones: la pintura mural” en Octavio Paz. Los privilegios de la vista II. Arte de
Meéxico. Obras completas. Edicién del autor, México, Fondo de Cultura Econémica, 1994 (Circulo de

Lectores. Letras Mexicanas), 215.
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caracteristicas fundamentales de la obra que aqui se abordard. Asi también en sus
representaciones, que pueden considerarse claras y directas o herméticas. Orozco se
ocupd en distinguir mediante la técnica cada campo discursivo, por lo general
también delimitados por el espacio arquitecténico que ocupan. Renato Gonzélez
Mello ha explicado la correspondencia entre técnica y representacién en la obra de
Orozco.

La diferencia es de género: alegoria y caricatura; de procedimiento: ortodoxia y

transgresion; también lo es de gama: color y blanco y negro.

La manera de trabajar por opuestos alude a distintos 4mbitos de la realidad humana:
“el blanco y negro es el presente ‘real’, el color es la Idea”.» El tratamiento del
lenguaje metaférico se ajusta a esta l6gica. En sus murales, Orozco subvierte la
tradicién iconografica para comunicar su critica a la “realidad”; genera alegorias
para proyectar mensajes universales. La distorsiéon de alegorfas consagradas se
encuentra, por ejemplo, en caricaturas pintadas en la Escuela Nacional Preparatoria
(ENP) donde parodié a la Ley, la Justicia y la Libertad para sefialar la ilegalidad,
injusticia y falta de libertad de su entorno social; estas imagenes son consecuentes
con la tradicién de caricatura politica decimonoénica y afines a la radicalidad

contemporanea del discurso politico.

Simultdaneamente, el artista afirmé su posicion respecto del debate —interno al campo
del arte- de la representacion alegdrica, pues desacredité a la convencioén clasicista

como canal de verdades superiores. José Clemente Orozco fue un artista que

= Renato Gonzdlez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro” en EI color en el arte mexicano,

George Roque, Coordinador, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2003, 235 y 238.
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entendié cabalmente el alcance significativo de la alegoria, integrando a su poética
la ambigiiedad, la indefinicién y la complejidad significativa. Buena parte de la
oscuridad de su obra se cifra en este tipo de configuracion dualista, que llevé a sus
criticos a calificarlo de filésofo y poeta. Las alegorias herméticas han atraido
investigaciones que buscan respuestas en sistemas de ideas y en el pensamiento
filoséfico. En el dmbito académico contempordneo, se ha ampliado el conocimiento
de la obra de Orozco a la luz de la tradicién esotérica (Teosofia y simbologia
masonica), de los conceptos de la filosofia nietzscheana planteados en El nacimiento
de la tragedia, de la teoria de Walter Benjamin acerca de la alegoria barroca y el
expresionismo alemdn.» La convivencia de las alegorias con el discurso en “blanco y
negro” complica el juego de interpretaciones, llevando al espectador de la claridad
a la oscuridad, del pasado al presente, de la oratoria a la meditacion, del lenguaje

literal a la metafora, del mito a la Historia, a la Filosofia.

Dos ingredientes fundamentales de las alegorias en el arte ptblico de Orozco son la
Historia y el mito. Desde su vinculo con el grupo Délfico de Nueva York, el artista
confirmo la trascendencia de los principios de la mitologia cldsica para entender el
presente y brindar un camino espiritual a la humanidad. El primer gran esfuerzo de
Orozco de concentrarse en el mito como argumento para el presente estd plasmado
en el muro ojival de Frary Hall en Pomona College, donde dio protagonismo a
Prometeo. Poco después, en la Epica de la civilizacion americana que pinté en

Dartmouth College recuperd la saga de Quetzalcdatl para exponer sus ideas sobre

= Este campo de estudio cuenta con las valiosas aportaciones de Fausto Ramirez, Renato Gonzalez

Mello, Soffa Anaya y Rita Eder.
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el liderazgo, su ética y destino. A su retorno de Estados Unidos, pint6 en
Guadalajara obras donde recurri6 nuevamente al didlogo entre la “realidad”
histérica y la “ficciéon” mitoldgica. En el programa que desarroll6 en el Hospicio
Cabafias en Guadalajara asocia imagenes de la Conquista con el totalitarismo
castrense y expresa una via humanista a través del Hombre en llamas de la ctipula,
que se ha relacionado con el mito de [caro; en el Palacio de Gobierno opone el

heroismo visionario y libertario de Hidalgo a la parodia de un tribunal fascista.

En la SCJN, el pintor volvié a recurrir al mito y a la historia como medios de
configuracion alegdrica; aunque estas formas narrativas son menos evidentes que
en sus murales anteriores, podriamos decir que son presencias veladas. En esta tesis
se alegard que la zona “espectral” que se reconoce en una pintura mural permite
encaminar la lectura hacia consideraciones filoséficas de la idea de pasado.
Asimismo, se propone como eje fundamental de la interpretacion el protagonismo
de un felino, un icono que Orozco usé previamente en su mural alegérico en
Jiquilpan. EI personaje zoomorfo, definitivo para la cosmovisién indigena
americana, también tiene un lugar importante en concepciones artisticas y culturales
que discuten la prehistoria de la humanidad como tiempo y espacio original de la

creatividad artistica. Este aspecto tendra centralidad en nuestra discusién.

La historiadora del arte Rita Eder ha aportado claves tedricas para explicar la
alegoria en la pintura de José Clemente Orozco a partir de la década de los treintas.
Para Eder, la estancia del artista en Estados Unidos fue fundamental en el itinerario

de su desarrollo de un lenguaje moderno, especialmente respecto a la representacion
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de la Historia.” La consideracién critica de que su pintura es “misteriosa” e
“inexplicable” — concepcién identificada, segtin Eder, con la critica de arte moldeada
por las ideas de Clement Greenberg- llevé a la autora a buscar explicaciones en el
contexto de la modernidad filoséfica, donde encontrd una cercania reveladora entre
la teorfa de la alegoria de Walter Benjamin presentada en El origen del drama barroco
alemdn y el lenguaje metaférico desarrollado por Orozco después de 1930, cuando se

alej6 del paradigma clasicista y afirmé una forma de expresién barroca.>

El cuadro de caracteristicas del Barroco elaborado por Heinrich Wolfflin en 1915
(publicado en Principios de Historia del Arte), actualmente un punto de referencia para
estudiar aquel periodo, sirvié6 a Eder para situar la pintura de Orozco. Segiun
Wolftlin, el clasicismo y el barroco corresponden a dos visiones del mundo
antagonicas, diferencia que se manifiesta en los rasgos estilisticos. El primero es
lineal, muestra figuras sélidas, formas permanentes, medibles, finitas y completas
en si mismas; mientras que el segundo es pictérico, de apariencia cambiante, formas
abiertas y el conjunto de las partes se subordina a un tema dominante. La obra de
Wolfflin  (Renacimiento y Barroco, Munich, 1888) sent6 las bases para el

redescubrimiento del Barroco en el siglo XX, sobre todo a partir del aniversario

- Rita Eder, “Against the Laocoon: Orozco and History Painting” en José Clemente Orozco in the United
States, 1927-1934, Hanover, Hood Museum of Art, Dartmouth College, W.W. Norton & Company,
2002, 233.

» Ibidem. La autora consigna que Justino Ferndndez defini¢ el arte de Orozco como simultdneamente

clasicista y barroco, en su libro Prometeo (México, editorial Porrtia, 1945, 215).
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luctuoso de Luis de Géngora (1561-1627) en 1927.» La obra de Benjamin fue germinal
en el examen critico que permitié que el Barroco trascendiera el siglo XVII, cuando
estableci6 identidades entre el Barroco y el Expresionismo de su tiempo.”

nuestro presente refleja, hasta en los detalles de la practica artistica, ciertos aspectos del

talante espiritual del Barroco.

Asimismo, la oposicién entre barroco y clasicismo forma parte del repertorio de la
historiografia del arte y la critica cultural alemanas durante las primeras tres décadas
del siglo XX.» Hacia la segunda mitad de esta centuria comenzaron a darse los
cambios de connotacién del concepto barroco: de lo peyorativo a lo elogioso, de una
evaluacién subjetiva general a un conjunto de rasgos especificos y de un adjetivo sin
referente histdrico preciso hasta designar la totalidad de una cultura.» Eder distingue
la convivencia del clasicismo, el barroco y el expresionismo en la obra de Orozco. Si
bien el andamiaje de sus composiciones contintia apoydndose en una concepcién
clasica, las caracteristicas estilisticas que afloran en los afios treinta van en otro

sentido: indefinicién en los limites de las figuras y las superficies, asi como una

» Carmen Bustillo, Barroco y América Latina. Un itinerario inconcluso, Caracas, Monte Avila Editores

Latinoamérica, 1996, 30.

« La concepcién de un barroco transhistérico fructific6 especialmente entre las letras
latinoamericanas. Como representantes de esta tendencia, pueden mencionarse al cataldan Eugenio
D’Ors y su libro Du Baroque (1934); mds tarde, Alejo Carpentier, en Concierto barroco (1974), denominé

al Barroco como una “constante del espiritu”. Vid. Bustillo, Barroco y América Latina.

+ Walter Benjamin, El origen del drama barroco alemdn, Trad. José Mufioz Millanes, Taurus

Humanidades, 1990 (Humanidades / Teoria y Critica Literaria), 40.
= Eder, “Against the Laocoon”, 234.

= Bustillo, Barroco y América Latina, 30.
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imagen inestable del mundo. El historiador y critico Justino Ferndndez resumi6 la
complejidad pictérica de Orozco de esta etapa usando el término “bizantinismo”.»
La intensificaciéon de estos rasgos, ademds de la exageraciéon de la forma y la
presencia de un pathos, vinculan la concepcién moderna del Barroco con el
Expresionismo, entendido también ampliamente, como aquel que incluye y
trasciende al movimiento vanguardista alemdn. Walter Benjamin ubicé en el
Barroco -y por analogia en el Expresionismo- el d&mbito propio de la expresiéon
alegorica.

La ambigiiedad, la multiplicidad de sentido es el rasgo fundamental de la alegoria; en el

Barroco estdn orgullosos de la abundancia de significados=.

Para el andlisis de la obra de Orozco, Eder se centré en las cualidades que el filésofo
encontr6 en la alegoria: invencién, ambigiiedad, misterio y oscuridad.” Estas
caracteristicas se resumen en el concepto de lo “grotesco”, que a su vez remite a “lo
escondido” y “lo criptico” por su asociacién con palabras como “caverna” y
“gruta”.» Aun cuando reconocemos que es imposible que Orozco supiera de los
escritos de Benjamin, la teorfa del fil6sofo me parece apropiada para explicar el

cardcter hermético y expresivo de las configuraciones artisticas del pintor mexicano.

« Ferndandez, Orozco. Forma e Idea, 107.

= Eder recurre a Octavio Paz (“Ocultacién”) para incluir la definicién de un expresionismo de “amplio

espectro”, que incluye a Griinewald, Goya, El Greco, Miguel Angel, en “Against the Laocoon”, 234.
« Benjamin, El origen del drama barroco alemdn, 170.
» Eder, “Against the Laocoon”, 233

» Benjamin, Ibid, 164.
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Asi como las alegorias dialogan con el discurso ptblico, también se proyectan hacia
regiones insondables y las categorias de andlisis propuestas por Benjamin resultan

utiles para explicar esta realidad de la obra de Orozco.

Distopia del archivo y una ruta critica. Apuntes sobre la “verdad” de Orozco

Es conocida la imposibilidad de acceder al archivo que resguarda los papeles de José
Clemente Orozco. La virtual ausencia de fuentes primarias sobre el artista puede
considerarse una seria limitante a la investigacién; y asi se experimenta en aspectos
puntuales, como cuando no se cuenta —si es que existe- con el contrato original de
los murales, lo que impide saber quién decidi6 la temdtica de los mismos. Sin
embargo, esta percepcién negativa se matiza si pensamos que esta falta puede
subsanarse parcialmente con fuentes secundarias, antologfas, compilaciones
epistolares y testimonios de actores contempordneos al artista. Diversas de estas
fuentes incluyen informaciones ttiles, referencias a resefias criticas o entrevistas que
pueden rastrarse en la hemeroteca, asi como versiones editadas de correspondencia
personal u oficial y, con suerte, hasta se encontrardn imdgenes que ayuden a
reconstruir el proceso creativo de los murales de la SCJN. Estas circunstancias de la
investigacion, llevan a reflexionar acerca de la manera en que se ha configurado la
metodologia de estudio e interpretacion de José Clemente Orozco y su obra; y
también a preguntarnos cémo cambiaria la imagen construida por criticos y
académicos si el mitico archivo se abriera al publico. Tal vez podrian verificarse, o
consolidarse, hipétesis acerca las relaciones politicas del artista y saber mds de sus
lecturas y bagaje intelectual, sobre el que, hasta ahora, se especula. Uno de los
principales desafios para estudiar a este pintor es su legendario “silencio” ante sus

motivaciones e intenciones artisticas; esto nos obliga a tejer una red -social, artistica,
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intelectual- que soporte el ejercicio interpretativo. Por otro lado, el apego a las
fuentes primarias quizds hubiera prevenido de imaginar la intervencién de diversas

ideas y actores en las concepciones artisticas de Orozco.

Otra circunstancia con la que se top¢ la investigacion fue que, después de un largo
peregrinar burocrdtico, solicitando permisos a las instancias correspondientes,
encontré un expediente vacio donde debieran resguardarse los documentos y planos
arquitectonicos originales del concurso y construccién del edificio de la SCJN. En los
repositorios documentales del Instituto de Administracién y Avaltos de Bienes
Nacionales (INDAABIN), el archivo donde corresponden estas fuentes, no se tiene
noticia del paradero de estos valiosos documentos. Esta desaparicion, sin embargo,
dejé huellas y a partir de éstas puede reconstruirse la historia - no exenta de giros
inesperados- del extravio de los contratos y planos (Anexo 1). Las pistas apuntan a
que, sino fueron destruidos, podrian estar durmiendo el suefio de los justos en algtin
archivo de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico. Lamentablemente, no tuve
la suerte de encontrarlos alli; afortunadamente, el Sistema Nacional de Fototecas
resguarda la fotografia de un plano arquitecténico de la planta de la SCJN, de

Antonio Munoz Garcia.

Los pardmetros de apreciacion critica de la obra del artista comenzaron a fincarse
desde la segunda década del siglo XX, multiplicindose en los siguientes afios, con
textos de José Juan Tablada, Jean Charlot, Anita Brenner, Xavier Villaurrutia, Jorge
Cuesta, Jorge Juan Crespo de la Serna, José Pijoan, Lewis Mumford, Walter Pach,
MacKinley Helm, Laurence E. Schmekebier, Paul Westheim, Alma Reed, José

Guadalupe Zuno, Antonio Rodriguez, Edmundo O’Gorman, Bernard Myers, David
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W. Scott, Octavio Paz y mads. Esta tesis concedié atencién especial a dos autores
proximos a Orozco y su obra en los afios que nos atafien: Justino Ferndndez y Luis

Cardoza y Aragon.

Desde mi punto de vista, el estudio académico contemporaneo de Orozco y su obra
tienen un afio notable en 1983, cuando, con motivo del primer centenario del
natalicio del artista, se publicé Orozco. Una relectura, un libro que retne ensayos de
investigadores del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM. Enfoques
metodolégicos y criticos presentados en esta publicacién marcaron una nueva época
en el estudio del artista. Destaco el ensayo de Fausto Ramirez, quien dio relieve al
simbolismo y las ramificaciones esotéricas como referentes de significados en la obra
temprana de Orozco. Rita Eder, plant6 consideraciones seminales sobre las
caracteristicas del estilo y la iconografia, adentrdandose en el contenido ideolégico de
los murales; Alicia Azuela, centré su atencién en un tema que ha dado frutos en
décadas recientes: la obra de Orozco en Estados Unidos y su recepcion critica; y Jorge
Alberto Manrique, cuya perspectiva histérica aboga por la apertura de la obra para
construir los significados que necesitamos comunicar. Manrique escribi6:
“Personalmente pienso que conocemos, si, mds acerca de Orozco, pero no que de ahi
se pueda deducir que conozcamos mejor su obra. El saber mds cosas no es el conocer
mejor. Pero si el saber més cosas nos permite apoyar mejor lo que necesitamos decir.

Cada uno. No creo, pues, que caminemos hacia ese conocimiento absoluto [...] ese
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saber mds cosas nos da la posibilidad de reentablar el didlogo con su obra. Nos

permite enriquecernos al abrir el abanico de las infinitas validas lecturas posibles” .

Para “saber mds sobre Orozco” es indispensable conocer el trabajo de investigaciéon
y curaduria de Renato Gonzélez Mello, con numerosas publicaciones que estudian,
con profundidad y justicia, la compleja y rica obra del artista, en estrecha relacién
con su tiempo y sus problemas. El abanico de propuestas interpretativas de la obra
de José Clemente Orozco presenta una variedad de dngulos: modernidad artistica,
evolucién intelectual y espiritual en México y en Estados Unidos, identidad como
muralista posrevolucionario, iconografia y discurso publico, desarrollo de la
alegoria, sentido que dio a la historia y al mito, lenguaje expresionista, sutilezas de
su iconografia, modernidad en su obra de caballete, sdtira pictdrica, relacién entre
murales y arquitectura, sensibilidad surrealista en ciertas obras, relaciones entre
Orozco y otros artistas modernos (Max Beckmann, Jackson Pollock, Pablo Picasso),
lecturas de género de representaciones femeninas, entre las lineas de trabajo mds
relevantes. Estas aproximaciones académicas se deben a distintas generaciones de
estudiosos, que sustentan una variedad de perspectivas metodolégicas: Hans
Haufer, Jacqueline Barnitz, Laurance Hurlburt, Xavier Moyssén, Teresa del Conde,
Stephen Polcari, Sofia Anaya Wittman, Jacquelynn Baas, Karen Cordero, Dawn
Ades, Anna Indych-Lépez, Catha Paquette, Diane Miliotes, James Oles, Mary
Coffey, Louise Noelle Grass, Leonard Folgarait, Alvaro Ochoa Serrano, Idalia Sautto

y Dafne Cruz Porchini. Mi trabajo debe mucho a las aportaciones de Renato

»Jorge Alberto Manrique, “Orozco y la critica” en Orozco: una relectura, México, UNAM, 1983, 171.
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Gonzélez Mello, Rita Eder y, por supuesto, Raquel Tibol, quien legé testimonios,
analisis y antologias documentales fundamentales para el estudio de Orozco. En este
recuento, necesariamente incompleto, incluyo dos instituciones, que trabajan a favor
de la preservacion, divulgacion y estudio de la obra del pintor jalisciense: el Museo
de Arte Carrillo Gil y el Instituto Cultural Cabafias. También destaco un par de
exposiciones entre tantas que se han realizado sobre el artista: José Clemente Orozco
in the United States, 1927-1934, presentada en museos de Estados Unidos y México
en 2002-2003, y Orozco. Pinturay Verdad, inaugurada en el Hospicio Cabafias en 2010,
una exhibicién que ofrecié una visién integral del artista y reunié en un catdlogo
valiosas imdgenes de la obra, con comentarios de Ernesto Lumbreras. Sobra decir
que el aprendizaje que obtuve de autores, curadores y criticos me permitié construir
el problema epistemolégico que presento en esta tesis y que responde a mi necesidad
de explicar el mecanismo de creacién alegérica y expresiva en Orozco. Todas esas
reflexiones, puntos de vista y preguntas, alentaron, en el espacio intimo de la lectura,
respuestas propias al enigma que plantea un personaje capital en la historia del arte

moderno mexicano.

Contenido de la tesis

La tesis consta de tres capitulos. En el primero, se encuentra la informacién y andlisis
relativos al edificio de la SCJN, la historia del encargo mural y una primera
perspectiva del proceso creativo de la obra pictérica, a partir de los elementos
formales que unifican al programa: la composicién, el plan cromatico y el didlogo
que establecen las pinturas con el espacio arquitecténico. Para hablar del edificio, el
argumento situé este proyecto oficial en el campo del debate arquitectonico

vanguardista en México, y se comparé con otros inmuebles internacionales, de
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cardcter burocratico judicial. Sobre el proceso creativo podemos anticipar que los
bocetos y estudios compositivos, asi como las opiniones criticas sobre la obra de
Orozco -por ejemplo, de Jorge Cuesta-, permitieron profundizar en la importancia
que el artista concedi6 a conceptos artisticos de larga tradicién, como la belleza y el
fundamento clésico. El capitulo cierra con el andlisis de las polémicas que suscitaron
los murales, con sus actores y posiciones en el debate. Este episodio brinda
pardmetros que permiten establecer las fuerzas en tensién en el campo artistico en

México a inicios de 1940.

El segundo capitulo presenta andlisis pormenorizados de cada mural y construye
lecturas en distintos niveles de significacién, que se superponen como las veladuras
de pintura en un fresco. En los murales alegéricos se propone una interpretaciéon que
se funda en los asuntos tratados en los articulos 27 y 123, presentes en el discurso
politico contempordneo y las condiciones sociales y politicas del pais. En estos
murales, también se identifica la presencia del mito y de la Historia, como vias para
presentar reflexiones de corte universalista y filoséfico. En los murales satiricos, se
discute la nocién de Justicia a partir de una critica puntual al poder judicial, asi como
la referencia a una idea de justicia trascendente. Los significados atribuidos a los
murales se enmarcan con distintos dmbitos de referencia, entre ellos el discurso
constituyente de 1917, la caricatura politica de la prensa de oposicién a finales del
siglo XIX y principios del XX, concepciones sociales que conforman un “imaginario
colectivo” y meditaciones sobre las ideas de subsuelo y riqueza nacional, asi como
disquisiciones sobre fantasmas, alusiones a la mitologia grecolatina y a la filosofia

historicista.
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El tercer capitulo, propone una interpretacion cultural del animal que protagoniza
el mural Las riquezas nacionales, la pintura que presenta, en mi consideracion, la
alegoria fundamental del programa mural. En esa representacién, Orozco otorgo6 el
papel decisivo a un felino, un icono que se abordé6 atendiendo a distintos dngulos de
analisis que sirven, entre otros fines, para explorar la nocién de “expresién”. Buena
parte de este capitulo, se apoya en las perspectivas criticas de Justino Fernandez y
Luis Cardoza y Aragén, quienes mantuvieron una estrecha convivencia y
complicidad intelectual con Orozco en los afios que aqui interesan. Estos autores
esclarecen la comprension de problemas artisticos y filoséficos, asi como el alcance
del lenguaje expresivo en la obra del artista. También encontré ttiles textos
tempranos del historiador Edmundo O’Gorman, en los que construye las bases
filosoficas de un humanismo de cepa americana, como parte integrante de la cultura
universal. Para Orozco, el ser americano implicaba una misién cultural vy,
consecuentemente, una forma de expresion artistica propia. Por esta via encauzoé su
obra de los afios treinta hacia su anhelada aspiracion: la expresién del espiritu
humano universal. Este aspecto, como se explica en el capitulo, es uno de los ejes de

interpretacion de la alegoria orozquiana.

En las dltimas paginas, se encuentran: un anexo, que presenta los indicios dejados
por los expedientes desaparecidos del archivo de bienes inmuebles, relativos al
edificio de la SCJN; un apéndice, con ligas cibernéticas que dirigen al compendio de
las modificaciones realizadas a los articulos constitucionales 27 y 123 hasta 1950; las
fuentes bibliohemerogréficas y documentales utilizadas en este trabajo vy,

tinalmente, las imdgenes, con sus respectivas referencias y créditos.
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Capitulo 1. La Suprema Corte de Justicia de la Nacion y las pinturas murales de

José Clemente Orozco

El edificio de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién

El edificio de la Suprema Corte de Justicia de la Nacion, el 6rgano maximo del Poder
Judicial de la Federacidn, se ubica en el niumero 2 de la avenida Pino Sudrez, en el
Centro Histérico de la Ciudad de México. Este inmueble se construy6 sobre el predio
que ocup6 el mercado del Volador, a su vez asentado sobre una antigua plaza
indigena. En la época mexica, este espacio colindaba al sur con las casas nuevas de
Moctezuma y en él se celebraban ceremonias del fuego nuevo, entre ellas el ritual de
los voladores.» Bajo el gobierno espafiol, el predio pertenecié al Marquesado del
Valle y a finales del siglo XVIII se decret6 que, en este sitio, conocido como Plaza del
Volador, se alojara un mercado con el fin de despejar de puestos comerciales a la
Plaza Mayor y calles principales. Con una superficie de mds de ocho mil metros
cuadrados, este espacio se convirtié en el principal centro de abasto de la ciudad de
México y albergé en un principio cajones de madera portétiles, porque en ciertas

fechas aqui se lidiaban toros. La pintura Plaza del Volador, de la autoria de Juan

« El edificio estd circundado al oeste por la avenida Pino Sudrez; norte, calle de la Corregidora; sur,
calle Venustiano Carranza (antes, Capuchinas); este, calle Erasmo Castellanos (antes, de la

Universidad).

+ Segln investigaciones del arqueélogo Eduardo Noguera, en Marfa Rebeca Yoma Medina y Luis
Alberto Martos, Dos mercados en la historia de la ciudad de México: El Volador y La Merced, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, Secretaria de Desarrollo Social, Departamento del Distrito
Federal, 1990 (Coleccién Divulgacién), 197.
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Patricio Morlete Ruiz, representa el mercado hacia finales del siglo XVIII (Fig. 6).
Aqui, se aprecia una vista hacia el sur, desde la azotea del Palacio Virreinal. En un
primer plano se reconocen la acequia con sus trajineras y, a la izquierda, el edificio

de la Universidad colonial.

Desde su origen, este mercado ocasioné graves problemas de higiene, evasién de
impuestos y delincuencia. En 1837 el terreno pertenecia al Ayuntamiento y cuatro
afios después se erigié una construccion de mamposteria segin disefio del
arquitecto Lorenzo de la Hidalga. Santa Anna colocé en este sitio una estatua en
bronce de si mismo, que fue destruida a los pocos meses. El mercado se incendi6 en
varias ocasiones, la dltima en 1877. Ante el deterioro y decadencia del mercado, se
trasladaron los recursos a la construccién del mercado de La Merced, que en los
1880s se convirtié en el nuevo centro de abasto de la ciudad. El Ayuntamiento
dispuso la clausura definitiva del Mercado del Volador y el terreno se fracciond, en
una parte del terreno se construyé un edificio comercial y en otra se instal6 un

mercadillo de chatarra y articulos de segunda mano.

En 1929 el edificio fue demolido para construir un parque, el mismo afio se convocé
a un concurso para construir la nueva sede de la Suprema Corte de Justicia de la
Nacién.» En 1936 desapareci6 el jardin y comenzaron las excavaciones para colocar

la cimentacién y estructura metdlica del edificio de la SCJN (Figs. 7 a y b). Esto

= Agradezco a Fausto Ramirez que me facilitara la imagen de esta pintura, que data de 1772 y forma

parte de una coleccién privada fuera de México.

« Toda la informacién procede de la misma fuente, Ibidem.
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sucedia en un entorno urbanistico que llevaba poco mds de una década
transformandose para cumplir con las expectativas simbdlicas de los gobiernos
posrevolucionarios.» Se remodelaron las fachadas del Palacio Nacional y se
instalaron en la Plaza esculturas, fuentes y dreas verdes (Fig. 8);* se derribaron los
edificios de la plaza del Seminario, situada entre el templo de El Sagrario y la calle
de Seminario, instaldandose ahi una fuente-monumento a Fray Bartolomé de las
Casas; se ampli6 el Pasaje de la Diputacion, una calle muy angosta situada al oriente
del antiguo edificio del Departamento del Distrito Federal, y en 1935 se form¢ la
avenida 20 de noviembre (que durante el proyecto se pensé denominar como Av.
México) —con la consiguiente demolicién del Portal de las Flores- que abrié una
perspectiva panordmica de la Plaza de la Constitucién con la Catedral de fondo. En
este espacio, el Estado posrevolucionario promoverd la escenificacién de actos de
legitimacién mediante manifestaciones de adhesién del pueblo-masa a la figura
presidencial - como el multitudinario apoyo a la expropiacién de la industria

petrolera de 1938- asi como desfiles de la sociedad corporativizada. Como en otras

« En 1921 arrancaron las reformas urbanas del corazén de la ciudad en ocasién de los Festejos del
Primer Centenario de la Consumacién de Independencia. En ese afio se demoli6 el kiosko de la
compafifa de tranvias, se cubrié de pasto el Zécalo y se pavimentaron las calles més importantes. Vid
Aurelio de los Reyes, Cine y Sociedad en México, 1896-1930. Bajo el cielo de México. Volumen II (1920-
1924), México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas,

1993, (Serie especial), “Limpieza e higienizacién de la Ciudad de México”, 118-119.

« Al Palacio Nacional se le afiadi6 el cuarto piso, se instalé la Campana de la Independencia en su
sitio actual y al interior del edificio se realizaron numerosos cambios. Esculturas con figuras de
pegasos, obra del cataldn Agustin Querol Subirats (1860-1909), permanecieron en la Plaza de 1921 a

1933, cuando se reubicaron frente al Palacio de Bellas Artes.

« Al respecto pueden consultarse: Alvaro Véazquez Mantecén, “Pueblo, caudillos y marchas. Apuntes

sobre la presencia de las masas en el cine documental de México” en Revolucién Es, México, Instituto
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épocas y latitudes, el remozamiento del corazén urbano de la capital del pais tuvo
como finalidad expresar, sobre el fundamento de la ciudad antigua, nociones de
refundacién y confirmacién del poder hegeménico. El nuevo edificio de la Suprema
Corte de Justicia de la Nacién formé parte de la significacion simbdlica de este

ntcleo histérico-politico durante el cardenismo.”

La sede moderna de la Suprema Corte fue disefiada por Antonio Mufioz Garcia, un
arquitecto formado bajo el paradigma académico en la Escuela de Bellas Artes y
graduado en 1922. Mufioz desarroll6 sus principales proyectos bajo el amparo de los
gobiernos del Departamento del Distrito Federal que estuvieron a cargo del militar
sonorense Juan G. Cabral (1932), el neoleonés Aarén Sdenz (1932-1935), el sonorense

Cosme Hinojosa (1935-1938) y el militar queretano José Siurob Ramirez (1938-1939).

Nacional de Bellas Artes, Laboratorio Arte Alameda, 2010; y Enrique Plasencia de la Parra, “Desfiles
militares y politica de masas” en Discurso visual. Revista digital, CENIDIAP, ntimero 6, mayo-agosto

2004, Segunda época.

» Segln se aprecia en el plano de la planta de la SCJN, realizado por el arquitecto Mufioz Garcfia,

frente al maximo tribunal de la nacién se planeaba ubicar un Palacio Legislativo.

« Louise Noelle Gras caracteriza asi a Antonio Mufioz Garcfa: “es uno de los contados arquitectos que
recibieron una educacién académica y supo superarla para integrarse al movimiento de arquitectura
contempordnea” en Louise Noelle Gras, Arquitectos contempordneos de México, México, Editorial
Trillas, 1996, 101. La historiadora aporta datos biograficos del arquitecto: Nacié en 1896 en la ciudad
de México y muri6 en 1965. Fue encargado de las obras del Teatro Nacional de 1919 a 1923; en 1930
disefi6 la entrada del bosque de Chapultepec, para la que usé materiales y esculturas importadas
para el malogrado Palacio Legislativo; en 1932 trabajé para el Departamento del Distrito Federal en
la construccién de casas obreras. Miembro fundador de la Sociedad de Arquitectos Mexicanos. En
1942-1945 realiz6 la Iglesia de Cristo Rey (Calzada de Tlalpan y Municipio Libre, Distrito Federal) y
en 1954 la Iglesia del Inmaculado Corazén de Maria (Gabriel Mancera y Divisién del Norte, Distrito
Federal). Noelle, Arquitectos contempordneos de México, 100-102. Informacién adicional sobre la
trayectoria del arquitecto Mufioz Garcia se consigna en Who’s who in Latin America. Part I. Mexico,

Stanford University Press, 1946: Jefe del Departamento de Arquitectura del Departamento del
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En la década de los afios treinta obtuvo los encargos que lo consolidaron como uno
de los arquitectos oficiales de la ciudad: Mercado Melchor Ocampo (1931), Centro
Escolar Revoluciéon (1933), Mercado Abelardo Rodriguez (1935) y Suprema Corte de
Justicia de la Nacién (1936-1941) (Figs. 9 a 11).» Estos edificios contaron con sendos

murales realizados por una veintena de artistas.”

Distrito Federal, 1924; Maestro de dibujo constructivo en la Escuela Nacional Preparatoria, 1922-1935;
Maestro de dibujo arquitecténico de la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1926-1928; Jefe de proyectos
de la Compaiifa Constructora y Bienes Raices, 1925-1929; Jefe de la oficina de Proyectos y
Presupuestos del Distrito Federal, 1941; arquitecto director de las reparaciones a la Catedral y el
Sagrario y de la construccién del Museo para tesoros artisticos de la Catedral. Un dato adicional en
la semblanza de este arquitecto: en 1921 representé al Ayuntamiento de la ciudad como parte del
jurado —con Antonio Rivas Mercado y Carlos N. Lazo- en el concurso de proyectos arquitecténicos
para un Monumento a los Héroes Nacionales que no se realizé. Maria de Lourdes Diaz Herndndez,
Alberto ]. Pani, promotor de la arquitectura en México, 1916-1955, Tesis de doctorado en Historia del Arte,

Universidad Nacional Auténoma de México, Facultad de Filosofia y Letras, 2009, 197.

« El Mercado Melchor Ocampo estuvo ubicado en la calle de Campeche en la colonia Roma Sur del
Distrito Federal. Tenia una fachada Art Decé con herreria de disefio geométrico y en su interior habia
murales (de los que no encontré noticias). Este mercado fue demolido en la década de los sesenta y
en el mismo predio se construyé el actual Mercado de Medellin. Israel Katzman, Arquitectura
contempordnea mexicana, México, Instituto Nacional de Antropologifa e Historia, 1964, 125. Agradezco
a Louise Noelle Gras y a Lucila Rousset su ayuda en mi bisqueda de informacién sobre el arquitecto

Munoz Garcia.

« En el predio que ocupara la Cdrcel de Belén se construy¢ el Centro Escolar Revolucién, que cuenta
con murales pintados entre 1936 y 1937 por Aurora Reyes, Ratl Anguiano, Gonzalo de la Paz Pérez,
Ignacio Gémez Jaramillo, Everardo Ramirez y Antonio Gutiérrez, con vitrales de Fermin Revueltas;
En los murales del Mercado Abelardo Rodriguez (construido en terrenos del antiguo Colegio de San
Gregorio) las pinturas se realizaron entre 1934 y 1936 y participaron: Ramén Alva Guadarrama,
Angel Bracho, Pablo O'Higgins, Antonio Pujol, Miguel Tzab Trejo, Ratil Gamboa Cantén, Grace

Greenwood, Marion Greenwood e Isamu Noguchi con una esculto-pintura.
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El encargo de la SCJN se decidié mediante un concurso convocado por la Secretaria
de Comunicaciones y Obras Publicas, el 13 de mayo de 1929 durante el gobierno de
Pascual Ortiz Rubio.” Una crénica contemporadnea publicada en la revista Hoy refiere
que se postularon doce anteproyectos, entre los que se eligieron cuatro: del
arquitecto Augusto Petriccioli;» de Alfonso Pallares y Manuel Gonzalez Rul; de
Francisco G. Arce y de Antonio Mufioz Garcia.» En septiembre presentaron sus
proyectos a Javier Sdnchez Mejorada, secretario de Comunicaciones y Obras
Publicas, quien se asesoré del arquitecto Manuel Ituarte para evaluarlos vy,
finalmente, seleccionar la propuesta del arquitecto Mufioz Garcia.» El ganador
terming las correcciones que le pidieron en abril de 1930 pero en julio se le solicité
que adaptara su disefio a la estructura del truncado proyecto del Palacio Legislativo.
Este plan no se llevé a cabo pues durante el gobierno de Abelardo Rodriguez esa
estructura se usé para crear el Monumento a la Revolucién. Al inicio del gobierno
de Lazaro Cardenas, el presidente de la SCJN, Daniel Valencia, gestioné la
reanudacion del proyecto y en abril de 1935 se renové el contrato al arquitecto

Mufioz quien debié modificar los planos para cumplir con nuevas exigencias, entre

« “Apertura del Palacio de Justicia” en El Nacional, 1 junio 1941.

= Petriccioli dirigié la ampliacién del Palacio Nacional en 1926 asi como la adecuacién de la calle
Reptblica de Venezuela como parte del proyecto para la construccién del nuevo mercado de El

Carmen, después Mercado Abelardo Rodriguez, en 1933.

= Autor desconocido, “O sea la historia del volador y la justicia desde la tilma hasta la toga —con

tonelaje y otros cortos erogados”, Hoy, Num. 225, 14 junio 1941, 11 - 15

«Durante la fase de anteproyectos, el asesor fue Federico Mariscal, autor del edifico del Departamento

del Distrito Federal en 1934, en colaboracién con Fernando Beltrdn y Puga.
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ellas la adicién de una Cuarta Sala de Audiencia o Sala Laboral, creada en diciembre
de 1934.- A principios de 1936 comenzé a construirse la SCJN, bajo la gestiéon de
Cosme Hinojosa en el Departamento Central del Distrito Federal.» Ldzaro Cardenas
hubiera querido inaugurar el nuevo edificio el 20 de noviembre de 1940 pero fue
imposible dado el retraso de los trabajos asi que el presidente convocé a los ministros
para asistir a una inauguracién simbdlica el 30 de noviembre, tltimo dia del general
en la presidencia de la Reptblica.” El inmueble de la SCJN se inaugurd oficialmente
el 2 de junio de 1941 y, segtin se divulgé en los medios impresos, tuvo un costo de

cinco millones de pesos.*

La arquitectura de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién
La definicién estética del edificio de la SCJN se resume en tres caracteristicas: es

historicista, porque su disefio dialoga con los inmuebles virreinales del escenario

= “Q sea la historia del volador...”, 11 — 15. Para 1933 habia tres salas de Audiencia, con tres ministros

cada una.

« El sonorense Cosme Hinojosa (1879-1965) dirigi6 entre 1913 y 1928 la administracién de correos en
su estado natal y a nivel federal con los gobiernos de Carranza, Obregén y Calles. Antes de
convertirse en Jefe del Departamento del Distrito Federal (1935-1938) fue director de Pensiones y
Jubilaciones, después del cargo en el Departamento del Distrito Federal fue presidente del Patronato
del Nacional Monte de Piedad y murié como cénsul en San Antonio, Texas. Regiofil. Boletin de la
Sociedad Filatélica Regiomontana, namero 6 - 99, septiembre de 1999.
http:/ / elizondo.fime.uanl.mx/ files/ filatelia / regiofil / 6-99.pdf Consulta 27 abril 2015.

= El Universal, 28 noviembre 1940.

= “E]l nuevo edificio del poder judicial” en El Nacional, 25 mayo 1941. La inauguracién del edificio se
dio durante la gestién de Javier Rojo Gémez (1940-1946) al frente del Departamento de Distrito
Federal.
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urbano; es moderno, por su constitucion material y su légica funcional; y es
tradicional, en tanto que respeta el canon neocldsico que caracteriza los edificios

gubernamentales, y en particular los judiciales, del orbe occidental.

El primer aspecto notable de la sede del mdximo tribunal de la nacién es su disefio
geométrico y compacto, a la manera de un palacio renacentista. Segtin muestra un
plano del arquitecto Mufioz, la planta del edificio es rectangular, con cuatro patios
interiores, también rectangulares, alineados simétricamente (Figs. 12 y 13). Las
fachadas estdn revestidas con recinto y cantera, son elevadas y estdn divididas en
cuatro secciones horizontales delimitadas por hileras de vanos rectangulares (Fig.
14).» La portada principal, sobre Av. Pino Sudrez, se compone de una escalinata, una
gruesa puerta de bronce pulido, con relieves alegéricos, realizada por Ernesto
Tamariz y un balcén ceremonial (Fig. 15). Un alfiz enmarca estos elementos,
enfatizando el esquema geométrico. La fachada posterior, muestra arcos de medio
punto en su planta baja, ventanas rectangulares en los siguientes cuerpos y un
sencillo balcén (Fig. 16). El edificio es parco en elementos decorativos, excepto por
las molduras que enmarcan las ventanas y un par de discretos emblemas nacionales,
con el dguila devorando a la serpiente: uno como un relieve en piedra sobre la
balaustrada del balcén principal, donde se lee “Suprema Corte de Justicia” y el
mismo motivo en el balcén posterior, pero elaborado en bronce, ubicado sobre la

leyenda “Tribunales Federales”. La estructura del inmueble es de acero y concreto

» Cuatro secciones en la fachada principal, tres secciones en la posterior.
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armado (Figs. 7 a y b ).» El interior tiene pasillos que recorren el edificio de norte a
sur y de oriente a poniente. Los patios interiores estdn circundados por arcos de
medio punto (Fig. 17). La circulacién vertical se desarrolla mediante escaleras y

ascensores ubicados en los cuatro dngulos del edificio.

Seguin se refiri6 en las resefias periodisticas, el primer piso del edificio se destiné a
almacenes y estacionamiento; el segundo, a oficinas de tramitacién de la Corte; el
tercero, -donde se localizan los murales de Orozco- a la gran Sala de Plenos,
despachos de la Presidencia y Ministros de la Corte y a las cuatro salas de audiencias,
con sus respectivos aposentos de acuerdos; y el cuarto piso, a las oficinas del
Tribunal de Primer Circuito y de los juzgados del fuero federal radicados fuera de
la Ciudad de México.” El dfa de su inauguracion, el programa artistico del edificio
contaba con los cuatro murales de José Clemente Orozco y tres obras de Ernesto
Tamariz: la puerta principal con alto relieves que refieren a la historia de México y

dos esculturas que representan a Ignacio L. Vallarta y a Mariano Otero.~

» Al terminarse el edificio de la SCJN en 1941, se usé el mismo método constructivo para los trabajos
del edificio de enfrente, gemelo del Departamento del Distrito Federal, conocido entonces como
Departamento Central. En esos afios se generalizara el uso de estructuras metdlicas para grandes

edificios.
« “Solemne acto en la inauguraciéon” en Excélsior, 24 mayo 1941, 5.
g y

= La puerta de bronce pesa tres toneladas y cuenta con tableros alegoéricos que presentan cuatro épocas
de la historia de México: el virreinato, la Republica Federal de 1824, la Reforma y el periodo

posrevolucionario.
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El inmueble de la Suprema Corte de Justicia asume el volumen ctbico de la
arquitectura virreinal que domina el entorno urbano del centro histérico de la
ciudad. Esta referencia histérica también se expresa en el recubrimiento pétreo de
las fachadas de la SCJN y, al interior, en los largos pasillos que organizan las oficinas
en torno a claustros rodeados por arcos. La modernidad del edificio se concentra en
su método constructivo, sus instalaciones higiénicas y eléctricas, la iluminacién y la
funcionalidad calculada para sus espacios, asi como en la parquedad ornamental y
la racionalidad geométrica de sus formas (Fig. 18). Este esquema de amplitud
espacial y eficiencia habia sido probado y perfeccionado por el arquitecto Mufioz en
obras previas. A pesar de que en las resefias periodisticas dedicadas a la nueva sede
de la SCJN se exalta su modernidad arquitecténica, su moneda de cambio es la
ambivalencia. Los elementos arquitecténicos de las fachadas le confieren un aire
suficientemente “virreinal” como para dar gusto a las autoridades del departamento
del Distrito Federal que esperaban que el edificio se asimilara a su entorno urbano.
Su filiacién neocldsica le brinda la dignidad que se espera de un alto tribunal de
justicia y, al mismo tiempo, le provee de un esquema racional que confluye con un
enfoque moderno, que, por otro lado, se impone contundente en las caracteristicas
antes mencionadas. El resultado fue un edificio hibrido y préctico, que cumplié con
la expectativa del encargo y alej6 la condena abierta de los arquitectos

vanguardistas.

Durante los afios treinta, hay numerosos ejemplos del uso de estilo cldsico y enfoque
historicista entre las arquitecturas fascista, soviética y de democracias como
Inglaterra y Estados Unidos. Pero después de la guerra, creci6 la hostilidad a la

recuperacién de estilos arquitecténicos reminiscentes del pasado, asi como a la
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monumentalidad.© En el dmbito de los arquitectos mexicanos, las evocaciones
virreinales desataron la furia de los funcionalistas mds radicales durante la segunda
mitad de los afios treinta. En 1936 se dio una discusién que traslucia un
enfrentamiento abierto de estos arquitectos con las autoridades del Distrito Federal,
que preferian construcciones de “belleza recuperada”; la critica se extendia también
a los arquitectos que se “colaban” en esas obras del Estado.# Juan O’Gorman, en
nombre de los arquitectos de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios,
llamaba directamente “fachista” a la Direccién de planificacién del Distrito Federal
por su posicién “reaccionaria y retrégrada” y su “mentalidad de encomenderos”
cuando esta Direcciéon plante6 expedir una ley que obligara a construir
exclusivamente arquitectura de tipo colonial.» La resistencia de los arquitectos
modernos contra la autoridad de la ciudad, revela la conciencia que los
vanguardistas mexicanos tenfan de la linea conservadora y hegemonica de la
arquitectura fascista. Pero en esta discusion no salié a relucir el nombre de Mufioz
Garcia ni como funcionalista ni como “tradicionalista” porque en sentido estricto no

era ni lo uno ni lo otro.

= Kenneth Frampton, Historia critica de la arquitectura moderna, Ediciones Gustavo Gili SA (ediciones

Paperback) 1983. “Capitulo 24. La arquitectura y el Estado: ideologia y representacién, 1914 -1943".
= Carlos Leduc, “La revolucién mexicana en la arquitectura” en Frente a Frente, No. 2, abril 1936, 17.

« Juan O’Gorman, “El Departamento Central Inquisidor de la Nueva Arquitectura” en Frente a Frente,
No. 2, abril 1936, 22. En este articulo se mencionan como arquitectos de la LEAR: Juan O’Gorman,
Carlos Leduc, Ramén Marcos, Ricardo Rivas, Fernando Beltrdn y Puga, Alfonso Hurtado, Luis
Cuevas Barrena, Estanislao Jiménez, T. Arai, Ratl Cacho, Torres Ortega, Alvaro Aburto y Enrique

Yanez.
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Unos afios antes de este incidente, Antonio Mufioz habia participado en las “Pldticas
sobre arquitectura”, organizadas en diciembre de 1933 por la Sociedad de
Arquitectos de México, una organizacion de la que Mufioz fue miembro fundador.
Ahf expres6 que “el arquitecto no debe imponer su criterio sino convencer con su
criterio a los que les presta sus servicios y si no tiene o no encuentra las razones
bastantes para lograrlo, debe respetar el criterio del cliente”. También declar6 ser
partidario del funcionalismo en su busqueda de la mayor eficiencia con el menor
esfuerzo; asumi6 el sentido social de esta tendencia, pero marcando su distancia
respecto de un programa politico-social comunista. En aquella ocasién, Mufioz
resumio su propuesta de arquitectura actual en cuatro méximas: “la mayor higiene,
el menor costo, el menor tiempo posible de ejecucién y la mejor inversiéon”.« Mufioz
Garcia se asumia pragmatico: creia en la eficiencia y la visién social postuladas por
el funcionalismo, pero también se declaraba flexible para atender a la demanda de
su cliente, que en este caso era el gobierno del Distrito Federal. En sus encargos
oficiales de los afios treinta el arquitecto enfoc6 su energia creativa a la funcionalidad
espacial y social de los edificios; en cuanto al estilo, se pronuncié por un
racionalismo revestido de estilo Decé -Centro Escolar Revolucién y Mercado
Melchor Ocampo- o de reminiscencia virreinal -Mercado Abelardo Rodriguez y

SCJN-.

La fluctuacion estilistica del arquitecto podria explicar el desinterés de su gremio

por su trabajo. Carlos Obregén Santacilia, en su evaluacién de la arquitectura

« “Puntos de vista del arquitecto A. Muiioz G., sobre las caracteristicas de la arquitectura actual” en

Pldticas sobre arquitectura, México, 1933, 40.
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mexicana publicada en 1952, incluy6 a Mufioz Garcia en el grupo de funcionalistas
oo . . . . .

que buscaban una “orientacién hacia una arquitectura nueva, sencilla, racional,

funcional también, con estudio minucioso de los programas”.” Pero consideré el

edificio de la Suprema Corte como una obra fallida.

La colocacién de este edificio es francamente desacertada, ni estd en la plaza formando
con ella una composiciéon ni deja de estarlo. (...) Es el edificio més frio, fisica y
arquitecténicamente hablando que conozco (...) Es grande, costoso y no hay un solo
elemento que destaque, que se lea, es decir, cuya finalidad se pondere o note con
facilidad.«

Como sefiala Obregén Santacilia, el arquitecto Mufioz evadié practicamente todo
elemento “que destaque”, excepto por el discreto balcén sobre la entrada principal
que -segun se aclara en la audio-guia que proporcionan en la SCJN- es menor al del
Palacio Nacional por respeto a la jerarquia simbdélica. En cuanto a su ubicacion,
ciertamente hubiera gozado de una perspectiva mds favorable si no se encontrara
encajonado entre otros edificios, entre ellos el Departamento Central, construido

entre 1940 y 1948.

El edificio de la Suprema Corte en el contexto de la arquitectura internacional
En su momento, el inmueble de la SCJN se comparé con el edificio “de Marina en

Madrid”, es decir el Cuartel General de la Armada, situado en el Parque del Retiro,

= Carlos Obregén Santacilia, Cincuenta afios de arquitectura en México, 1900 — 1950, México, Editorial

Patria, 1952, 82.

« Ibid, 91.
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construido en 1928 y de estilo neogético (Fig. 19).» Hay cierta coincidencia en los
voltimenes de la SCJN y del Cuartel, pero, aunque ambos edificios recuperan estilos
del pasado, son incomparables porque el abigarramiento ornamental del inmueble
espafiol discrepa drésticamente de la sobriedad del mexicano. El concepto
arquitecténico planteado por Mufioz se vincula a la estética de otras sedes judiciales
del continente americano, construidas durante la primera mitad del siglo XX bajo el
paradigma neocldsico imperante, como las de Chile, Argentina y, especialmente, de

Estados Unidos.

La comparacién de la SCJN con el edificio del Departamento de Justicia de Estados
Unidos en Washington D.C., construido de 1931 a 1935 por Clarence C. Zantzinger
y Charles L. Borie (Figs. 20 a 22) aporta elementos para nuestro estudio. El edificio
estadounidense se presenta como un volumen de forma trapezoidal, de apariencia
sobria y disposicién rigurosamente racional. Sus fachadas estdn organizadas
mediante esquemas simétricos que imponen una imagen clasicista, reforzada por
columnatas con capiteles jonicos. La modernidad se expresa en elementos del disefio
Art Decé en puertas, ldmparas exteriores fabricadas en aluminio y caligrafia de
leyendas inscritas en la piedra caliza de algunos dinteles, asi como en los términos
constructivos y funcionales, con elevadores y patios interiores que proveen de luz y
ventilacién (Fig. 23). Como parte del proyecto impulsado por el New Deal, se

pintaron murales dentro del edificio, realizados entre 1935 y 1940 por diez artistas —

« “Cinco millones en el edificio. El nuevo Palacio de la Suprema Corte tiene una moderna
distribuciéon” en Excélsior, 3 junio 1941. El Cuartel General de la Armada fue disefiado por los

arquitectos Francisco Javier Luque y José Espelius.
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entre ellos George Biddle, John Ballator, John Steuart Curry y Leon Kroll- que
representaron escenas de la vida diaria y de alegorias sobre la justicia en la sociedad
norteamericana (Figs. 24 a 26).» Con excepcién de los murales de Symeon Shimi (Fig.
27), las pinturas muestran un acusado realismo, algunas afiliadas al regionalismo

como las de John Steuart Curry.

La racionalidad geométrica y la modernidad constructiva del Departamento de
Justicia son caracteristicas que encontramos en la SCJN. En cambio, el sesgo
historicista nacionalista del arquitecto mexicano establece la diferencia respecto del
neoclasicismo burocrético desarrollado en los afios treinta en Estados Unidos. Si bien
pueden compararse los austeros y funcionales interiores de ambos edificios, la
fachada de la Suprema Corte mexicana es muy distinta de su contraparte
estadounidense —construida en 1935 por Cass Gilbert-, inspirada en un templo
grecorromano -mdrmol blanco, pdrtico corintio, frontén y timpano decorado,
escalinata flanqueada por esculturas alegéricas- que representa a la Democracia y el
Progreso (Figs. 28 y 29). En un afdn funcionalista, Mufoz Garcia practicamente
prescindié de ornamentos -especialmente del repertorio clasicista- y construyé un
edificio monumental de estilo historicista “modernizado”. Las formas y espacios

postulados en la SCJN expresan una filiacién con el racionalismo arquitecténico al

»La pdgina institucional del Departamento de Justicia de los Estados Unidos consigna que se pintaron
68 murales. Un listado de los artistas con sus respectivas obras se encuentra en

http:/ /livingnewdeal.berkeley.edu / projects / department-of-justice-murals-washington-dc/

Informacién general sobre el edificio puede consultarse en

http:/ /www.gsa.gov /portal /ext/html/site/hb/category /25431 / actionParameter / exploreByBuild

ing /buildingld /321 Para ver una galerfa de fotos de los murales

http:/ /www.npr.org /multimedia /2008/12 /murals/. Consulta octubre 2014.
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mismo tiempo que recuperan un estilo del pasado. El arquitecto Mufioz habia
ensayado una sintesis similar en el Mercado Abelardo Rodriguez (1934),
combinando funcionalidad vanguardista con fachadas historicistas donde resaltan
las aplicaciones en cantera, balcones y arcos de medio punto y, en la entrada
principal, columnas y dintel de sencillo entablamento de orden toscano (Fig. 11). En
el disefio de la SCJN, el arquitecto enfatizé la monumentalidad geométrica del
edificio, con una estética que propuso por primera vez en el Centro Escolar
Revolucién (Fig. 10); también alargé los muros y generd un ritmo regular de lineas
horizontales y verticales, determinados por vanos y cornisas.” Los colores oscuros
de la cantera y el recinto de la fachada acenttan la gravedad del inmueble al tiempo
que evocan una tradicién nacional; su masividad y altura generan una sensacién de
impenetrabilidad, de fortaleza. Es inevitable asociar esta configuracién —grande,
contundente, inexpugnable, costosa, moderna y tradicional- con la retérica de
exaltacion del poder estatal. El edificio de la SCJN proyecta asi un caracter ideolégico

politico.

De este modo, el edificio que nos atafie forma parte del conjunto de obras
arquitectonicas del siglo XX patrocinadas por un mecenazgo oficial que procuraron
integrar aspectos modernos, de cardcter “progresista”, con elementos arraigados en
la tradicién regional, con la finalidad de crear una arquitectura de caracter nacional.
El efecto discursivo de la arquitectura de la SCJN —neocldsica, historicista, moderna

y oficial- se distingue con mayor claridad si lo comparamos con un caso

» Excepto por la fachada posterior, la entrada destinada a tribunales, donde us6 arcos de medio punto

en el primer cuerpo del edificio.
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paradigmadtico de arquitectura estatal moderna de los afios treinta. Me refiero a la
arquitectura fascista italiana. La compenetracion entre el lenguaje arquitecténico y
la retérica estatal de la arquitectura fascista proporciona un punto de referencia para
entender mejor a nuestro edificio porque, por un lado, nos permite situar en un
contexto amplio el juego de elementos artisticos y politicos del edificio mexicano;
por otro lado, aporta escenarios para explicar, mediante el contraste, la compleja
relacién que guardan los murales de José Clemente Orozco y el edificio que los

alberga.

Emilio Gentile analiza en su Fascismo di pietra la huella que imprimi6 el régimen de
Benito Mussolini (1922-1943) en la ciudad de Roma: en su traza urbana,
monumentos, edificios y sentido colectivo. El fascismo condensé en el “mito de
Roma y del imperio” su visién del pasado, del presente y del futuro. Gentile explica
que la idea de la nueva “latinidad” se consolid6 a través de obras de arquitectos y
artistas que avivaron el culto a la tradicién clédsica, pero también participaron en esta
empresa los mds jovenes partidarios de la arquitectura racional.” El connotado
historiador caracteriza como “sincretismo ecléctico” a los proyectos que el Duce
promovia personalmente.” Este sincretismo respondia a la falta de unanimidad entre
artistas, arquitectos, intelectuales y filésofos fascistas en la forma de entender e

interpretar la tradicion y la modernidad. Al inicio de la década de los afios treinta

= Emilio Gentile, Fascismo di pietra, Bari, Editori Laterza, 2007 (Economica 520), V y 93 - 94.
» Ibid, 96.

~ El sincretismo es palpable en grandes proyectos como la Ciudad Universitaria, inaugurada el 31 de

octubre de 1935 al inicio de la guerra con Etiopia; asi como en el Foro Mussolini.
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Mussolini se declaré publicamente a favor de la arquitectura racional y encargé
edificios en este estilo —v.g. Casa delle Armi de Luigi Moretti, inaugurada en 1936-
pero después de la “conquista del imperio” (1936) su impetu modernizador fue
cediendo a las demandas més conservadoras de los partidarios del clasicismo. Entre
éstos se encontraba el mayor artifice de la Roma mussoliniana, Marcello Piacentini
(1881-1960).” Seguin Gentile, atn Piacentini debi6 equilibrar la retérica del clasicismo
romanizante con la exigencia de simplificaciéon vanguardista. Por ello, cuando se
caracteriza la obra del “arquitecto del régimen” se sefiala su afinidad con una
arquitectura racionalista -del Gruppo 7-, supeditada al resurgimiento neocldsico

impulsado por el Novecento.

» Piacentini fue profesor en la Escuela Superior de Arquitectura en Roma y editor en jefe de la revista
L’Architettura (1922-1943). En 1929, Benito Mussolini lo nombré miembro de la Academia de Italia.
Desarroll6 y coordiné proyectos arquitecténicos y urbanisticos en toda Italia, especialmente en la
capital del pais. Entre sus trabajos mds notables se encuentran la Plaza de la Victoria en Brescia, la
coordinacién urbanistica y arquitecténica de la Ciudad Universitaria de Roma La Sapienza (1935) asi
como el disefio del edificio de la Rectoria; fue alto comisionado del proyecto urbanistico original de
la EUR (Exposicién Universal de Roma), autor del Museo Nacional de la Magna Grecia en Reggio
Calabria, responsable de la apertura de la Via Della Conciliazione en Roma -para lo cual demolié6 los
edificios de la Spina dei Borghi, ubicados entre el rio Tiber y la Plaza de San Pedro en el Vaticano- y
restaurador del Teatro de la Opera de Roma. También fue miembro influyente de las comisiones de
regulacién del plano de Roma en 1931 y en 1942. Muri6 en 1960. The Illlustrated Dictionary of Architects
and Architecture, Dennis Sharp editor general, Inglaterra, Headline, 1991, 121-122.

»En 1924, la critica fascista Margherita Sarfatti se refiri6 a los pintores del Novecento: “un estilo de
claridad y sintesis que es al mismo tiempo cldsico y sumamente moderno [...] Crear en toda gran
época un ideal de belleza que esté por encima de la realidad inconstante y que sea eternamente
verdadero: ésta es la misién del Mediterrdneo; una vez le toc a los egipcios y los griegos, ahora le
toca a los italianos” (William J.R. Curtis, La arquitectura moderna desde 1900, traduccién de Jorge Sainz,
Phaidon Press, 2006, 360). El Gruppo 7 (fundado en 1926) fue un colectivo de arquitectos milaneses
-Luigi Figini, Guido Frette, Sebastiano Larco, Gino Pollini, Carlo Enrico Rava, Guiseppe Terragni,
Ubaldo Castagnoli y Adalberto Libera — que propusieron una versién italiana del racionalismo

moderno —“la perfecta coherencia del edificio con los fines propuestos”-. Su trabajo se caracteriza por
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Guardando las debidas proporciones, es ilustrativo comparar a dos arquitectos
“oficiales” como Piacentini y Mufioz Garcia. Este paralelo se da en un contexto
general que provee otros puntos de confluencia entre los regimenes totalitarios y el
cardenismo, como la politica de masas o la funcién y produccién de propaganda;”
pero también debe reconocerse la diferencia entre los sistemas politico-culturales
que dan sentido a las obras aqui comparadas. En este terreno, la proyeccién del
arquitecto italiano en la “cultura fascista” fue significativamente mds arraigada,
influyente y perdurable que la del mexicano en su propio medio cultural. Durante
poco mds de una década, Piacentini conté con el apoyo personal del Duce asi como
de Giuseppe Bottai, gobernador de la capital italiana de 1935 y 1936 y
posteriormente ministro de Educacién nacional, un personaje fundamental en la

implementacién de Roma como modelo de la “concepcién totalitaria del hombre, de

un equilibrio entre una reverencia por la estética de la mdquina de Le Courbusier y la
monumentalidad cldsica de los templos griegos. En 1928 de este grupo surgié el MAR (Movimiento
de Arquitectura Racional) que dos afios después se convirtié en el MIAR (Movimiento Italiano por la
Arquitectura Racional). The Thames and Hudson Enciclopaedia of 20th Century Architecture, Vittorio
Magnago Lampugnani, editor, Londres, Thames and Hudson, 1986, 141.

7 Acerca de las identidades en la estrategia de propaganda del cardenismo con los gobiernos
totalitarios —especificamente con las producciones de la UFA de Joseph Goebbels- se puede consultar
la tesis de doctorado de Tania Celina Ruiz Ojeda, EI Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad;
Construyendo la nacion a través del cine documental en México (1937-1939), Tesis de Doctorado,
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, 2012; asi como el articulo de Alvaro Vazquez

Mantecén, “Cine y propaganda durante el Cardenismo” en Historia y Grafia, vol. 39, 2012.
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la politica y del Estado”.” La originalidad de la sintesis racional-clasicista que logré
el arquitecto italiano cumpli6 cabalmente con las expectativas culturales del
fascismo asi como de regimenes ulteriores, Piacentini recibié encargos oficiales hasta
que muri6 en 1960. Distinto fue el caso de Mufioz Garcia: ni su declarada adhesién
al “funcionalismo” ni su estrecha relacién con el gobierno de la ciudad de México le
aseguraron continuidad laboral, tampoco un lugar destacado en los anales de la
arquitectura posrevolucionaria. En la historiografia de la arquitectura mexicana,
Muiioz Garcia es secundario en relaciéon con estudios dedicados a la modernidad
racional, como el Edificio Ermita (1930) de Juan Segura, Edificio de La Nacional
(1932-1934) de Manuel Ortiz Monasterio, la vivienda obrera minima (1934) de Juan
Legarreta, el Hospital de Cardiologfa (1937) de José Villagran o el Monumento a la

Revolucién (1938) de Carlos Obregén Santacilia, entre otros.

La comparacién propuesta entre el arquitecto mexicano y el italiano permite
relacionar el volumen de la SCJN con tres proyectos paradigmadticos del arquitecto
del fascismo Marcello Piacentini: el edificio de la rectorfa de La Sapienza (1935), el
Palacio de Justicia de Mildn (1932-1940) y el Museo Nacional de la Magna Grecia
(1932-1941), también conocido como Museo Arqueolégico Nacional de Reggio
Calabria o Palacio Piacentini (Figs. 30 a 33). Estos inmuebles italianos tienen plantas
rectangulares o cuadrangulares, escasa o nula ornamentacién en fachadas

recubiertas de mdrmol, altos e imponentes muros horadados por formaciones

~ Gentile, Fascismo di pietra, 204. Una curiosa casualidad histérica: el inspector general de
antigiiedades y bellas artes del gobierno romano de Bottai y un funcionario clave en la

transformacién de la vieja Roma se llamaba Antonio Mufioz.
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regulares de vanos rectangulares y cuerpos delimitados por cornisas. Los altos
vestibulos de la Universidad de Roma y del Palacio de Justicia de Miladn interpretan
porticos corintios con un lenguaje racionalista; la triada de edificios italianos

guardan una armonia geométrica en sus proporciones generales.

El Palacio de Justicia de Mildn (Figs. 31 y 33), inaugurado en 1940, es el mads
semejante a su contraparte mexicana. Son similares las formas de ambos edificios, la
perspectiva de sus fachadas, sus patios interiores, las superficies prdcticamente
desnudas, la pulcritud y solemnidad que proyectan. El arquitecto mexicano, como
el italiano, buscé integrar el lenguaje de la arquitectura histérica verndcula a la
concepcién moderna del espacio y enfatizar la jerarquia simbdlica del edificio a
través del tamafio. Los pilares de ambas arquitecturas son el rigor geométrico y la
retérica de monumentalidad. Por otro lado, también resultan significativas las
diferencias. El italiano cont6 desde su inauguracién con abundante decoracién en su
interior: diversos colores de madarmoles, murales, mosaicos, esculturas y
bajorrelieves, realizados por una multitud de artistas, entre ellos Carlo Carrd, Gino
Severini, Primo Conti, Mario Sironi y Attilio Selva (Figs. 34 a 36). La representacién
de la Justicia rige el programa artistico. En el conjunto de las obras se cuentan
numerosas variaciones de la alegorfa cldsica de este concepto — la justicia romana,
biblica, corporativa, armada con la ley, entre otras.-; asimismo se invocan “jueces”

como el emperador Trajano y Jesucristo.” Este imaginario consagré también la figura

~Hay alegorias de la Justicia en la obra —pictérica y escultérica- de Mario Sironi, Attilio Selva, Vigni
Corrado, Gino Severini, Gian Filippo Usellini, Giovanni Prini, Ercole Drei, Ferruccio Ferrazzi,

Giuseppe Antonio Santagata, Romano Romanelli, Arturo Martini, Arturo Dazzi, entre otros; el
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del Duce, como se aprecia en el mural La justicia del cielo y de la tierra (Fig. 36) de
Conti, quien pint6 una adoracién a Cristo a la que asiste Mussolini acompafiado de
Napoleén, Virgilio, Moisés y otros (un Pontifice entre ellos). Las referencias
imperiales, biblicas y cldsicas que postulan las imdgenes corresponden
adecuadamente con el lenguaje grandilocuente, si bien grave, del edificio que las
alberga. A pesar de la disparidad de estilos y aproximaciones, se establece la
concordancia entre la arquitectura, pintura y escultura porque tanto el arquitecto
como los artistas pldsticos asumen la cantera del clasicismo como piedra clave de
sus representaciones. Como se vera mas adelante, la interaccién entre la arquitectura
de la SCJN y el programa mural de Orozco marca una diferencia notable respecto

de la relacién entre arquitectura y decoraciéon mural en las obras fascistas.

Los primeros murales en la Suprema Corte de Justicia de la Nacién

En el corazén del edificio de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién (SCJN) hay
130 m2 de murales al fresco pintados por José Clemente Orozco entre los meses de
noviembre de 1940 y mayo de 1941. Este programa mural se compone de cuatro
pinturas, que se conocen con los siguientes titulos: Las riquezas nacionales, Movimiento
social de los trabajadores o La lucha de los trabajadores y La Justicia, que incluye dos
muros (Figs. 1 a 4).» Estos murales se encuentran ascendiendo la escalera principal,

en un espacio conocido como Sala de Pasos Perdidos, por donde transitan una legion

emperador Trajano estd representado en la obra de Romanelli y de Ferrazzi y Cristo en murales de

Gianni Vagnetti, Pio Semegnini y Primo Conti.

» Estos titulos se encuentran en el folleto sobre patrimonio artistico de la Suprema Corte de Justicia

de la Nacién.
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de personajes -Jueces, Magistrados, abogados, periodistas, estudiantes, visitantes-y
funciona como vestibulo de la Sala del Pleno, asi como de la Primera y Segunda salas
de Audiencia. El salén de plenos es el espacio més relevante, amplio y publico de la
Corte, donde se retinen por lo menos siete de los once ministros que actualmente
componen la Suprema Corte, con el fin de ejercer su competencia, que es
principalmente jurisdiccional; es decir, resuelven controversias legales entre
particulares y autoridades o entre autoridades.” En la actualidad, la Corte tiene dos
Salas, cada una compuesta por cinco ministros. La Primera Sala conoce de asuntos
en materia penal y civil; la Segunda, de materia administrativa y laboral. Las Salas

llevan a cabo funciones jurisdiccionales y administrativas.=

A finales de mayo de 1940, José Clemente Orozco recibi6 la comisién del presidente
Lazaro Cérdenas de pintar murales en la Suprema Corte de Justicia de la Nacién.

Entusiasmado por el encargo, el 3 de junio el pintor escribi6 a su esposa: “Ya contesté

= Regina Larrea Maccise, “;Cémo funciona la Suprema Corte de Justicia de la Naciéon?” en Nexos,
agosto 5, 2013. Las competencias de la Suprema Corte se establecen en la Constitucién y en la Ley

Orgédnica del Poder Judicial de la Federacién.

= Lucio Cabrera, historiador de la Suprema Corte, explica que a inicios del siglo XX -finales del
Porfiriato- habia “quince ministros, todos numerarios y de igual categoria, que participaban
generalmente en las principales reformas legales del Poder Judicial y en las relativas a su
reglamento interior. Habia tres Salas en las que trabajaban once ministros: tres en la Tercera, tres en
la Segunda y cinco en la Primera. En el Pleno resolvian los juicios de amparo, en donde podfan
asistir los quince magistrados”. Lucio Cabrera Acevedo, La Suprema Corte de Justicia a principios del
siglo XX (1901-1914), en https:/ / archivos.juridicas.unam.mx/www /bjv/libros/2/937/3.pdf

Consulta 16 noviembre 2017.

« “Carta del arquitecto Alberto Leduc a José Clemente Orozco” en Clemente Orozco Valladares,

Orozco. Verdad cronolégica, Jalisco, Universidad de Guadalajara, 1983, 398.
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diciendo que acepto y que regresaré [de Nueva York] lo antes posible. Ese edificio
de la Suprema Corte es cosa muy importante”.» Para finales de julio, Orozco tuvo
conocimiento de la cantidad de muro que tendria a su disposicion. Originalmente
estaban considerados los cuatro muros de la Sala de Pasos Perdidos, los paramentos
de las cuatro salas de Audiencia y la Sala del Pleno. El 9 de agosto se celebré un
contrato entre el director general de Bienes Nacionales, Ernesto R. Méndez, y el
pintor, donde se estipula el pago de “$55,440 pesos, cantidad resultante de 462 m2
de pintura mural ejecutada al precio de $120 por m2”. En el documento se lee que
“El contratista deberd principiar los trabajos el dia 1° de enero de 1941, debiendo
dejarlos terminados totalmente en un plazo de dos afios y medio a partir de la fecha
antes sefialada”.» En octubre, el pintor recibié un pago anticipado, de la Secretaria

de Hacienda y Crédito Publico, por la cantidad de quince mil pesos.

A diferencia de lo que dictaba el contrato, Orozco comenzé a pintar los murales el
1° noviembre de 1940, cuando estaba a punto de concluirse la obra arquitecténica.
El artista terminé los cuatro murales de la Sala de Pasos Perdidos el 10 de abril de
1941.” En este mes se rectificé el primer contrato: sélo se le concederian 130.28 m2 de

muros, es decir los murales ya pintados. Orozco, preocupado por la noticia y la

= Ibid, 392. Orozco se encontraba en Nueva York para realizar el mural Dive Bomber and Tank, en el

marco de la exposicién Veinte siglos de arte mexicano, en el Museo de Arte Moderno.

= Documento firmado por el arquitecto Antonio Mufioz con fecha del 31 de julio de 1940 en Orozco
Valladares, Orozco, 396.

«“Contrato” en Ibid, 398.

» Carta de Orozco a Eduardo Sudrez, secretario de Hacienda y Crédito Ptblico, en Ibid, 410.
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consiguiente reduccién del pago originalmente convenido, envié en el mes de julio
una carta a Eduardo Sudrez, secretario de Hacienda y Crédito Publico, donde le
propuso desarrollar otro proyecto pictérico como medio de compensacion.

En caso de que no fuere posible pintar los metros cuadrados faltantes en otro edificio
publico, podria yo hacer un trabajo de pintura equivalente, en la forma de cuadros de
caballete, ya sea sobre tela, madera o bastidores especiales [...] Tales cuadros podrian ser
decorativos para un lugar determinado o bien retratos o asuntos de género con escenas
histéricas o de la revolucién y podrian servir para edificios publicos importantes, ya sea
oficinas, escuelas, universidades, museos o embajadas mexicanas en el extranjero. Estaria

yo dispuesto a aceptar cualquier tema o asunto que se me ordenara.=

En noviembre de 1941 se convino que los metros cuadrados de pintura mural
faltantes se ejecutarian en el entonces ex templo de Jests de Nazareno ubicado en
las cercanias del edificio de la SCJN, en la calle de Reptblica de El Salvador.» En

estas fechas, Orozco recibi6 la encomienda oficial de pintar frescos en el interior del

« Ibidem.

» En noviembre de 1941, Orozco comenz6 a desarrollar este proyecto. De 1942 a 1944, Orozco pinté
murales en el coro de la nave, pero nunca pudo completar su proyecto pictérico. En cuanto a este
espacio, el 25 de febrero de 1937 el Estado tomé posesién, por causa de nacionalizacién, de la Iglesia
de Jestis Nazareno, y por decreto presidencial de 15 de abril del mismo afio este predio se destiné al
servicio de la Junta de Beneficencia Privada del Distrito Federal para establecer en el mismo un
consultorio gratuito para las clases menesterosas (“Carta de Ernesto R. Méndez, director de Bienes
Nacionales, a Vicente A. Mendoza, 30 de octubre de 1941”). E1 13 de julio de 1942 el presidente Avila
Camacho formulé un decreto para devolver al culto publico el templo de Jests Nazareno
(“Telegrama de M. M. de Guitrén al presidente de la Reptblica. 17 de agosto de 1942”). Sin embargo,
transcurrieron afios antes de que se dedicara nuevamente al culto. Agradezco a Renato Gonzélez
Mello, quien me proporcioné fotocopias de estos documentos, ubicados en el Fondo Manuel Avila

Camacho, Archivo General de la Nacién.
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ex templo de San Pedro y San Pablo (superficie aproximada: 7 bévedas y muros por

una extensién de 1,800 m2), pero este proyecto no se llevé a cabo.”

El programa mural en proyecto

Cuando Orozco recibi6 el encargo de pintar en la SCJN, llevaba unos dias de haber
llegado a Nueva York como invitado para pintar in situ un mural portatil en el
MoMA, en el marco de la magna exposicién Veinte siglos de arte mexicano (Fig. 37).»
Antes de partir hacia Nueva York, el artista realizaba un proyecto mural en
Jiquilpan, Michoacdn, en un antiguo santuario guadalupano que fue expropiado con
la finalidad de asignarle un uso laico y social y que actualmente es la sede de la
Biblioteca Gabino Ortiz (Fig. 38).» A finales de julio de 1940 regres6 a México, en
agosto firmo el contrato para pintar en la Suprema Corte de Justicia de la Nacién, en
octubre terminé el programa mural de Jiquilpan y el 1° noviembre comenzé a

trabajar en la Sala de Pasos Perdidos del supremo Palacio de Justicia.

A fines de 1941, Orozco daba inicio a la primera etapa de un ambicioso proyecto
que, originalmente, contemplaba poco méas de 400 m2 de muros de los principales
espacios del Alto Tribunal. No encontré ningtin proyecto o programa artistico que
incluyera el conjunto de los espacios considerados en el primer contrato. Tampoco

tengo noticia de alguna comunicacién oficial en la que se conviniera o discutiera la

» Orozco Valladares, Orozco, 406 y 407.

» Pint6 Dive Bomber and Tank en diez dias de trabajo, entre el 19 junio y los primeros dias de julio de
1940.

» Murales pintados entre febrero y octubre de 1940, con una interrupcién del trabajo de mayo a julio.
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temdtica a desarrollar en las pinturas murales de la SCJN. Carezco de respuestas
puntuales a las preguntas: ;Hubo directrices respecto al tema? ;Orozco eligi6 los
articulos que represent6? ;Alguien orienté su eleccion? Parece natural que, por
tratarse del méximo tribunal constitucional del pais y la cabeza del Poder Judicial,
los asuntos plasmados en el edificio apelaran a la Justicia y a la Constitucién Politica
proclamada en 1917. La Suprema Corte de Justicia tiene entre sus responsabilidades
defender el orden establecido por la Carta Magna de la Ley, mantener el equilibrio
entre los distintos Poderes y dmbitos de gobierno, a través de las resoluciones
judiciales que emite; ademds de solucionar, de manera definitiva, asuntos
jurisdiccionales importantes para la sociedad. En este tribunal se imparte justicia en

el maés alto nivel, es decir, el constitucional.»

Los apuntes y proyectos preliminares que refiero a continuacién corresponden a los
cuatro murales visibles en la Sala de Pasos Perdidos. Estos estudios se encuentran
en diversas colecciones, unos resguardados por el Instituto Cultural Cabafias, otros

forman parte del patrimonio de la familia del artista.” Asimismo, deben considerarse

» Suprema Corte de Justicia de la Nacion: https:/ /www.scjn.gob.mx /conoce-la-corte / que-es-la-scjn

Consulta 13 septiembre 2017.

» Agradezco las gentiles atenciones de la Sra. Alicia viuda de Alfredo Orozco Valladares y
especialmente el apoyo de Emmanuel Igor Herrero, quien generosamente me hizo llegar imagenes
digitales de algunos bocetos de los murales de la SCJN que forman parte de la Coleccién Lucrecia
Orozco Valladares e hijos. Un importante proyecto del mural conocido como Las riguezas nacionales
es patrimonio de José Clemente Orozco Valladares y la imagen que consigno proviene del libro
Orozco, verdad cronolégica. Algunos estudios resguardados en el Instituto Cultural Cabafias pude
reproducirlos gracias a las imdgenes digitales que me proporcioné el propio Instituto, por

autorizacion de la Subdireccidon General del Patrimonio Artistico Inmueble del INBA (2014). El resto
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estudios de pequefio formato mencionados en el catdlogo del Homenaje nacional a José

Clemente Orozco, celebrado en el Palacio de Bellas Artes en 1947.

Las riquezas nacionales

Interpretacion del articulo 127 constitucional. Estudio. 1940. L&piz sobre papel.
Coleccién Clemente Orozco Valladares. (Fig. 39)

Alegoria. Proyecto general. 1940. Lapiz sobre papel. 33 x 68.2 cm. Instituto Cultural
Cabarias. (Fig. 40)

Bosquejo general. Lépiz sobre papel. Coleccion Lucrecia Orozco Valladares e hijos.
(Fig. 41)

Estudio para Las riquezas nacionales. Cabeza de jaguar. 1940. Temple sobre papel. 34.6
x 51.5 cm. Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos. (Fig. 42)

Mudscara bocabajo. Trazada. 1940. Temple sobre papel. 34 x 50 cm. Coleccién Lucrecia
Orozco Valladares e hijos. (Fig. 43)

Mudscara bocabajo. Color gris. 1940. Temple sobre papel. 34.1 x 51.1 cm. Instituto
Cultural Cabanas. (Fig. 44)

Mudscara bocabajo. Color tierra de Siena. 1940. Temple sobre papel. 29 x 37 cm.
Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos. (Fig. 45)

Cabeza en verdes, jaguar [sic]. Trazos de un rostro triangular. 1941. Temple sobre

papel. 34.6 x 51.3 cm. Instituto Cultural Cabanas. (Fig. 46)

de las imagenes de los murales de la SCJN fueron escaneadas del catdlogo de exposicién José Clemente

Orozco. Pintura y verdad, México, Instituto Cultural Cabafias, Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2011.

63



Estudio. Cabeza de forma triangular. Temple sobre papel. Aprox. 50 x 40 cm.
Ubicacién desconocida. Tomado del catdlogo del Homenaje nacional a José
Clemente Orozco (1947). (Fig. 47)

Cabeza contra el piso. Hombre barbado. 1941. Temple sobre papel. 40.4 x 58 cm.
Instituto Cultural Cabarias. (Fig. 48)

Cabeza contra el piso. Joven con ojos cerrados. 1941. Temple sobre papel. 40.5 x 58.2
cm. Instituto Cultural Cabarias. (Fig. 49)

Calavera. 1941. Temple sobre papel. 52.2 x 37.8 cm. Instituto Cultural Cabarias. (Fig.
50)

Mdscara. Hombre. 1949 [sic]. Tinta sobre papel. 56 x 38.2 cm. Instituto Cultural

Cabarias. (Fig. 51)

La Justicia

Estudio para La Justicia. Seccién derecha muro sur. 1941. Temple sobre papel. 49.3 x
34.3 cm. Instituto Cultural Cabarias. (Fig. 52)

Estudio para La Justicia. 1940-1941. Proyecto general muro sur. Lapiz sobre papel. 35.2
x 68 cm. Instituto Cultural Cabanas. (Fig. 53)

Estudio para La Justicia. 1940-1941. Proyecto general muro norte. Lapiz sobre papel.
33 x 67.8 cm. Instituto Cultural Cabanas. (Fig. 54)

Panel de la justicia. 1941. Lapiz sobre papel. 29.3 x 71 cm. Instituto Cultural Cabafias.

(Fig. 55)

Movimiento social de los trabajadores
Pedestal de justicia. Proyecto general. Lapiz sobre papel. Coleccién Lucrecia Orozco

Valladares e hijos. (Fig. 56)
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Figura recostada con piernas flexionadas. Detalle. Lapiz sobre papel. Coleccién Lucrecia
Orozco Valladares e hijos. (Fig. 57)
Yunque y pancartas. Temple y ldpiz sobre papel. 41.5 x 40 cm. Coleccién Lucrecia

Orozco Valladares e hijos. (Fig. 58)

Los proyectos y estudios dan cuenta del proceso creativo que Orozco desarrollé
hasta llegar al resultado que conocemos en los muros. La evidencia encontrada sobre
el trabajo previo a la realizacién del programa mural sefiala que Orozco dedicé
mayor atencién al muro oriente —Las riquezas nacionales-. De los murales sobre la
justicia y el referido a los trabajadores hay pocas variaciones significativas, con
excepcién de un caso: el temple sobre papel Yunque y pancartas (Fig. 58). Este es
propiamente un apunte, correspondiente a la forma (en escala) del muro exterior del
Pleno. En dicho estudio se aprecian el dibujo de lineas compositivas y en temple se
destacan tres elementos ubicados en el eje central: un yunque negro, una bandera
roja a medio desplegar y tres pancartas rectangulares también rojas que se ubican
una tras otra en perspectiva. Al lado derecho de estos elementos se reconoce
claramente un cuerpo humano desnudo inclinado y visto de espaldas y sobre éste
una extrafia figura, aparentemente invertida. Del lado izquierdo, en la parte superior
se sugiere una cara y debajo de ésta trazos de posibles cuerpos humanos. Al respecto
de este bosquejo tan esquemadtico cabe notar la decisiéon de Orozco de dedicar el

mural al asunto laboral, que se revela mediante la bandera y pancartas rojas.

= Los pafios rojos, como simbolo de la clase obrera, se encuentran en el repertorio iconogréfico de
Orozco desde sus murales en la Escuela Nacional Preparatoria. Previamente a la Suprema Corte,
pint6 banderas y pancartas rojas en Jiquilpan, el Paraninfo de la Universidad de Guadalajara y en el

Palacio de Gobierno de Jalisco.
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Asimismo es interesante saber que la versién definitiva conservd el interés temprano
del artista de mostrar un contraste cromatico de negro y rojo, asi como de equilibrar
la composiciéon mediante la interaccién entre lineas diagonales (bandera) y rectas
(pancartas/umbral). Lo anterior es atin mds evidente en el estudio denominado
Pedestal de justicia, donde el artista plasmo el juego de tensiones geométricas del

mural (Fig. 56).

Entre los proyectos generales, se destacan dos que muestran estudios preliminares
del mural que se conoce como Las riquezas nacionales (Figs. 39 y 40). Estos presentan
escenarios distintos pero afines en intencién simbdlica, especialmente en cuanto al
protagonismo y direccién que se da al personaje central: un jaguar que salta hacia la
izquierda. Estos proyectos no fueron fechados, pero puede deducirse su orden
cronolégico si los comparamos con el mural actual. El primero que debi¢ realizar el
pintor es el que resguarda el Instituto Cultural Cabaiias (Fig. 40), donde el elemento
central es un felino con la piel manchada que extiende su cuerpo en un salto, entre
un grupo de objetos encimados y colocados en posicién diagonal: el emblema del
aguila con las alas extendidas y sosteniendo una serpiente en su pico, una bandera
tricolor, una corona mondrquica, una bandera britdnica, un rascacielos, dos figuras
humanas a las que sélo se les ven los rostros, uno femenino con los ojos cerrados y
otro masculino, barbado y dispuesto boca abajo. En el estrato inferior, hay un cuerpo
masculino desnudo, recostado en posicion lateral, con las piernas dobladas hacia
atrds y sostenidas/atrapadas por una mano-garra gigante. Este hombre arroja un
chorro oscuro por la boca, mientras es estrangulado por una garra que surge del
caos. En la composicién se descubren dos garras mds, una ubicada sobre la cabeza

del hombre y otra sobre el jaguar. En este proyecto, Orozco usa un tépico recurrente
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en su obra mural, el del “basurero”, un cimulo de diversos iconos provenientes de
tradiciones culturales y politicas occidentales, entre ellas la mexicana.- El jaguar es
una presencia con cualidades de vigor y potencia que se diferencian del resto de los
personajes, fragmentados y abatidos. En cuanto a las garras y el chorro oscuro que
lanza el hombre tirado en el piso es un elemento que se repite en el otro proyecto
general. En la version definitiva del mural, el chorro se transfigura para formar parte

de la representacion del petréleo.

El segundo proyecto del mismo mural forma parte de la colecciéon de Clemente
Orozco Valladares -Interpretacion del articulo 27 constitucional- (Fig. 39) y fue
expuesto en el homenaje nacional a José Clemente Orozco en el Palacio de Bellas
Artes en 1947.7 Aqui el jaguar tiene el lomo cubierto con una bandera. Enfrenta el
ataque de numerosas garras que surgen de una masa irregular. Tres de estas zarpas
muestran articulaciones mecdnicas en sus extremidades, como si fueran maquinas.
La mads visible ubicada en el primer plano. Debajo del jaguar se asoma un rostro de
forma triangular, que marca el eje central del mural y llama la atencién por la sonrisa
sarddnica que enseia afilados dientes. En el piso hay un objeto tirado y alargado,
del que sale un tubo flexible que se conecta con una especie de calavera de donde
surge un chorro oscuro proyectado hacia arriba. Del lado derecho, vemos un hombre
recostado sobre su pecho, con la cabeza ladeada, brazos al frente y ojos cerrados.

Sobre éste, el cuerpo desnudo de una mujer con el brazo levantado, asimismo parece

» El primer “basurero” de este tipo lo pint6é en la década de los afios veinte, en los murales de la

Escuela Nacional Preparatoria.

= Exposicién Nacional José Clemente Orozco, México, Secretaria de Educacién Publica, 1947.
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tener los ojos cerrados. Mds arriba, sobre la linea del horizonte hay elementos
geométricos rectangulares. En este estudio, como en el anteriormente descrito, se
destaca el realismo del jaguar, su cabeza es proporcional al cuerpo y su hocico es
chato. La fiera enfrenta enérgicamente a fuerzas oscuras, misteriosas y negativas,
asociadas a la maquina y opuestas a las figuras antropomorfas y decaidas que se
encuentran del lado derecho del mural. El antagonismo entre carne y maquina es un
tema que el pintor abordé en sus murales ubicados en Dartmouth College, el Palacio

de Bellas Artes, el Hospicio Cabafias y en Dive Bomber and Tank.

Si comparamos los proyectos generales con el mural Las riguezas nacionales, se puede
concluir que el pintor organiz6 buena parte del significado de esta alegoria en torno
del felino, entendido como un icono de resistencia y defensa ante imdgenes que
apuntan a decadencia, amenaza y deshumanizacién. Esta dicotomia se mantuvo en
la versién definitiva del mural, aunque la decisién de representar el articulo 27
constitucional no fuera su primera opcién. Acerca de los estudios de pequefio
formato sobre los detalles del mural Las riquezas nacionales conviene decir que el
pintor realiz6 por lo menos tres pruebas del rostro triangular que finalmente
deseché y sustituyé por la mdscara de fuego y mirada oscura que simboliza al
petréleo. También hizo varios bocetos de cabezas de hombres en posicién boca
abajo, asi como tres variaciones -entre la figuracion y la abstraccién- de la méscara
del personaje que representa al cobre. En este grupo se cuenta una calavera que en
el mural cambié considerablemente cuando el pintor le afiadié una gran nariz. Los
bocetos del felino se complementan con estudios que realiz6 para pintar la alegoria
principal del programa mural en Jiquilpan (Fig. 38). Orozco ejercié una sucesién de

transformaciones sobre la figura del animal que parten del estudio anatémico a la
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descomposicion de la forma en términos expresionistas. Como estos cambios son
importantes para determinar el sentido del mural se profundizara en ellos en los

siguientes capitulos.

Acerca del proceso de traslado del boceto a la obra, al pintor le interesaba conseguir
la mayor libertad en el tratamiento de las formas, a través de una organizacién
controlada y precisa. Para ello, ide6 un método de trabajo que consistia en transferir
al muro “solamente el armazén geométrico en sus lineas esenciales, sélo las lineas
generales que determinan [...] las proporciones fundamentales de la composicién”.
Es decir, Orozco no “calcaba” las formas de los bocetos sobre la pared, béveda o
cipula, tinicamente marcaba los puntos y lineas principales de la composicién y
sobre estas coordenadas construia libremente las figuras, previamente trabajadas en
estudios, “sabiendo con exactitud, en centimetros, el alcance de las modificaciones
del momento y conservando un cabal dominio sobre el total de la composicién” .~
Para el artista, era imposible prever completamente una obra de pintura mural
porque las “relaciones entre la pintura mural y la arquitectura sélo pueden ser

resueltas directamente sobre el terreno y en el momento mismo de la ejecucién”.~

» José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los tltimos 25
afios” (1947) en Textos de Orozco, con un estudio y un apéndice por Justino Ferndndez, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, Imprenta Universitaria, 1955 (Estudios y Fuentes del
Arte en México 1V), 76.

»José Clemente Orozco, “Fragmentos de una carta al sefior Rafael Garcia Granados” (1941) en Textos

de Orozco, 66.
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Esta manera de concebir el trabajo de pintura mural explica la funcién de los
diversos tipos de bocetos. Se encuentran los bosquejos generales donde ensaya ideas
generales hasta alcanzar la precisién en lo que quiere decir, como es el caso de
Alegoria (Fig. 10); dibujos a escala -“semejante al que hace un arquitecto para planear
la construccién del edificio o el de un topdgrafo para levantar el plano de un
terreno”- como el mencionado Yunque y pancartas (Fig. 58) y el Pedestal de justicia (Fig.
56); proyectos compositivos donde se resaltan los puntos de interseccién y las lineas
principales, como el Bosquejo general a lapiz (Fig. 41); y estudios particulares de cada
tigura, cuya version definitiva se resolverd directamente sobre el muro, ganando en
expresion y soltura. Algunas de ellas implicaron un reto creativo especial y su
proceso de definicién revela adecuaciones significativas, es el caso de los estudios
de representacién del petréleo, que se transfigur6é de un rostro humano de gestos
malévolo a una mdscara de fuego monstruosa, o bien la calavera a la que le afiadi6
un apéndice. Otros dos ejemplos importantes son la transfiguraciéon de la méscara

del cobre y del jaguar, donde ensay¢ distintos niveles de abstraccion.

Arquitectura y pintura mural

José Clemente Orozco reconoci6 los retos artisticos y técnicos de los inmuebles
donde pintaba: un edificio colonial o moderno, al interior o a la intemperie, en muros
céncavos, bévedas, ctipulas u otro tipo o forma de superficie. Cada proyecto
pictérico conté con una solucién particular que dialogaba con las formas

arquitecténicas y consideraba las cualidades de la luz, proporciones, distancias y
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ambiente.» La acusada sensibilidad espacial de Orozco fue reconocida por
arquitectos vanguardistas como Frederick John Kiesler, Frank Lloyd Wright, su
paisano y amigo Luis Barragdn y por Mario Pani, quien le encargé murales para la
Escuela Nacional de Maestros (1947-48), el Conservatorio Nacional de Mtsica (1948)

y el Centro Urbano Presidente Alemdn (1949).~

En cuanto al arquitecto Antonio Mufioz Garcia, no hay indicios de que considerara
murales en sus proyectos, interviniera en la asignaciéon de encargos de murales o
mantuviera comunicacién profesional con los artistas que pintaron en los edificios
que construyd, tampoco con Orozco. Como en la mayoria de sus programas murales,
en la SCJN el artista gener6é un proyecto para un espacio arquitecténico terminado.
La Sala de Pasos Perdidos se ubica en el nticleo de la estructura y su forma es
consecuente con el patrén cuadrangular del inmueble. Para llegar a este espacio, se
debe caminar del perimetro hacia el centro del edificio, ya sea ascendiendo la
escalera principal o bien recorriendo los pasillos norte y sur que abren dos ingresos
a la Sala a través de puertas. Si bien este espacio cuenta con ventanas y luz artificial,
la iluminacién es exigua. Adicionalmente, tres de los cuatro muros donde se
pintaron murales tienen columnas situadas a corta distancia, lo cual afecta la
continuidad visual del espacio pictérico, que también se ve reducido por
revestimientos de cantera de aproximadamente dos metros de alto. En cuanto al

muro ubicado sobre la escalera, se encuentra libre de interferencias, pero sélo puede

w Ibidem.

= De sus colaboraciones con el arquitecto Pani, Orozco sélo pudo concluir el programa mural de la

Escuela Nacional de Maestros.
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apreciarse a unos diez metros de distancia. En suma, las condiciones de visibilidad
de los muros donde pinté Orozco son limitadas y el pintor debi6 resolver los retos

que supuso este espacio arquitectonico.

En cuanto a la técnica, una circunstancia determinante para el proyecto mural de
Orozco fue que el edificio de la SCJN estd construido con concreto armado, un
material moderno y durable pero inadecuado para la pintura al fresco dada su poca
capacidad de absorcién. Ante esta situacion, el artista decidi6 realizar sus murales
sobre bastidores transportables, compuestos por armazones de acero revestidos de
alambre, con una capa de cemento, cal y arena. Esta técnica, que permite pintar
murales sin necesidad de un edificio, fue utilizada por Diego Rivera en 1931, en
paneles murales realizados para el MoMA. Orozco recurri6 a bastidores en Catarsis,
Dive Bomber and Tank y en el programa mural de la SCJN. Para ello, se apoy6 en el
conocimiento técnico de Andrés Sanchez Flores, asistente de Rivera. Los murales
transportables planteaban un reto creativo para Orozco, quien no se sentia cémodo
“independizando” la pintura del muro.

Lo grave es que ya no se trata de una pintura directa que forme parte de la misma
construccién arquitecténica, sino un postizo, una especie de mdscara o vestido que por
su independencia pierde mucho de su funcién orgdnica propia. Ademds, lo delgado del

aplanado no permite un tratamiento profundo como en un muro verdadero.=

Por esta razén, en la SCJN se esforz6 en evitar que los bastidores se percibieran como
agregados, aunque para un observador cuidadoso no pasen inadvertidos. El artista

arraigo6 sus pinturas al muro con profundidades visuales e imdgenes que interactiian

= Ibid, 80.
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con elementos arquitecténicos. Por ejemplo, en el mural ubicado sobre la escalera, la
bandera desplegada del primer plano abre un espacio que se prolonga hacia el vano
pictérico que marca la frontera entre dos dimensiones. Esta “puerta” es un elemento

clave en la conformacién de la experiencia espacial del espectador.

El umbral interacttia de dos formas con el inmueble: primero, las trabes de color rojo
proporcionan una referencia directa al esqueleto de acero que sostiene al edificio de
la SCJN. Segundo, el espacio abierto localizado debajo del mural, correspondiente
al cubo de la escalera, se atina a la perspectiva pictérica en la medida en que el ojo
del espectador capta el espacio que se prolonga hasta la calle (Av. Pino Sudrez). De
este modo, se crea una identidad entre el entorno pictérico y el mundo objetivo. En
cuanto a los elementos iconograficos que se vinculan a la arquitectura, nétese el
costado derecho de esta misma pintura, donde dos hombres sostienen
esforzadamente una viga que se conecta con la nervadura del techo (Fig. 59). Orozco
dot6 a cada escena del programa en la SCJN una arquitectura particular que
contribuye poderosamente a la creacién de significados. Lo mismo habia hecho
antes en los murales de la Biblioteca Baker de Dartmouth College (1932-34), como
ha demostrado Leonard Folgarait en su lectura de la arquitectura pintada en los

paneles.”

En el maximo tribunal de Justicia, Orozco se valié del espacio arquitecténico e

» Leonard Folgarait, “Orozco’s use of architecture in the Dartmouth mural” en Mexican muralism, a
critical history, Edited by Alejandro Anreus, Robin Adele Greeley and Leonard Folgarait, University
of California Press, 2012, 95-106.
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incorpord las entrafias mismas de la construccién (Figs. -7 a y b). El artista usé la
estructura que sostiene a la SCJN como un recurso narrativo que subraya el
decaimiento y debilidad de los cuerpos que la rodean, incapaces de mantenerse en
pie. Los obreros intentando sostener una viga es elocuente paradoja de la
contradiccién que plantea la pintura al edificio. Estas imagenes tienen un sentido
critico y producen el efecto contrario de dos pinturas en Darmouth College
agrupadas bajo el tema del “Hombre moderno industrial” (Figs. 60 y 61). En éstas,
mimetiz6 el cuerpo de los trabajadores industriales con la estructura de un edificio,
creando un paralelismo entre la recia corporalidad humana y el andamiaje de acero
de las construcciones modernas. En la SCJN los cuerpos y la estructura son

incompatibles. Los primeros blandos y flexibles, la segunda rigida y estatica.

Por su parte, los murales norte y sur -La Justicia- asumen la simetria arquitecténica
de la SCJN (Figs. 3 y 4). En cada caso, la composicién integra los vanos situados al
centro de los muros: los dinteles brindan una base que “sostiene” las figuras
monumentales que atraviesan el espacio y las jambas funcionan como punto de
apoyo para las diagonales que organizan las escenas laterales. En los murales
encontramos espacios interiores y abiertos, ambos de cardcter publico. Imperan los
espacios que sugieren oficinas de gobierno, donde suceden actos delictivos. La joven
lustitia y la Justicia indolente se ubican en una plaza, que sin embargo se siente
opresiva por la oscuridad del fondo y las columnas dispuestas diagonalmente que
acotan la profundidad (Fig. 62). Un aspecto relevante de estos murales es que los
efectos de “realidad” y “actualidad” sefialados por la visién satirica, se ven
reforzados con la representacion de los espacios que ocupan los personajes. Esto se

logra mediante la conexién entre pintura y realidad que propicia el vano en el muro.
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Cada mural cuenta con una puerta que permite el transito entre la Sala de Pasos
Perdidos y los corredores donde originalmente se localizaron las cuatro salas de
audiencia con sus respectivos despachos. La vida en las oficinas y pasillos debe
entenderse como “paralela” a la de la pintura, donde la accién sucede
predominantemente “al interior”. En la pintura, los malhechores se esconden detrds
de escritorios y actdan entre legajos de expedientes judiciales. Mediante este efecto
de realidad/ficcién, los murales que muestran el lado oscuro (y humano) de la
justicia confrontan directamente a quienes se internan en los espacios del edificio,
en particular a quienes trabajan en la SCJN. Como veremos, hubo indignacién en la
Suprema Corte por los murales, una reacciéon surgida de las identidades generadas

desde el arte.

En otro nivel de lectura se encuentra la relacién entre la estructura compositiva y la
arquitectura del edificio. Las pinturas concuerdan con la masa del inmueble
mediante la reiteracién de lineas horizontales que interacttian con verticales. Las
diagonales son el elemento medular en la geometria propuesta por Orozco, estas
lineas ordenan las acciones de los habitantes pictdricos -el felino y los hombres-. En
un escrito de 1947, el artista describié dos maneras de pintar un mural: conservando
la arquitectura o destruyendo la arquitectura. Usando la terminologia de Jay
Hambidge, Orozco llamé a estas maneras estética y dindmica, respectivamente.

Las pinturas estdticas se identifican con lo que tiene de estdtico una construccién
arquitecténica y obedecen mds a las leyes de gravedad, parecen tener cimientos como el
edificio mismo. (...) Las pinturas dindmicas estdn organizadas de tal manera que parecen
cambiar completamente el mecanismo estructural del edificio y en este caso el resultado
total debe mejorar o superar el valor estético que tiene la arquitectura en si; de otra

manera no habria razén para el dinamismo creado. Podria hablarse de una manera mixta,
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en donde parte de la pintura seria de cardcter estdtico y parte dindmico.=

Las imagenes “estdticas” se asientan sobre el suelo con la misma fuerza que los
muros o que se apoyan en elementos arquitecténicos, el Hospicio Cabafias cuenta
con algunos ejemplos de esta manera de pintar. En cambio, su pintura “dindmica”
alter6 la concepcién espacial de los edificios, una muestra de ello se encuentra en la
cipula del paraninfo de la Universidad de Guadalajara. El pintor modificé la
experiencia espacial de la Sala de Pasos Perdidos, generando el dinamismo que

unifica su programa pldstico.

La simetria inversa que establecen las alegorias en su proyeccién diagonal sobre las
puertas y el salto -también diagonal- del jaguar hacia el lado izquierdo de la sala,
confieren un movimiento centrifugo a la mirada del espectador: en el muro sur, el
gigante que salta envuelto en llamas se mueve hacia Las riquezas nacionales; el felino
del muro oriente proyecta su salto hacia el muro norte y el justiciero de este espacio
dirige su accién hacia el mural poniente. En este mural de tema laboral, el umbral
rojo del fondo jala la mirada hacia la perspectiva del fondo, tal como las escaleras
dirigen hacia el vestibulo y posteriormente a la calle. La percepcién del espectador

se sitia en el centro de un cuadrdangulo con un movimiento perpetuo que va de sur

= Orozco, "Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los dltimos 25 afios”, 82. En el
Ashram de Eva Sikelianos en Nueva York, Orozco conocié a Mary Hambidge, viuda del geémetra y
artista canadiense Jay Hambidge, fallecido en 1924. Hambidge habia realizado investigaciones en
Grecia para determinar la existencia de las proporciones de la Simetria Dindmica en los templos y
anforas griegas; publicé varios libros con sus conclusiones y edité The Diagonal, en 1919 y 1920. En la
década de 1920, se publicaron varios articulos sobre la Simetrfa Dindmica en revistas de arte. Vid.

Jacqueline Barnitz, “Los afios délficos de Orozco” en Orozco, una relectura, 115.
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a oeste, oeste a norte, norte a este y hacia el fondo de este mural, que se integra con
el vano de la escalinata. El dinamismo no es circular, sino que invoca una fuerza

centrifuga.

La composicién de los murales plantea fuerzas dirigidas a todas las direcciones
posibles: hacia los lados en sentidos opuestos (muros norte y sur), arriba y abajo
(muro oriente), adelante y atrds (muro poniente). Los murales norte y sur -La Justicia-
cuentan con elementos iconogréficos que generan inestabilidad y que contribuyen a
la dindmica pictérica: la viga que amenaza al monumento a la Justicia en el muro
sur, las estructuras que parecen derrumbarse hacia el fondo del muro norte. El
movimiento implicito en los cuatro murales de la Sala de Pasos Perdidos participa
del incesante trdnsito humano en el vestibulo y la escalera principal.
Simultdaneamente, las pinturas permanecen ancladas a la arquitectura, integradas a

la estructura del edificio.

En un célebre ensayo que probablemente data de los afios treinta, Jorge Cuesta hablé
de la relacién entre arquitectura y pintura mural de Orozco, comparando su labor

con el trabajo escultérico.

Ha sido una viva preocupacién de Orozco vincular de tal modo su pintura mural a la
arquitectura de cuyas superficies se sirve, hacerla penetrar tan profundamente en sus
masas, que resulte inseparable de su materia como las formas de la escultura lo son del
mdrmol que las recibe. La pintura mural es para Orozco el hallazgo del cimiento

geoldgico que requiere. Ella le permite que la participacién de su espiritu en el mundo
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exterior sea una participacién en la piedra.=

Para el poeta, el arraigo estructural de la pintura a la superficie es un medio de
expresion de belleza. Orozco agradeceria las palabras de su amigo porque para él
fue esencial que su pintura funcionara en profundidad, en tres dimensiones.~ A
mediados de los afios veinte, escribié a Charlot que “la tinica emocién que debe
generar y transmitir [una pintura] debe ser la que se derive del fenémeno puramente
plastico, geométrico, friamente geométrico, organizado por una técnica cientifica”.”
El artista estudié concienzudamente las posibilidades de construccién geométrica
con rectdngulos, cuadrados y especialmente diagonales: “sin diagonales no hay
geometria, pura mecdnica”.” En este proceso, los murales de la New School for
Social Research (1930-31) marcan un punto de inflexién. Aqui, Orozco enfrenté los

limites de un estrecho espacio de cuatro paredes con los principios de la geometria

= Jorge Cuesta, “José Clemente Orozco: ;cldsico o romdntico?” en Jorge Cuesta. Ensayos criticos,
Introduccién de Marfa Stoppen, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Coordinacién

de Humanidades, Direccién General de Publicaciones, 1991, 226.

«Jean Charlot, “José Clemente Orozco: su obra monumental” (1928) en José¢ Clemente Orozco, el artista
en Nueva York. Cartas a Jean Charlot, 1923-1929 y tres textos inéditos, México, El Colegio Nacional, Siglo
XIX editores, 1993, 177. Charlot explica qué debe entenderse por pintura en profundidad:
“equilibrando por volumen y por espacio entre los voltiimenes, sin creer ttil el recortar en forma de

rompecabezas el plan mismo de la pintura”.
w» Qrozco, “Texto inédito 2” en Ibid, 138.

» Cuadernos de Orozco. Seis libretas desconocidas donde el muralista revela sus secretos de la pintura y el color,
Edicién e introduccién de Raquel Tibol, México, Planeta, 2010, 99. Estos apuntes de estudio,
elaborados entre 1931 y 1934, permiten advertir la profundidad con que el pintor reflexioné acerca
de las posibilidades del lenguaje visual. Para nuestro tema resultan importantes dos capitulos: “2. De

la estructura” y “3. De la diagonal”.
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dindmica de Hambidge, creando rectangulos “de cuadrados alternos” que
brindaran una estructura “matemadtica”, sélida y estdtica a la pintura, como el

edificio (Fig. 63).~

Para Orozco, “el secreto de la belleza” y la calificaciéon de “cldsico” en las artes
dependian de la estructura geométrica que detentaran.” La base histérica y cientifica
aportada por la teorfa de Hambidge fue importante para nuestro artista porque le
aporté un fundamento tedrico a las nociones de cldsico y belleza en el arte. Estas
cualidades se expresaban mediante una geometria que lograra la armonia entre
elementos estdticos y dindmicos, es decir una simetria dindmica. En su Autobiografia,
Orozco explicé en detalle los postulados de Hambidge, quien diferencié dos tipos

de arte: el dindmico y el estdtico. El arte egipcio y griego en su época de madurez

» Laurence P. Hulburt, Los muralistas mexicanos en Estados Unidos, México, Editorial Patria, 1991, 51.
The Elements of Dynamic Simmetry (1926) retine una serie de conferencias impartidas en 1916 por
Hambidge sobre composicién pictérica, asi como ideas planteadas por el autor en la revista mensual
The Diagonal (Yale University Press), de la que fue editor. José Clemente Orozco explicé la teoria del

gedmetra de la siguiente forma:

“[la idea de Hambidge] consistia en descubrir las relaciones que existen en el arte y la estructura de
las formas naturales en el hombre y en las plantas y luego, basdndose en datos histéricos y mediciones
directas en templos, vasos, estatuas y joyas, precisar con exactitud cientifica la construccién
geométrica de las obras del arte helénico. [...] El nombre de simetria dindmica es la interpretacién
que hace Hambidge del griego “conmensurable en poder o en cuadrado”, dado por los fil6sofos
helénicos a las relaciones que existen entre las superficies de los rectdngulos “raiz cuadrada”, o sea,
aquellos cuyo lado menor es la unidad y los dados mayores la rafz cuadrada de dos, tres, cuatro

cinco.” José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Ediciones Era, 1970 (Serie crénica), 100-101.

= Orozco, Autobiografia, 102 - 103.
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correspondian al primer tipo y el arte de los demds pueblos al segundo.” Segtin esta
teoria, las formas del arte dindmico contenfan “en si mismas, por su estructura, el
principio de accién, de movimiento y por lo tanto pueden crecer, desarrollarse y
multiplicarse de un modo semejante a las del cuerpo humano y a las de los demds

seres vivientes”.

La concepcién de arte dindmico de Hambidge recupera los principios de la espiral
logaritmica —constante en el crecimiento de su radio- que encontr6 en sus
investigaciones del arte griego del siglo V a.C. Las geometrias dindmicas — explica
Orozco - tienen por base el cuadrado y su diagonal y la diagonal de la mitad del
cuadrado. El mexicano refiere al didlogo Teeteto de Platén que sirvié al gedmetra
para demostrar que los rectdngulos “dindmicos” y sus infinitas divisiones armoénicas
eran el fundamento compositivo del arte griego. Con ello, Hambidge legitim¢ la
base cultural de este sistema de proporciones. Orozco creia que el ritmo y armonia
que producen estas composiciones es “cabalmente lo que entendemos por belleza.
Esto constituye la supremacia del arte egipcio y del griego cldsico sobre todos los
demds”.> Como expresion de la belleza, la simetria dindmica requiere de la
conciencia del artista, que ejecuta su obra a partir de un plan geométrico preciso.

Pero el apego a las “recetas” no aseguran el valor de la obra de arte, al respecto

= Ibid, 101.

= Jbid, 102. En cambio, dice Orozco, el arte estdtico, “corresponde a la estructura del mundo
inanimado, como los cristales” y estd constituido por elementos fijos que no tienen posibilidades de
crecimiento excepto por la adicién externa de elementos igualmente pasivos, tal es el caso del arte

arabe, chino, hindd, romano, gético, asirio, bizantino, entre otros.
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Orozco comenté los fracasos del arte romano y renacentista, incluso moderno, en su
intento de conseguir un arte dindmico con “un compds y una regla”. El mexicano
atribuye a Hambidge la idea de que una obra logra trascender cuando contiene
elementos dindmicos que aparecen “espontdneamente” debido a la intuicién y genio

del artista.»

Después de trabajar en la New School, Orozco abandoné los rigidos lineamientos de
la simetria dindmica, pero conservo los fundamentos de este aprendizaje en su obra
posterior, e indudablemente los encontramos en los murales de la SCJN. En estas
pinturas, “el secreto de la belleza”, resguardado en la geometria, interacttia con una
enorme expresividad pictérica. La tensién entre estructura y lenguaje es
caracteristica de la obra de Orozco y Raquel Tibol, acertadamente, vio en este
“ordenado desorden” el sustento de la libertad creativa del artista.

A partir de los murales de Dartmouth] Orozco trabajard con gran libertad en un ordenado
desorden de significacién simbélica y complicada estructura que depara sensaciones de
estabilidad y equilibrio. Estructura sintética, recorte de formas, sentido geométrico
habrdn de fundirse con expresiones mds libres, exentas de médula geométrica. La

estructura es concebida como sustento de la libertad.

Color y técnica
La homogeneidad del plan cromdtico del programa mural facilita la comunicacién
entre paneles. La paleta del pintor incluy6 negro, blanco, azules, ocres y rojos. Existe

una sutil diferencia entre los murales dedicados a los temas de la Justicia y del

= Jbid, 102 - 103.

= Raquel Tibol, “Introduccién” en Cuadernos de Orozco, 20.
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Trabajo y el mural que representa el articulo 27 constitucional. Los primeros estan
resueltos en tonalidades de grises y su combinacién con rojos, ocres y azules. En el
gran mural apaisado el artista usé adicionalmente el color verde y amarillos
brillantes. En los cuatro murales son muy notorios los trazos en negro que dibujan

las figuras y objetos y el uso extendido de blanco.

En 1947, en el marco de su homenaje nacional, Orozco comenté el aspecto técnico de
su quehacer como muralista. Reconoci6 cuatro fuentes de aprendizaje: el tratado de
pintura de Cennino Cennini, el conocimiento transmitido por los albailes que lo
apoyaban en sus obras, el examen de frescos antiguos y virreinales en México y su
propia experiencia directa, “mediante multitud de ensayos y pruebas”.” Una vez
encaminado en la técnica mural, también se apoy6 en el libro del artista alemdn Max

Doerner, The Materials of the Artist and Their Use in Painting (1921).

El libro del arte de Cennini, escrito a principios del siglo XV, fue una fuente de
conocimiento préctico para los primeros muralistas pues los instruy6 paso a paso en
el arte de pintar un fresco, moler los pigmentos, lograr sombras mediante el uso de
“verdaccio”, aplicar las capas de color y otras habilidades técnicas y pldsticas. Los

artistas mexicanos modernos que recuperaron la tradicién del fresco renacentista

= José Clemente Orozco, “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en México en los tltimos 25

afios”, 74

» Renato Gonzdlez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro” en El color en el arte mexicano,
George Roque coordinador, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de

Investigaciones Estéticas, 2003, 225.
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comenzaron centrdndose en el perfeccionamiento del modelado de las figuras y la
aplicaciéon de numerosas veladuras o transparencias para fusionar los pigmentos y
evitar los contrastes de luces y sombras, tal como indicaba Cennini.

Cuando hayas pasado dos o tres veces cada color —sin salirte de los limites de los colores,
es decir, sin quitar el lugar de uno para darlo a otro, sino cuando se juntan-, debes

esfumarlos y unirlos bien.»

Durante la década de los veinte predominé el apego a la tradicién cldsica de pintura
al fresco.” Pero en la década de los treinta Orozco comenzé a experimentar con los
contrastes entre blanco y negro, creando opacidades y por lo tanto contraviniendo
las recomendaciones de los tratadistas. Ciertamente, Cennini autorizaba los retoques
con témpera para terminar el fresco al secco pero condenaba la aplicacién directa del

blanco o negro.”

En Guadalajara, en la pared del estrado del Paraninfo de la Universidad, el artista
pinté con gruesas pinceladas negras y blancas.” Renato Gonzdlez explica que
Orozco tom¢ esta decisién porque para este mural requeria “dibujar”, es decir poner

sobre la pared “una gigantesca caricatura”.» Con ello establecia la diferencia de esta

= Cennino Cennini, El libro del arte, Buenos Aires, Argos, 1947, 83.

= Al respecto consultar Jean Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano, 1920-1925, México,

Domés, 1985.
» Cennini, El libro del arte, 27.
= Gonzdlez Mello, “José Clemente Orozco en blanco y negro”, 234.

= Ibid, 235.
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imagen respecto de la alegoria pintada en la ctpula, donde se atuvo al
procedimiento tradicional de modelar las figuras y respetar las tareas en el muro
himedo. Los murales de la Suprema Corte muestran un procedimiento similar, con
sus diferencias. Las caricaturas de los muros norte y sur tienen una vocacién grafica,
expresada en la libertad de los trazos negros y dreas de blanco aplicados sobre
fondos oscuros en donde se distingue el verdaccio. En los mismos tableros, irrumpen
presencias alegdricas trabajadas con transparencias de complejidad cromatica.
Existe la misma convivencia entre tratamiento “grafico” y “pictérico” en los muros
oriente y poniente. En el tablero relativo al articulo 123 las carnaciones de los obreros
del primer plano contrastan con el grafismo plano practicamente monocromatico
del personaje situado detrds de la bandera. En Las riquezas nacionales el animal es un
dibujo mientras que el resto de los personajes estan modelados a partir de veladuras.
Estos contrastes en el lenguaje plastico contribuyen a dar complejidad a las obras,
creando ambigiiedades en la representacion, entre “realismo e idealismo” si usamos

los términos de Justino Ferndandez.=

Cancelacién del proyecto original y polémicas en torno a los murales

El 2 de junio de 1941 se celebr6 la ceremonia de inauguracion de la nueva sede de la
SCJN. Ese dfa asistieron representantes de los poderes federales: Manuel Avila
Camacho, presidente de la Reptiblica, Salvador Urbina, presidente de la Suprema
Corte de Justicia de la Nacién y Esteban Garcia de Alba, presidente de la Comisién

Permanente del Congreso Federal (Fig. 64). El edificio estaba concluido, asi como la

= Justino Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, México, Librerfa de Porrtia Hnos. y Cia., 78.

84



decoracién mural asignada a Orozco (Figs. 65 y 66).» Como vimos, un par de meses
antes de la inauguraciéon del inmueble Orozco supo que no continuarfa pintando en
la SCJN. Paraddjicamente, a principios de 1945 se contrataria al estadounidense
George Biddle para que pintara un mural —La guerra y la paz- en la Suprema Corte
de Justicia (Fig. 67).> El pintor fue parte del grupo de muralistas que decoraron el
edificio del Departamento de Justicia en Washington D.C. y era hermano de Francis
Biddle, poderoso procurador general de Justicia de Estados Unidos durante los afios
de la guerra y un anticomunista que participaria como el principal juez
norteamericano en el tribunal internacional de Nuremberg. El propio Biddle
entendié la comisién del mural como un acto politico del gobierno de Avila
Camacho.

Me ofrecieron el trabajo durante la guerra, cuando México sinti6é que seria un gesto de

amabilidad invitar algunos artistas americanos a trabajar ahi.=

= Después de Orozco y Tamariz otros artistas recibieron comisiones para realizar murales y
esculturas: En 1945, mural de George Biddle con esculturas de Helena Sardeau; En 1952, estatua de
Manuel Crescencio Rejon por Carlos Bracho; En 2000, mural de Héctor Cruz Garcia; En 2006, murales
con el tema de la Justicia, de Luis Nishizawa, Leopoldo Flores, Ismael Ramos y Rafael Cauduro y una
estatua del jurista Emilio Rabasa Estebanell, En 2010, murales de Santiago Carbonell.
Adicionalmente, en los corredores estan colocados numerosos retratos de los hombres y mujeres que
ejercieron —o ejercen- el cargo de ministro de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién. Otras obras
que se encuentran dentro del edificio son: relieves en bronce de José Marfa Morelos y Venustiano
Carranza, en la oficina del ministro presidente, y un cuadro que representa a Benito Judrez, ubicado

en el Salon del Pleno.

= Helena Sardeau, esposa de George Biddle, realizé las esculturas en bronce que se encuentran al pie

del mural, rodeando el marco de la puerta.

= Oral history interview with George Biddle, 1963, Archives of American Art, Smithsonian Institution. Tape
2, 23. http:/ /www.aaa.si.edu/ files / resources / OHProgram / PDF / biddle63.pdf
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El encargo a Biddle form¢ parte de la politica de diplomacia cultural del nuevo
gobierno de Avila Camacho. Desde su campafia politica, el presidente mandé
sefiales que apuntaban a contener e incluso revertir el radicalismo revolucionario de
su antecesor. En los primeros meses de 1941 el ambiente politico era abiertamente
anticomunista. Esto pudo haber afectado la continuidad del encargo a Orozco, a
quien la opinién publica asociaba con ideologias de izquierda.» En una resefia
dedicada a los murales de la Suprema Corte de Justicia, un reportero del diario
Novedades encontrd en las pinturas “un sello ‘rojo” subido”.

En un interior hay un amontonamiento de seres caidos. Medio los envuelve una bandera
roja. Una de las figuras empuiia la hoz y sobre el conjunto un enorme brazo saca un pico.
(...) ¢(Quiere decir esto que la bandera roja, el pico y la hoz, emblemas del comunismo,

son los atributos de la verdadera justicia?~

En esta nota, se asociaba con ironia al comunismo con laidea de “verdadera justicia”.
El membrete de “comunista” se imponia al pintor porque, erréneamente, se le
agrupaba con otros artistas militantes de izquierda, como David Alfaro Siqueiros,
quien en 1941 se encontraba exiliado en Chile tras su participacién en un atentado
contra Trostky en mayo del afio anterior. Asimismo, la cercania de Orozco con el ex
presidente Cardenas pudo incomodar a Avila Camacho, quien buscaba deslindarse

de su antecesor.

= Los titulares del Excélsior, un periédico conservador, daban el tono: “M4ds protestas de maestros por
la ola comunista. De diversos lugares del pais llegan adhesiones a la Campafia Antirroja” (21 mayo
1941). O bien: “Campesinos azuzados por comunistas combatieron con soldados. Pequefio pueblo es

ahora foco de agitadores” (3 junio 1941)

= Autor desconocido, Novedades, 25 mayo 1941, primera seccién, 10.
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Poco después del recorte impuesto al contrato original, Orozco enfrenté un
escandalo en torno a sus murales. Durante la segunda quincena de mayo de 1941 se
hizo ptblica la inconformidad de trabajadores de la Corte contra los murales por
encontrarlos “ofensivos para la Justicia”.» El descontento se recogié en medios
impresos: Novedades, El Nacional, La Prensa, Ast, Hoy, Combate. Algunos abogados
opinaron que las pinturas eran feas e irreverentes y corrié el rumor de que los
indignados solicitarfan al presidente de la Reptblica que se destruyeran los
murales.® Cabe notar que entre los detractores de las pinturas de Orozco
consignados en las fuentes publicas no se mencionan ministros o politicos de alto
rango. Los diputados dijeron desconocer las pinturas.» S6lo una resefia recoge los
nombres de un pufiado de “licenciados” asi como de otros “opinantes” dedicados a
diversas actividades dentro y fuera de la Suprema Corte.

Fueron ellos los sefiores Celso Guadarrama L., empleado particular; Joaquin Menchaca,
farmacéutico; Pedro Lépez Loredo, empleado; Pedro Santamaria, empleado; Cipriano
Sédnchez Sénchez, corredor sin titulo; Ricardo Marcial, chofer y las sefioritas Juana Diaz

y Socorro Martinez, ambas mecandgrafas particulares.=

En tono despectivo, Combate publicé: “pequefia revolucién contra sus pinturas.

Revolucién de farmacéuticos, tinterillos y sefioritas mecandgrafas”.» En este

= “Indignacién por los frescos de la Suprema Corte” en La Prensa, 10 mayo 1941, 2.

= Ibidem.

= “Los debatidos frescos de la Corte”, Novedades, 25 mayo 1941.

= “Indignacién por los frescos de la Suprema Corte”, 2.

= Qrozco Valladares, Orozco, 409.
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contexto, se mencionaban personalidades del medio intelectual y artistico que
respetaban la obra de Orozco, entre ellos: Pablo Neruda, Octavio Paz, Leén Felipe,
César Garizurieta, Alfredo Zalce, José Bergamin, Antonio Acevedo Escobedo.=
Asimismo se inform¢ de la creacién de una comisién que dictaminaria los murales,
compuesta por Manuel Toussaint, Justino Ferndndez, Antonio Castro Leal,
Francisco Diaz de Leodn, Juan de la Encina, Xavier Icaza, José Gorostiza, Manuel
Rodriguez Lozano y “otros”. Entre éstos nombres, se destaca el escritor y abogado
Xavier Icaza, quien por su influencia politica y particularmente por su posiciéon en
la Suprema Corte de Justicia, de la que fue ministro de 1934 a 1940, debié jugar un
papel efectivo en la lucha de fuerzas que permitieron el resguardo de los murales de
Orozco.” Icaza pertenecia a la aristocracia cultural y tenia en estima la obra de

Orozco, aunque sus afectos artisticos y personales eran mads proclives a Diego

= “Qrozco y la destruccién de su obra en el nuevo Palacio. Es factible que una Comisién dictamine
sobre la decoracién mural que pretenden repudiar algunas personas. El Nacional abre una encuesta”,

El Nacional, 22 mayo 1941, 8.
= Ibidem.

= “Xavier Icaza y Lépez Negrete” en Suprema Corte de Justicia de la Nacién. Ministros, 1917-2004.
Semblanzas. Tomo 1. 2* edicién. Compilacién a cargo de Alicia Bravo Rodriguez, México, Suprema
Corte de Justicia de la Nacién, 2005, 349-352. Lédzaro Cdrdenas nombré al abogado Xavier Icaza
ministro numerario de la SCJN, en la Sala del Trabajo. Fue fundador de la Escuela Libre de Derecho
e impartié citedra de Derecho Obrero en la Universidad Gabino Barreda (después Universidad
Obrera, de la que Icaza fue miembro del consejo de administracién). En 1933 colaboré con la
Conferencia General de Obreros y Campesinos. Cuando salié de la SCJN, en 1940, se desempeiié
como director general de educacién extraescolar y estética de la Secretaria de Educacién Piblica. Fue
abogado consultor de presidentes: Manuel Avila Camacho, Miguel Aleman Valdés, Adolfo Lépez

Mateos y Gustavo Diaz Ordaz.

88



Rivera.» En 1934, el abogado publicé en la revista Futuro un texto pleno de
admiracién por la obra de Orozco, a propdsito de los murales en Dartmouth College.
Aqui describié al pintor como un “espiritu libre” capaz de realizar “una completa
revision de valores y [mostrar] el fracaso ruidoso de instituciones tradicionales”.~
En esa época, Icaza sefialaba al pintor como un aliado en la tarea de “trazar el
camino” de México, que tenfa entre sus objetivos normar la conducta de los
estudiantes y obreros hacia un “horizonte rojo”, es decir de la izquierda socialista y
sindicalizada.» Esta opinién, asi como el apoyo del magistrado al pintor, debe verse
a través del filtro de la estrecha relacién ideoldgica y politica que Icaza mantenia con

Vicente Lombardo Toledano, que entonces dirigia la Confederaciéon de Trabajadores

= Serge 1. Zaiteff, “Estudio preliminar” en Xavier Icaza y sus contempordneos. Epistolarios, Xalapa,
Universidad Veracruzana, 1995 (Coleccién Rescate). Los maestros literarios de Xavier Icaza fueron
Alfonso Reyes, Mariano Silva y Aceves y Pedro Henriquez Urefia. Formé parte del grupo reunido en
torno a la efimera revista La Nave (mayo 1916), entre quienes estaban Julio Torri, Carlos Diaz Dufoo
Jr. y Mariano Silva y Aceves. Fue asistente asiduo de las tertulias organizadas por Pablo Martinez del
Rio, a las que asistfan, ademads de los “navistas”, Enrique Gonzélez Martinez y Rafael Cabrera, entre
otros. En esta etapa, Icaza estudiaba especialmente la literatura y cultura inglesas. En 1920 se trasladé
a Xalapa, donde se interes6 por cuestiones sociales e imparti6é cursos de Derecho. Alli conocié a
Manuel Maples Arce, colaboré en la revista Horizonte y participé con los estridentistas en un
programa editorial del gobierno del estado. Como abogado tuvo una exitosa trayectoria profesional,
declardndose socialista y obrerista en los afios treinta. Trabajé estrechamente asociado con Vicente
Lombardo Toledano como aliado ideolégico en la politica laborista, asiduo colaborador de la revista
Futuro y jefe editorial de la Universidad Obrera. Xavier Icaza fue un prolifico escritor de ensayo
politico y juridico, crénica, novela y poesfa. Sus criticos destacan especialmente Panchito Chapopote,
de 1928, donde ensaya una narrativa vanguardista. En su obra literaria, traté especialmente temas de
veta popular y sentido social. Segtin puede leerse en las cartas reunidas por Serge Zaiteff, Icaza fue
amigo de Diego Rivera y escribié sobre su obra, ambos pertenecian al circulo de Genaro Estrada y
Alfonso Reyes, 7 a 17.

= Xavier Icaza, “La magna obra de Orozco” en Futuro, 1 marzo 1934, 14.

= Xavier Icaza, “El problema de la hora” en Ibid, 7.
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de México (CTM). A su vez, Lombardo fue un referente politico e intelectual para
Orozco en los afios veinte; para 1940, el artista mantenia el respeto y admiracién al

maestro.”

Al calor de la polémica, las primeras declaraciones ptiblicas de Orozco evadieron las
justificaciones, apel6 a la libertad creativa y el poder su obra de defenderse por si
misma.

Allf estd mi obra. Ella habla por mi. En lo que atafie a lo pintado en el Palacio de Justicia,
no se puede decir que he engafiado a nadie. Yo mostré los proyectos y pinté porque tuve

libertad para hacerlo. =«

El periédico El Nacional organizé una encuesta sobre la decoraciéon de Orozco en el
Palacio Judicial. Jorge Juan Crespo de la Serna declaré: “El propio Miguel Angel vio
también apedreada su estatua de David por el populacho florentino”.= Justino
Ferndndez, el mds aguerrido defensor de los murales, expuso sus argumentos en
una carta publicada en la seccién que el historiador Rafael Garcia Granados suscribia
en el peridédico Excélsior. La defensa de Ferndndez se fundaba en la necesidad de
comprender la calidad alegérica de la pintura, con el fin de acceder al mensaje —que

Ferndndez asocia con “valores espirituales”- expresado por encima de la forma.

» En los afios veinte Orozco formé parte del Grupo Solidario del Movimiento Obrero, dirigido por
Lombardo. Renato Gonzélez cita un testimonio que confirma que en los afios cuarenta el pintor “tenfa
admiracién por el fundador de la CTM, que lo consideraba el politico méds honesto y preparado de

México.” Renato Gonzdlez Mello, La mdquina de pintar, 290.
« Qrozco Valladares, Orozco, 408.

« “La encuesta de El Nacional sobre la decoraciéon de Orozco en el Palacio Judicial” en El Nacional, 24

mayo 1941.
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“[los detractores de los murales] lanzaron su torcida imaginacién a volar y los resultados
de sus interpretaciones de las pinturas en cuestién son desastrosas: por ejemplo, dicen
que alli hay representada ‘la figura de un esqueleto con un numero inconcebible de
costillas’ (!) o este otro: ‘la figura de un lagarto que entrando a rastras al recinto de la Ley,
pretende simbolizar el oro, que rastrea para cumplir una tarea innoble’ (!) o este otro:
‘que la justicia se simboliza en la figura de un tigre fiero abatiendo al indio” (!). [...]
Orozco es suficientemente conocido y estimado aqui y en el extranjero como uno, si no
el mds grande, de los dos o tres mayores pintores contempordneos, y lo es,
fundamentalmente, porque es un espiritu que late al unisono con su época en forma
consciente y profunda y transforma esa conciencia en obras de arte. Su pintura es
simbdlica. Por medio de alegorias expresa generalmente valores espirituales
indiscutibles, y quizd esto moleste a los sefiores abogados [...] Las pinturas de Orozco en

la Suprema Corte son obras de plenitud del artista, de valor universal, de significacién

7

en la historia del arte [...] palpitantes creaciones del espiritu contemporéneo [...]

Garcia Granados, concedié espacio a esta carta en su columna, pero opinaba en
sentido contrario a Ferndndez. Confesaba no formar parte “de los ungidos que
comprenden a la trinidad de genios integrada por Orozco, Picasso y Rivera” y
acusaba de “snobismo modernista” la sentencia de que la pintura simbdlica “expresa
valores espirituales indiscutibles”. Cerraba su comentario dando la razén a los
sefiores abogados pues, al igual que ellos, pensaba que el Palacio del Poder Judicial
no era “el sitio adecuado para ridiculizar a la Justicia” y menos para “representar la

figura humana descarnada (sin) el ntiimero de costillas con que la dot6 el Creador” .=

= Rafael Garcfa Granados, “Abogados iconoclastas. Observadores incomprensivos”, columna

“Nuestra ciudad” en Excélsior, 26 mayo 1941, 4.

= Se refiere a la representacién del oro, Ibidem. En 1941, Rafael Garcia Granados era el presidente de
la Sociedad de Estudios Cortesianos, que tuvo a su cargo evaluar el proyecto mural de Orozco para

el ex templo de Jestis Nazareno.
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Incomod¢ la desacralizacién de la representacion de la Justicia, se tomé como una

burla al Supremo Tribunal.

Los inconformes rechazaron las deformaciones expresivas de los personajes
mostrados en los murales, las resefias usan los calificativos de “incomprensible”,
“desorientador”, “desconcertante”, “grotesco” e “innoble” para describir esta
situacion. El reportaje de La Prensa sintetizé el sentimiento general: “debieron
haberse usado otras figuras y sobre todo, otra técnica que no fuera grotesca”.= En
una entrevista, Orozco respondié a las impugnaciones. Por un lado -explico-
modificé la convencién alegdrica para representar a la “justicia humana”, en
contraposicién a la Justicia, entendida como idea impecable e inalcanzable. Orozco
no desdeid el lenguaje alegérico para comunicar valores inmanentes, pero si desafié
a la tradicién retdrica clasicista que, en su opinién, resultaba inoperante para los
fines de su expresion artistica.

Si hubiera pintado a la cldsica matrona de senos turgentes, balanza y espada, tocada con
un gorro frigio con brillantes colores de litografia, seguramente esas gentes que han
levantado una tempestad en un vaso con agua me hubieran aplaudido. Pero se trataba
de representar la justicia humana y la justicia humana, es la justicia humana. Tiene, ni
mds ni menos, los defectos, grandezas y miserias que acompafian la humana condicién.
Los que protestan no entienden o no quieren entender los motivos alegéricos de los

murales.

« La Prensa, 10 mayo 1941 y El Nacional, 14 julio 1941.

= “Indignacién por los frescos de la Suprema Corte”, 2.
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En el contexto de esta discusiéon se denominé “la técnica” al estilo expresivo de
Orozco. Al respecto, el artista intuy6 una incomprensién insalvable para quienes
carecian de sensibilidad artistica.

(Sabe usted qué es lo que en verdad los ofende? Tal vez menos los temas de los frescos
que la técnica, en cierto modo atrevida [...] Es, quizd, una manera un poco violenta. La

llaman revolucionaria y no lo es. Es, simplemente, arte.«

Al artista le parecié importante establecer su completa responsabilidad: “en ningtn
caso hubiera aceptado” la imposicién de un tema por parte de su empleador. Sin
embargo, recordemos que también informé de unos proyectos que fueron
aprobados.” La presion de la opinién publica llevé al pintor a dar explicaciones para
defender sus murales ante la instancia oficial. En junio, en una carta enviada al
funcionario de Hacienda Manuel ]. Sierra, el artista insiste que, en términos de
comprensién del asunto, eligié “simbolos demasiado claros” —como los colores
nacionales y la bandera roja- para facilitar la lectura de parte del ptblico.

Tablero oriente: alegoria del articulo 27 constitucional. Este tablero, lo mismo que el otro
del lado opuesto y que es alegoria del articulo 123, no parece presentar dificultades para
su comprension por parte del ptblico. Hay simbolos demasiado claros, como los colores
nacionales y como la bandera roja que representa los derechos del trabajador en todas

partes del mundo civilizado.

Los dos tableros norte y sur tienen el mismo tema: La justicia persiguiendo y castigando
al que viola la ley o se burla de ella, tema que me parece el mds apropiado para un palacio
que alberga a los tribunales. La justicia estd representada por una figura humana de

cardcter heroico, armada y por un rayo de fuego que cae de lo alto. Todas las figuras de

« Ast, 31 mayo 1941.

w “Los debatidos frescos de la Corte”.
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los dos tableros son perfectamente claras para cualquier persona que ponga un poco de

atencion al examinarlas.

Adicionalmente explica que para valorar integralmente su obra deben considerarse,
mads alld del tema, las cualidades pldsticas y expresivas.

[...] es bien sabido que el tema en las artes pldsticas es un medio y no un fin. Una pintura,
una escultura o un edificio no tienen por funcién establecer, desarrollar, probar o
propagar tal o cudl tesis [...] Indudablemente el tema es parte absolutamente esencial y
orgdnica de la obra pldstica, pero no es la tinica, siendo las cualidades formales y la pasiéon

que las mueve, mds importantes atin.»

En sintesis, la opinién publica que se manifest6 en contra de los murales de la SCJN
objet6 dos aspectos: primero, la alteracién de la convencién simbdlica de la Justicia
como matrona de la Ley, que se tom6 como irreverencia contra el Tribunal; y
segundo, el uso de imdgenes “grotescas” que mostraban cuerpos irracionales e
“incomprensibles”. Cabe notar que tanto la defensa de Fernandez como la respuesta
de Orozco piden comprensiéon para la manera personal -y moderna- en que se
presenta la configuraciéon alegoérica. En el caso del pintor debe atenderse a su
insistencia en afirmar la posibilidad de una lectura compartida de sus murales, a
partir del uso de simbolos conocidos por todos — “los colores nacionales y la bandera
roja” —y la eleccién de temas de actualidad revolucionaria como son los articulos

constitucionales.

Después de la inauguracién del edificio la polémica sobre la “fealdad e irreverencia”

de los murales se acall6 durante unos meses para resurgir en marzo de 1942 en la

« Qrozco Valladares, Orozco, 409.

94



revista Asi, cuyo jefe de redaccién era Edmundo Valadés. En un articulo titulado
“Los frescos de Orozco valen bolillo!” se impugné nuevamente el estilo del pintor
pero esta vez se ensafiaron particularmente con el aspecto técnico, con acusaciones
de “especialistas” que ponian en duda la “honradez profesional” del pintor.» En el
articulo, que se publicé sin firma ni se mencionan los nombres de los atacantes, se
presentaron cinco objeciones a los murales: uno, los frescos no son frescos, son
pinturas al temple, por lo tanto “en VEINTICINCO ANOS a lo mds, la pintura de
Orozco habrd desaparecido y sus colores habrdan cambiado”; dos, los frescos se
borran solos pues, se dijo, el pintor habia pintado sobre “yeso frio y al temple” y por
lo tanto, los negros se transformarian en blancos y los blancos en grises y después
“nadie podrd reconocer lo que los cuadros representaban”. En este punto, se expresé
una molestia muy evidente por el hecho de que Orozco pintara con blanco,
“violando el precepto fresquista que estipula el uso del muro blanco con ese objeto,
con lo que sélo demuestra ignorar la técnica de pintura al fresco”; tres, el pintor
desprecia a los espectadores, porque “en algunos puntos sus obras estdn sin
terminar en absoluto”. Se le reclamé que pintara personajes “sin cabeza” o dejara las
cosas “apenas esbozadas” y se pregunté “; Acaso serd que Orozco no sabe dibujar?”;
cuatro, el artista no sabe composicion. Se usé como ejemplo de mala composicién la
bandera roja del mural sobre los obreros, “donde se ve a las claras que Orozco, no
sabiendo qué hacer con ese espacio que le quedaba vacio, pint6 una bandera, mal
pintada”; cinco, hay formas que no se reconocen. En este punto, se aleg6 que el

pintor “debiera cuidar en dar forma a sus figuras”. El ataque concluyé con un

» Autor desconocido, “Los frescos de Orozco valen bolillo!” en As7, 6 mayo 1942, 42 - 43.
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dictamen: Orozco es un excelente caricaturista, pero es un mal pintor. El golpe contra

el pintor estaba dirigido especificamente a su calidad como artista.

En el siguiente nimero de la revista, se publicaron los nombres de “pintores y
aficionados” que opinaban sobre los murales. Entre ellos Diego Rivera, quien agreg6
al debate: “Orozco sabe lo que hace”. Por su parte, Jesus Nieto, quien dijo haber sido
compafiero de Orozco en la Academia de San Carlos, validé las criticas, denominé
la obra del jalisciense “amplificacion de caricaturas”, asegurando que la obra no se
termind pues sobre los muros se aprecian bocetos al temple y no frescos porque
“pint6 en la pared tal como estaba, no sobre la cal fresca como debe hacerse”. Nieto
concluyé: “desde el punto de vista estético, los frescos de Orozco no valen nada”. El
pintor “José Renault” -Josep Renau- atacé fuerte a Orozco, confirmando que los
murales “no son frescos” sino pintura al temple, que la obra quedé inconclusa y que
el artista no tomo en cuenta la arquitectura para hacer esos murales porque “hay que
verlos de cerca”. Ademds, agregé que los pretendidos frescos “ya se estan
agrietando y en las grietas puede apreciarse el blanco de la pared, porque la pintura
no penetrd”. El espafiol José Bardasano también fue duro cuando declaré: “ni son
frescos, ni son pintura, ni son murales”.» Como ya vimos, las decisiones de Orozco
de realizar retoques con témpera sobre el fresco -fresco secco- y aplicar blanco sobre
los muros no fueron soluciones improvisadas sino, al contrario, meditadas y
perfeccionadas a partir de la experimentaciéon en obras anteriores, acordes con la

necesidad expresiva del artista. A la suspicacia ante la pintura al secco se auné el

= Autor desconocido, “;Valen bolillo los frescos de Orozco? Pintores y aficionados opinan sobre los

murales de la corte” en Asf, 14 marzo 1942.
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rechazo al lenguaje expresivo del pintor. Las figuras fragmentadas, resueltas como
esbozos o con deformaciones y alteraciones contrarias al paradigma objetivo eran
inaceptables para los inconformes, asi como el uso de caricaturas en la pintura
mural. Orozco respondié a esta polémica en tono complaciente.» Le parecié muy
bien “que toda obra de arte sea discutida y comentada apasionadamente”,
especialmente en virtud de que se vivia una “época de cambios radicales que afecta
a todas las expresiones del alma humana”; el arte debia formar parte del cambio
profundo en el mundo moderno, donde “todo lo que se aceptaba como bueno, estd
en crisis”. Cuando aludié directamente a las criticas a sus murales las menosprecié
por carecer de fundamento - “en realidad esas opiniones tienen escasa importancia”-
. Unicamente se interes6 por la opinién de Renau -“un pintor que desconozco en
absoluto”- porque impugné la principal caracteristica del fresco: que la pintura
penetre en el muro.= El pintor desestimé ese alegato retando al quejoso a que le
“dispensara el honor de una demostracién detallada de su teoria” y concluy6 la
discusién afirmando: “yo estoy muy satisfecho de mis frescos (...) pero
especialmente estoy satisfecho de la pintura como realizacién pldstica”.= Después
de la intervencién de Orozco se silenciaron las agresiones contra sus murales de la
SCJN. Como vimos, el pintor era concienzudo en dar solucién a retos técnicos y

artisticos: qué hacer ante la disyuntiva de un muro que no absorbe la pintura

= Ulises Monferrer, “El pintor ]J. Clemente Orozco responde a sus impugnadores” en As#, 28 marzo

1942, 38 - 39.

= Durante 1940, Renau formé parte del equipo que realizé un mural en la sede del Sindicato Mexicano

de Electricistas, parece improbable que Orozco lo “desconociera en absoluto”.

= Monferrer, “El pintor J. Clemente Orozco responde a sus impugnadores”, 39.
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adecuadamente o cémo enfrentarse a espacios arquitecténicos complicados,
integrando las partes del programa mural a través del color y logrando estabilidad

compositiva sin sacrificar el movimiento.

Finalmente, unas palabras mds acerca de esta discusién publica, que explican la
reactivacion tardia de la pugna del grupo de artistas contra los murales de la SCJN,
asi como el énfasis sobre las opiniones negativas de los espafioles. En abril de 1943,
el periodista Horacio Quifiones publicé en un par de niimeros de Asi un largo
articulo titulado Vita Nova.> El subtitulo reza: “Que es una encarecida stplica a los
refugiados espafioles para que dejen a los muertos enterrar a los muertos y miren
con confianza el futuro”.= El asunto se resume en tres partes: primera, el rechazo
“vigoroso” de la “prensa mexicana” a la admisién en el pais de refugiados
espafioles; segunda, “el sentimiento de superioridad de los espafioles” exiliados ante
la cultura mexicana; tercera, la incomprensién de la mayoria de los refugiados de la
circunstancia mexicana, lo cual les impide iniciar una “nueva vida”.~ El articulo
reprocha la “pedanteria” de los hispanos en sus juicios a los pintores y periodistas
mexicanos. En este punto, Quifiones confiesa que él mismo organizé la encuesta que
expuso objeciones a los murales de Orozco; de paso comenta que la obra de Diego

Rivera también sufrié la censura de “los pintores espafioles”.” El periodista recurre

= Horacio Quifiones, “Vita Nova” en Ast, articulo en dos partes publicadas 10 abril y 17 abril 1942.

= Ibid, 10 abril 1942, 26.

= Jbidem.

= Dice: “En un reportaje que luego tuvo sus resonancias, expuse la opinién ambiente entre los

espafioles, que los frescos de Orozco valfan puro bolillo. Y después siguié la encuesta segtin la cual
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a la férmula chauvinista-revolucionaria para afirmar la originalidad y valia de los
exponentes del arte nacional y descalificar las criticas de extranjeros.
mientras los pintores espafioles no entiendan el programa agrario de la Revolucién
Mexicana, Diego serd para ellos un enigma y su pintura no serd ‘pintura’ [...] Y mientras
los pintores espafioles no entiendan las circunstancias en que se firmé la Constitucién de
1917, no entenderdn tampoco a Orozco.*
El articulo ejemplifica el desajuste del statu quo mexicano ante el arribo de refugiados
espafioles. También demuestra cémo la escandalosa critica a los murales de la SCJN
responde a una lucha de poder que entonces se libraba en el medio cultural.= De ahi
que la discusion artistica se desestimara desde un principio. Quifiones propuso a

Orozco como una figura consolidada que repelia los asaltos de los invasores con su

mero prestigio en la escena nacional.» Recordemos que, en 1943, Orozco seria uno

los pintores esparfioles ratificaron esa opinién” en Quifiones, “Vita Nova”, 10 abril 1942. Acerca de las
objeciones a la pintura de Rivera: “que no era pintura ni fresco [...] que carece de profundidad y que

usa colores planos” en “Vita Nova”, Ast, 17 abril 1942, 19.
= Ibid, 20.

= Vid. Testimonios sobre el exilio espafiol en la obra de Dolores Pla Brugat, El aroma del recuerdo:
narraciones de espatioles republicanos refugiados en México, México, INAH, 2003; Pla Brugat, E! exilio

espafiol en la Ciudad de México: legado cultural, México, Turner, 2015.

« El pintor que aqui se presentaba como muro de contencién mds tarde servirfa como figura de
mediacién: Asi organiz6é un homenaje a Orozco al que asistieron los “rivales” Vicente Lombardo
Toledano y Manuel Gémez Morin. Segun las crénicas, la izquierda y la derecha dejaron de lado sus
diferencias para celebrar al artista, dedicando el convite a recordar sus tiempos estudiantiles. “Gémez

Morin y Toledano a la misma mesa”, Asf, 3 abril 1943.
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de los fundadores de El Colegio Nacional, una institucién cultural oficial que agrupé

a la crema y nata de le intelectualidad mexicana.”

En cuanto a los motivos de dos pintores con méritos propios como Bardasano y
Renau para enfrascarse en esta polémica, cabe reflexionar.= Su reaccién defensiva
puede atribuirse a la hostilidad social que percibian en su contra, aunque también
existian diferencias artisticas que contribuirian a la controversia. José Renau, uno de
los grandes cartelistas de la Reptiblica, inicié su labor como muralista cuando trabajé
con Siqueiros en el mural del Sindicato Mexicano de Electricistas. Las preferencias
de Renau apuntaban a lo pictérico, asi como a la supresiéon de un “estilo personal”
en aras de la creacién colectiva.= José Bardasano, otro afamado cartelista ligado
artistica e ideolégicamente al periédico EI Socialista, se dedicé en México a la pintura

de caballete y a la ilustracién de libros (con Ferndndez editores), nunca pinté6 un

= El Colegio Nacional se cre6 en mayo de 1943 y sus miembros fundadores fueron: Mariano Azuela,
Antonio Caso, Alfonso Caso, Carlos Chavez, Ezequiel A. Chévez, Ignacio Chavez, Enrique Gonzalez
Martinez, Isaac Ochoterena, Ezequiel Ordoéfiez, José Clemente Orozco, Alfonso Reyes, Diego Rivera,

Manuel Sandoval Vallarta, Manuel Uribe Troncoso y José Vasconcelos.

= Bardasano, ganador de la segunda medalla en la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1934 y
favorito para ganar el primer premio en 1936, cuando empez6 la guerra en su pafs. Renau, director
general de Bellas Artes en el gobierno frentepopulista de Francisco Largo Caballero, fue el encargado
de organizar el pabell6n de la Espafia republicana en la Exposicién de Paris de 1937, nombr6 a Picasso
como director del Museo del Prado y posteriormente le solicit6 una obra para el Pabellén, que resulté

en el Guernica.

« Sandra Zetina Ocafia, La explosion como dispositivo simbélico y pictérico en la obra de David Alfaro
Siqueiros: Explosion en la ciudad y su materialidad, Tesis de maestria en Historia del Arte, Universidad

Nacional Auténoma de México, Facultad de Filosoffa y Letras, 2012, 41 y ss.
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solo mural.~ ;Es creible que incomodara a los espafioles que Orozco no se apegara
al “dogma” del verdadero fresco? Improbable, pues ninguno tenia suficiente
conocimiento del fresco cldsico ni la experiencia para discutir al respecto con Orozco,
una autoridad en la materia. Tiene mds sustancia la censura de Renau a la relaciéon
arquitectura-pintura en los murales del SCJN porque su punto de referencia es el
proyecto artistico que dirigia Siqueiros en el Sindicato Mexicano de Electricistas,
donde la plastica asume el movimiento del espectador. El valenciano menosprecia
los murales de Orozco en la SCJN porque —dice- el visitante debe adaptarse a su
pintura y no a la inversa. En el ataque de los espafioles también debi6 contar el factor
ideolégico, como una reaccion a las evidentes reticencias de Orozco a proclamar

significados politicos para sus representaciones.

Considero que la incomprension de los pintores que impugnaban a Orozco se basa
principalmente en la concepcién que cada creador tenia, y podia ejercer, de la
“libertad artistica”. En este ir y venir de recriminaciones e intereses encubiertos,
recordemos que Orozco hablé de crisis en el arte, rebajando la pintura mural actual
a “pasquin” o propaganda, con lo cual marcaba su distancia del realismo pictérico
y la retdrica socialista que practicaban los artistas con un compromiso politico de
izquierda; pero, sobre todo, defendia, sin manifestarlo abiertamente, su conviccién
de ejercer una libertad creativa fincada en la expresion plastica cimentada por la

tradiciéon occidental; asi como en la posibilidad de dar un sentido personal a la

= Paradéjicamente, el cartelista socialista pint6é cuadros afines al impresionismo y recurri6 a temas
costumbristas, retratos y bodegones. Informacién sobre José Bardasano en el sitio “Guerra Civil
Espafiola dia a dia” http:/ /guerracivildiadia.blogspot.mx/2012/10/jose-bardasano-1910-1979.html
Consulta febrero 2014.
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invencién alegérica. Orozco buscaba mostrarse independiente de las “ctipulas”
culturales que se disputaban posiciones de poder y aspiraba a afirmar su posicién

de pintor moderno.
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Capitulo 2. Arte pablico y alegoria: Mito, Justicia e Historia.

Este capitulo esta dedicado al andlisis e interpretacién del programa mural que pinté
José Clemente Orozco en la Suprema Corte de Justicia de la Nacién. Comenzaremos
con unas consideraciones acerca de la naturaleza de la alegoria en la obra de Orozco,
para continuar con el anélisis de los murales del programa, segtin el orden marcado
por el movimiento de un espectador imaginario, en su recorrido por la Sala de Pasos
Perdidos. El primer mural que se observa al ascender las escaleras principales es el
dedicado al articulo 27 constitucional, conocido como Las riquezas nacionales; a
continuacién, estdn los murales enfrentados que encuentra el espectador cuando
gira a la derecha y a la izquierda, son aquellos que tratan el tema de la Justicia.
Finalmente, se presenta la lectura del mural sobre el articulo 123, denominado
Movimiento social del trabajo, ubicado encima de las escaleras de acceso al espacio
vestibular que alberga los cuatro murales. Las distintas lecturas posibles para cada

mural conforman la densidad significativa de las representaciones.

El programa mural de la SCJN asume la vocacién de tribuna publica del muralismo
y, por lo tanto, sus imdgenes entretejen un repertorio de tépicos que encontramos
en debates y reflexiones del &mbito intelectual, artistico y politico contemporaneo.
De este modo, las interpretaciones que se proponen en este capitulo, exploran
regiones de la historia de las ideas, delimitadas por el contexto histérico, los intereses
intelectuales de Orozco y por la comunidad de pensamiento de la que formé parte.
Entre los temas fundamentales que encontramos representados en las pinturas
murales estd: el reconocimiento del subsuelo como nuevo elemento en el imaginario

patrimonial, la idea de “riqueza” asociada a la identidad nacional, el alcance de la
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reforma social revolucionaria en la Constituciéon de 1917 y la comprension del
presente y del devenir a partir del mito y la filosofia de la Historia. Estas pinturas
también muestran identidades con el imaginario liberal expresado en la caricatura
politica de finales del porfiriato, asi como con tépicos abordados por pensadores de
la generacion del artista, como José Juan Tablada, José Vasconcelos, Diego Rivera,
Vicente Lombardo Toledano y los entonces jévenes Justino Fernandez y Edmundo
O’Gorman, quienes alentaron nuevas perspectivas intelectuales hacia el inicio de los

anos cuarenta.

Sobre los significados en la obra de Orozco

En 1939, el escritor MacKinley Helm escribia un libro sobre arte moderno en México,
que llegaria a ser bastante influyente entre el ptiblico norteamericano. Su inmersién
en el ambiente artistico e intelectual mexicano lo acercé a varios artistas. Tras
conocer a José Clemente Orozco, concluyd, con un dejo de irritacién, que el artista
era mas emocion que razon:

Orozco no es, en comparacién con Rivera, un hombre de intelecto. Es dificil concebirlo
mads que como un pintor [...] Cuando llega a hablar —-no es un 16gico, sino un artista- no
habla tanto de juicios como de estados emocionales. Sus sentimientos lo llevan a

contradicciones y algunas veces a la pura ininteligibilidad.=

Desde el punto de vista del tema, el escritor juzgé el trabajo del pintor “un poco
confuso” y narré cémo, cuando se le preguntaba al pintor acerca del significado de

sus murales, este disfrutaba “la oportunidad de responder de forma arbitraria,

= MacKinley Helm, Mexican painters. Rivera, Orozco, Siqueiros and Other artists of the social realist school,
New York, Dover Publications, Inc., 1989, 64-66. Traduccién IRM. Este libro se publicé originalmente
bajo el sello editorial de Harper & Brothers en 1941, con el titulo Modern Mexican Paintings.
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enigmatica, tanto como disfruta escuchar y leer interpretaciones especulativas sobre
su trabajo”. Helm valoré positivamente el contenido pictérico de la obra de Orozco,
y su posicion “libre” de radicalismos politicos; sin embargo, es palpable su
desconcierto ante la ambigiiedad significativa.

serfa agradable darse por vencido tratando de encontrar un patrén mads alld de la
significaciéon pldstica en algunos de los disefios oscuros de Orozco. Entonces, el
espectador podria dejarse ir con placer del puro contenido pictdrico, que liberaria (al
espectador) para la experiencia estética de un alto grado. Pero el problema es que los
murales casi “representan” algo e inquietan la mente y no lo harian si obviamente no
“significaran” nada en absoluto. Es irritante ser capaz de aprehender la presencia de un

significado intelectual, aunque sea vago, y sin embargo no poder comprenderlo.=

Luis Cardoza y Aragén muestra otra cara de la moneda. El critico y poeta no
encuentra s6lo “emocién” en el expresionismo de Orozco, tampoco quiere encontrar
-como Helm- una relacién lineal entre las representaciones, las explicaciones, las
“intenciones” y los “significados”. Cardoza reconoce los matices presentes en la
complejidad artistica de José Clemente Orozco, advirtié de la dificultad de encontrar
en su obra explicaciones plenamente satisfactorias. Para referirse al trabajo del
artista, el critico imaginé un laberinto con tantos caminos como salidas posibles. En
La nube y el reloj (1940), escribio:

Cuando queremos determinar las razones de su universalidad, nos encontramos en el
laberinto, sin atinar a escoger con precisién algtin camino. Todos los caminos nos parecen
viables, ser los verdaderos, los que habrédn de conducirnos al corazén de su misterio. Para
algunos, es un claro ejemplo del inspirado. Para otros, un claro ejemplo del razonador,

del intelectual puro. Ambas soluciones se ofrecen demasiado limitadas y parciales,

w Ibidem.
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extremadamente simplistas. A la postre, nos prueban, con su oposicién, que la riqueza

de Orozco es tan vasta y trascendente que propone las mds variadas soluciones.=

Casi cincuenta afios después de que se publicaron estas lineas de Cardoza y Aragén,

Octavio Paz destacaba la forma en que Orozco creaba “iconos de la interrogaciéon

humana, iconos de la transfiguracién” .=

En 1934, en ocasién de un comentario a los frescos en Darmouth College, el pintor
afirmé que en cada pintura siempre hay una “IDEA, nunca un relato (STORY). La
idea es el punto de partida, la primera causa de la de la construccién plastica y estd
presente todo el tiempo como energia creando materia”. Esta idea detona y organiza
toda la estructura de un programa mural; si los espectadores ven ahi historias y
asociaciones literarias, éstas “sélo existen en la mente del espectador, la pintura
actuando como estimulo”. Las ideas no se ven en la pintura, pero se perciben. El
pintor dice seguir a la tradicién, aprendiendo “la leccién de los maestros”, como el
tnico camino en la linea de la cultura. Orozco establece la naturaleza dual de su
pintura identificindola con la configuraciéon alegérica: representa una cosa y

significa otra;» asimismo sittia a sus imdgenes en un plano distinto a la anécdotay a

« Luis Cardoza y Aragén, La nube y el reloj. Pintura mexicana contempordnea, México, Landucci /

Instituto de Investigaciones Estéticas UNAM, 2003, 310.

= Octavio Paz, “Ocultacién y descubrimiento de Orozco” en Octavio Paz. Los privilegios de la vista 11.

Arte de México. Obras completas, 252.
» Qrozco, “The Orozco Frescoes at Dartmouth” (1934?) en Textos de Orozco, 50 - 51. Traduccién IRM.

= Samuel R. Levin, “Allegorical Language” en Allegory, Myth and Symbol, 23.

106



la alusioén literaria. Indudablemente se apoya en Platén, el “primer alegorista”, para

dar nueva vida a concepciones acerca de la verdad y las ideas.

Al inicio de los cuarentas, las resefias periodisticas sobre las pinturas murales en la
SCJN encontraban alusiones puntuales a aspectos relacionados con las discusiones
sobre la justicia en México. En cierto sentido, esta interpretaciones automaticas
fueron inducidas por el propio pintor, quien, explicé en un documento oficial que
sus pinturas “no parecen presentar dificultades para su comprensién por parte del
publico” porque hay “simbolos demasiado claros, como los colores nacionales y la
bandera roja que representa los derechos del trabajador en todas partes del mundo
civilizado” y también se puede ver a la “justicia persiguiendo y castigando al que
viola la ley”.” Con estas descripciones, el artista apelaba a la capacidad de
reconocimiento del espectador de imadgenes conocidas “en todas partes del mundo
civilizado”, como las banderas con colores que sefialan a determinadas ideologias o
a personificaciones de la Justicia con sus atributos, como la balanza, la espada y la
antorcha. En su carta, Orozco dirigi6 la atencién hacia los simbolos para validar sus
murales ante su mecenas institucional, asi como para establecer la intencién
“edificante” demandada al arte publico. Parafraseando la expresién de Octavio Paz:
es el rostro mostrado a la multitud en la plaza. En los términos de Benjamin, el
mundo del simbolo es la claridad que se destaca sobre “el fondo oscuro de la
alegoria”.~ En el juego de luces y sombras entre el simbolo y la alegoria, la segunda

excluye una relacién directa entre la cosa representada y “lo que significa”.

= Orozco Valladares, Orozco. Verdad cronoldgica, 409.

= Walter Benjamin, El origen del drama barroco alemdn, 153.
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Cada persona, cada cosa, cada relacién puede significar otra cualquiera [...] todos esos
objetos utilizados para significar, precisamente por el hecho de referirse a algo distinto,
cobran una fuerza que los hace aparecer inconmensurables con las cosas profanas y los

sitda en un plano mds elevado, pudiendo llegar hasta a santificarlos.»

De ahi que, al analizar los murales de la SCJN, podemos entender que sus alegorias
no se sujetan necesariamente al tema que el autor postul6 en sus definiciones
publicas. En mayo de 1940, José Clemente Orozco abordé este problema en una carta
de respuesta a alguien que le solicitaba luces sobre su obra en Guadalajara. El pintor
reconocia que entendia que el publico “se interesa mucho por los temas usados en
las pinturas murales”, pero consideraba dificil ofrecer explicaciones porque él era
pintor, no “historiador, ni sociélogo ni un ‘revolucionario’ ni un hombre de ciencia”.
Esta declaracién es fundamental para entender las caracteristicas de la invencién
alegérica de Orozco. Como artista, se hace responsable del contenido expresivo de
la obra. En su opinion, el tema no era “de ninguna manera el arte mismo” pues de
una obra “puede haber tantas explicaciones de la misma como espectadores
contemplen [...] muy diferentes y atin opuestas”.” Orozco concibi6 la pintura como
un “poema” que estd hecho de relaciones entre las formas, que comprenden el color,

tono, proporcién, linea y otros valores formales.”

Las riquezas nacionales o Articulo 27

= Ibid, 167.

= Orozco, “Carta a Manuel Garibi Tortolero (2 mayo 1940)” en Orozco Valladares, Orozco. Verdad

cronolégica, 389.

= QOrozco, “Orozco ‘explica’ (1940) en Textos de Orozco, 63.
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El mural que se conoce como Las riquezas nacionales conforma una escena organizada
en franjas horizontales, consecuentes con un muro apaisado de 11.12 metros de largo
por 3.25 metros de alto (Fig. 1). Se ubica en el costado oriente de la Sala de Pasos
Perdidos. El mural comprende dos espacios: suelo y subsuelo. El subsuelo
predomina en extensién pictérica y complejidad iconogréfica. Sobre el horizonte
marcado por la corteza terrestre, se elevan macizos rocosos de perfiles geométricos
y un cielo con nubes densas y grises. Arriba y abajo se conectan mediante la figura
imponente de un felino de colores pélidos con manchas romboidales en el pelaje,
cuyo cuerpo se extiende diagonalmente por efecto de un salto, situdndose casi al
centro del mural. Las patas rematan en descomunales garras en forma de gancho y
la cabeza, sumamente estilizada y resuelta en términos gréficos, es puntiaguda. En
ella se reconoce el trazo de dos évalos que demarcan sus ojos, asi como los medios
circulos de las fosas nasales. Las fauces abiertas ostentan dientes afilados y colmillos
enormes. El fiero animal tiene el lomo cubierto por un largo pafio tricolor -verde,
blanco y rojo- que se ondula para sugerir movimiento. El cromatismo de la tela
marca una divisién tajante entre la superficie terrestre y las entrafias de la tierra. En
el subsuelo yacen cinco entes antropomorfos. El centro y eje de la composicién lo
establece un rostro o méscara de fuego con las érbitas vacias y oscuras, que se posa
sobre tubos de los que fluyen chorros negros que semejan colmillos. A ambos
costados de la cabeza inflamada se ubican cuatro personajes, dos de cada lado. En el
extremo superior derecho de este grupo hay una daga metdlica gris claro, en cuyo
mango se reconoce a una persona embozada, de género indeterminado, con los ojos
cerrados. Su cuchilla atraviesa al ente central para ubicarse entre los dos personajes
del lado izquierdo del mural. Debajo del arma, una paleta de amarillos y ocres

cdlidos y brillantes da forma a un extrafio esqueleto humano recostado sobre su
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columna vertebral, carente de extremidades y con un ntimero fantdstico de costillas
que generan un ttnel tordcico, dentro del cual se arrastra un reptil -lagarto o dragén-
. La calavera exhibe una gran nariz aguilefia y las oquedades de sus ojos y boca se
tuercen en una mueca. En la franja inferior izquierda, piezas desarticuladas de metal
oscuro de formas y tamafos variados sugieren un cuerpo humano postrado y
vulnerable a las llamas que arden en el fondo. Sobre éste se ubica la mole corpulenta,
aunque incompleta, de un hombre de epidermis rojiza, que mantiene una pose
rigida, casi marcial. Yace boca abajo y su rostro impasible —probablemente una
madscara- estd ornamentado con elementos curvilineos. En la capa mds superficial
hay raices con bifurcaciones, dos de ellas se extienden horizontalmente y se

transfiguran en las siniestras extremidades del sombrio personaje del centro.

En mayo de 1941, un periodista entrevisté a José Clemente Orozco en el edificio de
la Suprema Corte. Sefialando el muro central, el artista explicé: “Esta es una alegoria
del articulo 27 de nuestra Constitucién que, como es sabido, se refiere a que la tierra
y todos los elementos del suelo pertenecen a la nacién... El cobre, el oro, la plata, el
petréleo, la tierra verde de sementeras, las profundas raices de los drboles, las gemas
preciosas [...]”.” Orozco establecié la identidad de los personajes del subsuelo: el
oro, la plata, el petréleo y el cobre. Se deduce que el quinto es el hierro. Asimismo,

seflala otro elemento: las “raices de los darboles”. Pero la “tierra verde de las

= Ulises Monferrer, “Los frescos de Orozco, amenazados. Habla el pintor. Entrevista exclusiva”, Asf,

Num. 29, 31 mayo 1941, 57.
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sementeras” y las “gemas preciosas” no se encuentran en este paisaje simbdlico.” En
la Suprema Corte de Justicia, Orozco usé un procedimiento metonimico para
personificar los metales y el hidrocarburo, recurriendo a relaciones de proximidad
entre lo representado y lo real: la plata es fria y gris, el oro brilla con refulgencias
amarillas y rojas, el hierro es resistente, el petréleo fluye y se inflama, el cobre es
rojo-anaranjado. Como personajes, tienen connotaciones negativas: el petrdleo es
una criatura macabra y amenazante, el hierro una estructura abatida e inutil, el oro
un despojo infrahumano infectado de codicia y envidia, la plata un arma letal con
una figura inanimada y el cobre un ente inmdévil y vulnerable.” La visién general
del mural genera inquietud, que se potencia en cada uno de los elementos
iconogréficos: desde los entes fragmentados y comprimidos, hasta la bandera que
carece de emblema. Hay sintonia entre el arriba y el abajo: el paisaje exterior es estéril
y en el subsuelo yacen caddveres o seres atrapados, los mas de ellos con los ojos
cerrados, oscuros o vacios. Este paisaje subterrdneo expresa la poética de la obra, es

el espacio simbdlico.

En 1940 el petrdleo, imagen central y significativa, es una calavera que advierte de
la percepcién social que se tiene del hidrocarburo — amenaza, peligro, fatalidad- e

ineludiblemente atafie a la condicién humana. La desgracia también se manifiesta

= En dicha entrevista se entreveran los comentarios del artista con los del periodista, generando
confusién acerca de la autenticidad de algunas explicaciones atribuidas a Orozco. Al parecer, el

periodista Monferrer “completaba” las apreciaciones del pintor.

= En ciertas tradiciones occidentales, como la cristiana, el dragén o lagarto simboliza envidia, traicién

y codicia e incluso se le identifica con el diablo.
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en el oro, la plata y el hierro, con esqueletos, calaveras y un pufial. Asi describi el
mural Justino Ferndndez:

El oro que atrae con su dorado brillo, no representa sino la muerte mas muerte (...) la
cadavérica cabeza, con perfil del cldsico usurero (...) la plata se envuelve en su propia
frivolidad —especie de espuma de mar o plumas de avestruz- y deja adivinar sus
seductoras formas de mujer, pero cual momia egipcia parece dormir eterno suefio; es una
figura inanimada -sin alma- muerte también, con el oro, empaquetada y exangiie. El
acero [hierro] se reduce a varios fragmentos, desperdicios de maquinaria, cosas inttiles
esparcidas en el rescoldo de un fuego lento, inofensivas e inservibles. El cobre es el tinico
metal que guarda dignidad (...) En el centro (...) el elemento mds codiciado en nuestros

tiempos: el petréleo (...) un monstruo igneo [y] fantdstico que se consume a sf mismo.~

El historiador del arte nota que la personificacion del oro exhibe el “perfil del cldsico
usurero”. Este comentario asocia la calavera con la representaciéon peyorativa del
judio prestamista, un estereotipo de afieja tradicién occidental que, a fines de los
afios treinta, se multiplicaba en la prensa antisemita (Fig. 68 y 69). En cuanto al

lagarto que repta dentro del esqueleto, Orozco parece recurrir a la imagen, originada

~ Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 109 y 110.

= E] estereotipo del judio usurero data del medioevo y fue retratado a finales del siglo XVI por
William Shakespeare en el personaje Shylock en EI mercader de Venecia. La nariz prominente y el tipo
de ojos que vemos en el oro son andlogos a los rasgos fisonémicos de caricaturas antisemitas que se
difundieron en los afios treinta, v.g. en la publicacién nazi Der Stiirmer, un tabloide antisemita y nazi
publicado entre 1923 y 1944 en Alemania que denostaba a los judios representdndolos con cuerpo de
gusano o serpiente. Al pintar el mural, Orozco afiadié una nariz a una calavera que trabajé en varios
bocetos: Aunque el cambio iconografico del boceto al mural llama la atencién, no se puede asociar a
un comentario antisemita dado que en los escritos y obra del pintor no se ha encontrado ningdn
indicio de este prejuicio. Quizds de este modo comentaba el antisemitismo que campeaba en buena
parte de la sociedad mexicana de esos afios. Sobre este tema, se pueden consultar los estudios de
Daniela Glazer, El exilio incémodo: México y los refugiados judios, México, El Colegio de México,
Universidad Auténoma Metropolitana, 2011 y Claudio Lomnitz, El antisemitismo y la ideologia de la

revolucién mexicana, México, Fondo de Cultura Econémica, 2012.

112



en relatos de la Antigiiedad, de un terrible reptil que custodia objetos de oro.=
Probablemente, también aludiria con esta imagen a los dragones creados por Julio
Ruelas en 1905. Uno de ellos custodia un tesoro en el éleo sobre tela El suerio de Athos
(Fig. 70), un cuadro presentado en la Exposicién de Pintura y Escultura de la
Academia Nacional de Bellas Artes en 1906, motivando una polémica entre Gerardo
Murillo y los criticos, que merecié un lugar en la Autobiografia de Orozco;= el otro,
es un esqueleto, en el grabado La escalera del dragén (Fig. 71). La daga, que simboliza
a la plata, es un elemento comun en el repertorio iconogréfico de Orozco. En su obra
vemos numerosos cuchillos/dagas que comunican destruccién, muerte o traicién,
como en el 6leo sobre tela en el que retrata a Zapata (1930) con un arma afilada
cercana a su rostro, anunciando la traicién que provocaria su muerte (Fig. 72). Acerca

del panorama general del mural, conviene destacar que el critico Ferndndez invoca

= Hesfodo relata en su Teogonia que la diosa marina Ceto, en unién con el dios Forcis, procreé “un
terrible reptil que en sombrias grutas de la tierra, alld en los extremos confines, guarda manzanas
completamente de oro” (Hesiodo, Obras y fragmentos, Teogonia, Trabajos y dias, Escudo, Fragmentos,
Certamen. Introduccién, traduccién y notas de Aurelio Pérez Jiménez y Alfonso Martinez Diez.
Madrid, Editorial Gredos, 1990 (Biblioteca Clésica Gredos, 13), 340). Este reptil se ha identificado en
otros relatos con el dragén Ladén de las Hespérides, que contaba con cien cabezas y fue vencido por
Hércules. Acerca del tépico del reptil que resguarda oro, también debe mencionarse la empresa de
Jasén y los argonautas, quienes deben obtener el vellocino de oro protegido por un dragén, segtin se

relata en séptimo libro de Las metamorfosis de Ovidio.

= Gonzdlez Mello, La mdquina de pintar, 32-33. Segun relata Gonzdlez, Murillo fustigé a Ruelas
diciendo que E! suefio de Athos mostraba una escena de “fantasia infantil” ejecutada en un periodo de
“inconsciencia”; cuando los criticos defendieron a Ruelas, buscaron en su cuadro “una racionalidad
narrativa y se negaron a la interpretacién simbdlica. Es la pintura moderna que busca acabar con la
pintura “literaria”. En su Autobiografia, Orozco escribié que “Murillo criticaba el decadentismo
armado con “el arco iris de los impresionistas”, estos tiltimos enemigos cldsicos de la pintura como

“lenguaje” de simbolos”.
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diversos vicios -frivolidad, artificio, inutilidad, codicia, esterilidad, fragmentacién-,

pero también encuentra un elemento que se resiste a la decadencia: el cobre.

Si bien el artista se refiri6 a este mural como una alegoria del articulo 27
constitucional, el titulo que prevalece es Las riquezas nacionales. Esta denominacién
se deriva de los términos del andlisis que Justino Ferndndez publicé sobre esta
pintura en 1942.= El historiador del arte identificé como “riquezas nacionales” a los
personajes del subsuelo.

Tenemos, pues, en conjunto, en las pinturas de la Suprema Corte; un concepto y critica
del proletariado, un concepto y critica de la justicia y, por ultimo, un concepto y

valoracion de las riquezas nacionales [...].

En las conclusiones, Ferndndez sintetizé el sentido del programa mural en los
siguientes términos.

Las riquezas nacionales y la conciencia; los obreros luchando por sus derechos; la justicia
metafisica fulminando a los malvados y la justicia de los hombres [...] son los temas que

llenan los tableros que Orozco pint6 en la Suprema Corte.

La riqueza de la nacién

Los primeros pdrrafos del primer capitulo del articulo 27 constitucional, en su texto
original de 1917, dice:

La propiedad de tierras y aguas y comprendidas dentro de los limites del territorio

nacional, corresponde originariamente a la Nacion, la cual, ha tenido y tiene el derecho

= Justino Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 107-111.

« Ibid., 109 y 111.
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de transmitir el dominio de ellas a los particulares, constituyendo la propiedad privada.
Esta no podrd ser apropiada sino por causa de utilidad publica y mediante
indemnizacién.

[...]

Corresponde a la Nacién el domino directo de todos los minerales o substancias que en
vetas, mantos, masas o yacimientos, constituyan depdsitos cuya naturaleza sea distinta
de los componentes de los terrenos, tales como los minerales de los que se extraigan
metales y metaloides utilizados en la industria; de los yacimientos de piedras preciosas,
de sal de gema las salinas formadas directamente por las aguas marinas. Los productos
derivados de la descomposicién de las rocas, cuando su explotacién necesite trabajos
subterrdneos; los fosfatos subseptibles [sic] de ser utilizados como fertilizantes; los
combustibles minerales sélidos; el petréleo y todos los carburos de hidrégeno sélidos,

liquidos o gaseosos.

Son también propiedad de la Nacién las aguas de los mares territoriales en la extensién
y términos que fija el Derecho Internacional; las de las lagunas y esteros de las playas; las
de los lagos inferiores de formacién natural [...]; las de los rios [...] las aguas que se

extraigan de las minas [...]; y los cauces, lechos y riberas de los lagos [...]

En los casos a que se refieren los dos parrafos anteriores, el dominio de la Nacién es
inalienable e imprescriptible, y s6lo podran hacerse concesiones por el Gobierno Federal
a los particulares o sociedades civiles o comerciales constituidas conforme a las leyes

mexicanas [...]=

En el Congreso Constituyente de 1917, un nutrido grupo de diputados turné una
iniciativa que sefialaba al articulo 27 como “el mds importante de todos los

contenidos en la Constitucién”;* una conviccién fundada en que en €l se establecen

= “Articulo 27”. Departamento de Documentacién Legislativa del SIID (Sistema Integral de
Informacién y Documentacién) de la Cdmara de Diputados:

http:/ / www.diputados.gob.mx/sedia/sia/spi/DPI-ISS-07-05.pdf

= Fernando Serrano Migallén, Historia minima de las constituciones de México, México, El Colegio de
México, 2013, 370.
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los fundamentos sobre los cuales descansa todo el sistema de los derechos que
pueden tenerse a la propiedad raiz (u originaria) comprendida dentro del territorio
nacional. La iniciativa del articulo que presenté Venustiano Carranza, atendiendo al
espiritu de las reformas juaristas, subrayaba la necesidad de agilizar los
procedimientos de expropiacion y acotar de manera mds precisa los derechos de
propiedad tanto de las corporaciones religiosas como de los extranjeros y de las

sociedades andnimas."

En el debate constituyente, oradores como Andrés Molina Enriquez expusieron que
“la cuestion agraria era el problema capital de la revolucién y el que mds debia
interesar al Constituyente, porque estaba en la conciencia de todos los
revolucionarios”.= De esta preocupacién, nacié la definicién de los principios y
bases generales para la restitucién o dotacién de tierras a los pueblos como para el
fraccionamiento de las grandes propiedades rurales. Los proyectos sociales
representados por las distintas facciones revolucionarias que participaron en el
debate constituyente, asi como el capitalismo agrario perfilado en la Constitucion de
1854, confluyeron en un acuerdo fundamental: que la propiedad originaria de tierras
y aguas (incluido el mar territorial) y bienes del subsuelo (minerales y petréleo),
corresponden a la Nacién. Con ello se reforzaba el principio de que la propiedad, y

la explotaciéon de los minerales subterrdneos, estaria sujeta a las modalidades

w Ibidem.

= Ibid, 372.
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dictadas por el interés puiblico.» Las primeras tres reformas y adiciones al articulo 27
se implementaron por iniciativa de Lazaro Cdrdenas, para consolidar los objetivos
revolucionarios asumidos por su gobierno. La modificaciéon de diciembre de 1934 —
que transformoé 6 parrafos iniciales y 18 fracciones- buscé dar impulso al reparto
agrario y fortalecer el capitalismo en la agricultura. En 1937, se modificé la fraccion
VII, para establecer que los asuntos de limites en los terrenos comunales serian de
jurisdiccién federal. Finalmente, la adicién al parrafo VI de fines de 1940, respondi6
a la necesidad del Estado de consolidar su hegemonia en las relaciones de propiedad

y asegurar su control sobre el petréleo.

En la historia, cada época tiene una idea particular de la riqueza. Para el caso
mexicano, Richard Weiner ha estudiado las percepciones ptblicas de la riqueza,
desde las concepciones de Alexander Von Humboldt -quien describié la gran
riqueza de México a partir de la abundancia de recursos naturales- hasta las

opiniones de los “cientificos” del Porfiriato.» Weiner explica que “los porfiristas

= Ibid, 373.

= Richard Weiner, “El declive econémico en el siglo XIX. Una perspectiva cultural” en Signos
historicos, Nium. 12, julio-diciembre 2004. Consulta marzo 2014 en

http:/ /www .juridicas.unam.mx/publica/librev/rev/signos/cont/12 /art/art3.pdf. @ Para una

revisién contempordnea de la obra de Humboldt: Richard H. Weiner, La rigueza legendaria de México:
lectura selectiva del legado del Ensayo de Humboldt. Economia, ciencia y politica. Estudios sobre Alexander
von Humboldt a 200 afios del Ensayo politico sobre el reino de la Nueva Espafia, editado por José Enrique
Covarrubias y Matilde Souto Mantecén, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones Histéricas, Instituto Mora, 2013. Sobre el tema de la percepcién de
riqueza en México ver también Pedro Salmerén Sanginés, “El mito de la riqueza de México.

Variaciones sobre un tema de Cosfo Villegas” en Estudios de Historia moderna y contempordnea de
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rechazaron los conceptos de riqueza de la época colonial mercantilista-fisiocratica,
que enfatizaban la tierra, los recursos naturales y el comercio. En vez de eso, se
adhirieron a las concepciones del siglo XIX, que remarcaron el trabajo especializado,
el capital y la tecnologia”.» Los “cientificos”, dice el historiador, concebian la riqueza
del pafs como materia transformada y no como materia prima; como trabajo y
tecnologia, no como medio natural. Por ello para la ideologia hegeménica no
constituia ninguna afrenta a la Nacion seguir los pasos del periodo juarista en
términos de politica minera, abriendo la industria cada vez mads al exterior o
emitiendo un Cédigo Minero como el de 1884, donde no se menciona el principio de

la Nacién como propietaria del subsuelo.

En el siglo XX hubo cambios en esta construccién cultural. En general, existe la
percepcion de que México es rico en recursos naturales, pero estd ain mds extendida
la idea de que la “riqueza” que éstos generan no favorece a los mexicanos, sino a los
extranjeros que la extraen, la transforman y la sacan del territorio nacional, tal como
sucedié en tiempos virreinales. En el horizonte de ideas que intervinieron en la
redaccién de los articulos 27 y 123 de la Constitucién de 1917, se encuentra la
participacién decisiva del diputado Pastor Rouaix, quien relata que en el esquema
de sometimiento que se impuso desde la Conquista una variante determinante fue

la del capital econémico del subsuelo nacional.

Meéxico, Vol. 26, documento 315. Edicién digital.

http:/ /www.historicas.unam.mx/moderna/ehmc/ehmc26/315.html Consulta septiembre 2013.

 Weiner, “El declive econémico en el siglo XIX”.
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El subsuelo mexicano es uno de los més favorecidos en el mundo por la Naturaleza con
yacimientos metaliferos y combustibles fésiles, lo que ha colocado a nuestra patria en el
primero puesto como productor de plata de todos los tiempos, y en lugar prominente

para todos los metales que pueda necesitar la industria.*

La integracion del subsuelo a la retérica constitucional se abordé por su relacién con
otra categoria fundamental para entender la idea de riqueza en el siglo XX, la de
patrimonio nacional. Venustiano Carranza se encargd de legitimar en el plano
juridico a las materias primas del subsuelo como parte de la Nacién.» Para ello
aludi6 a la herencia de la Corona espariola, especificamente las Ordenanzas de
Aranjuez publicadas por Carlos III en 1783, que sentaban el principio juridico
fundamental acerca de que la propiedad absoluta de todo lo descubierto —incluidas
las minas- correspondia a la Corona, es decir al Real Patrimonio.” En 1917 se

esgrimié que el estatus del subsuelo como territorio nacional descendia de los

= Pastor Rouaix, Génesis de los articulos 27 y 123 de la Constitucién politica de 1917, Segunda edicién,

México, Biblioteca del instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucién Mexicana, 1959, 38.

= El Cédigo de Mineria de 1884 habia cedido el dominio del Estado sobre el subsuelo, lo mismo que
el espacio comprendido dentro de su propiedad, a los duefios nacionales o extranjeros, de los terrenos
(en 1892 y 1904 leyes de mineria confirman esta tendencia). De este modo se legitimaron las primeras
concesiones importantes a extranjeros para extraer petréleo del subsuelo mexicano. Sin embargo, el
25 de noviembre de 1909 se expidi6 la Ley Minera de los Estados Unidos Mexicanos, que establecio
de manera clara y concreta el dominio de la Nacién sobre los yacimientos minerales. Con el principio
constitucional del articulo 27, que establece que los bienes del subsuelo corresponden a la Nacién y
que su explotacion estarfa siempre sujeta a concesion, se elevaba a rango constitucion el articulo 1°

de la Ley Minera de 1909 y se incorporaba el petréleo a este régimen de propiedad.

= Irma Beatriz Garcia Rojas, Historia de la vision territorial del Estado mexicano. Representaciones politico-
culturales del territorio, México, Universidad de Guadalajara, Universidad Nacional Auténoma de

México, 2009. “Capitulo III. Una visién territorial nacionalista”.
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derechos patrimoniales de los reyes espafioles, transferidos a la Nacién.” La
interpretacion juridica elevada a rango constitucional también respaldé la Ley del
petréleo de diciembre de 1925, cuya traduccién a vox populi lefa: “Las riquezas del
pais s6lo al pueblo le pertenecen”.» Este argumento, ayudo a construir la legitimidad
de la expropiacién de la industria petrolera en 1938 y la tercera reforma al articulo
27, que adiciond el pdrrafo sexto del articulo para quedar en los siguientes términos:

Tratdndose del petréleo y de los carburos de hidrégeno sélidos, liquidos o gaseosos, no
se expediran concesiones y la Ley Reglamentaria respectiva determinara la forma en que

la Nacién llevard a cabo las explotaciones de estos productos.

En ocasién de la expropiacion petrolera, el filésofo, fillogo y jurista Antonio Gémez
Robledo afirmé que detrds de la decisiéon del presidente Cdrdenas se encontraba
“toda la historia nacional” desde que las Ordenanzas de Aranjuez atribuyeron al
Estado “ciertas substancias preciosas del subsuelo”. Este antecedente, dijo Gémez

Robledo, marca “el origen mds cierto del Derecho Petrolero en México y el titulo mds

= Serrano Migallén, Historia minima de las constituciones..., 371-172.

= La frase entrecomillada corresponde a la declaracién que hizo Luis Napoleén Morones al respecto
de la Ley para El Universal, 17 enero 1926. Esta Ley precisaba que correspondia a la Nacién el dominio
inalienable e imprescriptible de toda mezcla natural de carburos de hidrégeno situada en su
yacimiento; ademds consideré de utilidad publica a la industria, incluyendo en ella el
descubrimiento, la captacién, la conduccién por oleoductos y la refinacién del petréleo. Y establecia
la clausula Calvo, que obligaba a los extranjeros a renunciar a la proteccién de sus gobiernos en caso
de cualquier controversia juridica sobre derechos o bienes en México. También la Ley contemplaba

la prohibicién a los extranjeros para adquirir propiedades en las zonas fronterizas y en las costas.
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puro de justicia que, desde lo alto de la historia, defiende el derecho del México de

7

hoy” .~

El recuento de materias primas del pais era envidiable segtin un anélisis del afio 1934
publicado en la revista Futuro, que ubicaba a México en los primeros lugares de

productividad metalifera a nivel mundial.

Cuando se habla de los recursos naturales de México, lo primero que se recuerda es la
mineria, que desde la Conquista atrajo a tantos aventureros. Data de esa época la fama
mundial que tiene México como pais minero. Casi nadie ignora, en efecto, que entre los
paises productores de plata, ocupa el primer lugar, desde 1919 hasta la fecha [...] En
cuanto el oro [...] ocupando el cuarto lugar desde 1919 a 1930 y en 1931 el quinto [...] en
plomo [...] ocupando el segundo lugar desde el afio de 1922 hasta el de 1931, sin

interrupcioén; el cobre, 6° lugar en 1931, y zinc, 8° lugar.=

Esta percepcién positiva del capital natural contrasta con las opiniones del
economista e historiador Daniel Cosio Villegas, expuestas en su ensayo “La riqueza
legendaria de México” (1939).~ La concepcién de riqueza en México —dice Cosio- es
un engarfio generado en el siglo XVI por “motivo de lucro”, es decir por la codicia de
los conquistadores, que persiste hasta la actualidad gracias a cualquier extranjero

que ha visto en el pais “una fuente de abastecimiento”. Cosio niega que en el pais

= Antonio Gémez Robledo, “La cuestién petrolera. La legislacién colonial” en EI Nacional, 31 marzo

1938.

= Javier Guerrero, “Los nuevos metales industriales y su produccién en México” en Futuro, nim. 3, 1

enero 1934, 11.

» Daniel Cosio Villegas, “La riqueza legendaria de México” en El Trimestre Econémico, Vol. 6, No. 21
(1) (abril-junio de 1939), 58 - 83.
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exista una gran riqueza natural y ain menos econémica y afirma que a lo largo de
la historia esta idea s6lo ha servido para justificar invasiones y rapifia, hacer un uso
politico de ella y postergar el desarrollo del pais. Ante el panorama desolador que

describe, el intelectual se pregunta ;cudl es la riqueza de México?

José Clemente Orozco partié de la misma pregunta que Cosio para imaginar su
alegoria en la SCJN. Mientras que la reflexiéon del economista e historiador
descompone la nocién de riqueza y al final arguye que, acaso, la tinica de México
podria ser la social; Orozco evade las explicaciones utilitarias, deliberadamente
revirtiendo la nocién econémica de riqueza. Su postura es critica de la idea de
progreso que sobreestima la técnica, las herramientas y la explotacién de materias
primas. Asi mismo, la posibilidad de identificar a la “Nacién” en el contexto de la
alegoria presenta dificultades, que no se solucionan con la imagen de una bandera

tricolor.

Como ningtin otro texto constitucional, el articulo 27 comprende un inventario de la
riqueza natural del territorio nacional: mares, lagunas, esteros, rios, cauces, lechos,
playas, lagos, rocas, metales, minerales, petréleo, tierras, etcétera. La asociacién de
los bienes naturales con los escenarios de propiedad y explotacion, establece el papel
que juegan en el desarrollo econémico nacional. Por el contrario, el mural Las
riquezas nacionales expone un panorama que disocia a la naturaleza del trabajo
humano, los recursos permanecen en el subsuelo, no han sido extraidos ni producen
ningtn tipo de riqueza. Justo frente a estas imdgenes, encontramos el mural Articulo
123, cuya representacion separa al proletariado de su razén de ser como fuerza

social, pues ninguno de los hombres en esta pintura es capaz de trabajar,
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transformar, producir. Como veremos en el préximo capitulo, a partir de la critica
que imprime en ambos murales, Orozco articul alegorias que hablan de una

transformacién profunda de valores en el ser humano.

Subsuelo y revolucién en el imaginario publico

En el arte mexicano del siglo XX, la primera representacién del subsuelo como factor
fundamental en el desarrollo nacional se encuentra en los murales que pint6é Diego
Rivera en la Escuela Nacional de Agricultura de 1923 a 1927. El argumento de este
programa mural establece una analogia entre la evolucién natural y la
transformacién social. Asi como hacen erupcién los volcanes, germina la vegetacion
o maduran los frutos, asi mismo se sacude la conciencia sociopolitica del
campesinado, asume su papel revolucionario y encauza sus energias hacia el
progreso social y econémico. En esta vision, incluso la sangre de los martires
agrarios contribuye, como en un ciclo natural, a la continuidad de la vida. Rivera
simboliz6 las fuerzas naturales mediante mujeres desnudas que se mueven en las
profundidades, aguardan el momento de maduracién, florecen o participan en los
procesos teltricos (Fig. 73). El artista describi6 a sus habitantes del subsuelo como
“espiritus que usan sus fuerzas para ayudar al hombre” = La naturaleza beneficia al
ser humano cuando la tecnologia y el trabajo humano la someten y transforman. As{
se aprecia en el mural principal, donde la fuerza del agua y del viento se convierten
—mediante la accién de un molino de viento y un dinamo- en energia para una

familia. En este mismo mural encontramos la alegoria de La tierra fecunda, expresada

= Diego Rivera apud Raquel Tibol, Los murales de Diego Rivera, México, RM / Universidad Auténoma
de Chapingo, 2002, 88.
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por el colosal cuerpo de una mujer embarazada recostada sobre el terreno, cuyos
pies se funden con su entorno natural. Rivera comunica fertilidad, abundancia y
creacion a través de la representacion del cuerpo femenino. La multitud de mujeres
en los muros son potencias creadoras que cumplen con una misién determinada por
el influjo de la naturaleza. Estas imdgenes son optimistas, hablan de una fe
invariable en la evolucién social y natural, asi como en la tecnologia y el trabajo.
Rivera cree en la abundancia de la naturaleza mexicana, que se ofrece a sus

habitantes para ser transformada en riqueza agricola, hidrdulica y metaltirgica.

La alegoria de la tierra fecunda de Rivera inspir6 al artista comunista José Chévez
Morado cuando pint6 su primer mural, La lucha antiimperialista en Veracruz (de 1934)
en muros de la Escuela Normal de Maestros de Jalapa (hoy Unidad de Economia y
Estadistica de la Universidad Auténoma de Veracruz) (Fig. 74).» El tema que eligié
fue la ocupacién norteamericana de Veracruz en 1914, como una accién preventiva
para proteger sus intereses petroleros en la zona, como los numerosos pozos de la
Mexican Petroleum Company. La representacién de Chdvez Morado muestra la
bahia donde se desarrolla el suceso bélico. En un primer plano, se muestra por un
lado las victimas de la agresién del invasor y, por el otro, el vinculo solidario entre
el obrero - que sostiene el libro rojo- y los agraristas. Un corte en el subsuelo descubre
el gran cuerpo moreno de una mujer encinta y maniatada. Es una alegoria del
petréleo. Este personaje se relaciona con otros tres que le brindan una salida a su

condicién subyugada: una mujer acompafia a un nifio que cierra la vélvula del ducto

» Guillermina Guadarrama, “José Chavez Morado: el ambiente escolar y la vocacion artistica” en La

pintura mural en los centros de educacion de México, México, Secretaria de Educacién Publica, 2003.
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por donde se extrae el crudo y un joven se dispone a cortar las ataduras que someten
a la mujer. La connotacién étnica de la presencia alegdrica habla del petréleo como

patrimonio nacional, descrito en el articulo 27 constitucional.

A diferencia de las metéforas creadas por Diego Rivera, la mujer que simboliza al
petréleo ve restringido su potencial de prosperidad debido a que su condicién de
prisionera, es decir alienada por intereses ajenos del grupo social que tiene derechos
legitimos sobre ella. En el mural de Chdvez Morado, la ambicién imperialista
humilla y oprime, pero en el contexto de violencia se incluye una visién de un futuro
promisorio. El artista disefié poco después una version grafica de este mismo asunto,
con distintos elementos (Fig. 75). Aqui, el relieve topogréfico sigue la forma de una
gigantesca mujer indigena atada de pies y manos. En la superficie hay un campo de
extraccion petrolera donde tamemes acarrean materia prima supervisados por un
capataz extranjero que descansa tranquilamente. Este grabado se publicé en 1936 en
la revista Frente a Frente de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR),
con un texto:

Debe pugnarse por un nacionalismo (...) que postule un nuevo sentido de patria,
considerada como unidad econémica que excluya toda explotacién y predominio

extranjeros y que haga posible la auto-determinacién de los grupos nacionales.:

La grifica de Chdvez Morado comunica la percepcién que predominaba en la
opinién puiblica acerca de las compafiias petroleras, como la Huasteca Petroleum Co.

y la Compafifa de petréleo El Aguila: depredacién y actitud abusiva del capital

= Vicente Casarrubias, “Antiimperialismo en la escuela socialista” en Frente a Frente, ndm. 2, abril

1936, 10.
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humano y natural. En esta valoracién, no eran sélo los extranjeros los “vampiros”,
también las autoridades locales y hasta federales. Se dijo que el duefio de la Huasteca
Petroleum Co. financi6 la rebelién de Victoriano Huerta (en complicidad con el
gobierno norteamericano) y la de Manuel Peldez en la Huasteca, a fin de mantener
el control de la regién petrolifera.= El resentimiento hacia el extranjero incluia una
sensaciéon de humillacién y despojo y una concepcién de saqueo al patrimonio
nacional. La situacién se plasmo en la literatura, como la sdtira vanguardista Panchito
Chapopote (1928) de Xavier Icaza ilustrada por Ramén Alva de la Canal y la novela
de tintes trdgicos de Bruno Traven, La rosa blanca (1929), ambas obras desarrollan su
trama en el estado de Veracruz. En la primera, Icaza lleva su critica al terreno
cultural, exponiendo el desgraciado desajuste en la forma de vida del recién
enriquecido Panchito Chapopote y de su pueblo, Tepetate.

Yano es el antiguo Tepetate pintoresco y risuefio. Lo atraviesa amplia carretera asfaltada.
No més casas de palma, sino casonas galeras de tablén. Hoteles mds caros que el Ritz;
veinte dollars cama. Comida yanqui, costumbres ayancadas. Lonches. Quick lunch. Free

lunch. Banana lunch.»

Las chapopoteras pasaron de ser tierras estériles a codiciados campos de extraccién
de oro negro. Este tipo de explotacién aniquil6 el ritmo “natural” de la provincia

mexicana y forz6 un nuevo orden materialista: “Business, business and business. Time

= Luis Avelino Sdnchez Graillet, “ Apuntes sobre la formacién de la idea del petréleo como patrimonio
nacional de México” en La idea de nuestro patrimonio histérico y cultural, Pablo Escalante Gonzalbo,

coordinador, Tomo II, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, 98 - 99.

» Xavier Icaza, Panchito Chapopote. Retablo tropical o relacion de un extraordinario sucedido de la heroica
Veracruz, México, Editorial Cvltvra, 1928, 64.
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is money: evangelio sajon impuesto al mundo”.» Entre las numerosas expresiones
culturales que retratan los males atraidos por la ambicién del petréleo,” resulta
elocuente un poema firmado por Solén de Mel (seudénimo del poeta y novelista
Guillermo de Luzuriaga y Bribiesca) e inspirado en el célebre verso de La Suave Patria
de Lopez Velarde, publicado en 1921 en la revisa El Maestro: “El nifio Dios te
escrituré un establo y los veneros de petréleo el Diablo”. La primera estrofa por
Solén de Mel dice:

Gangrena de codicia y de maldad
para la patria puncionada ... herida.
Oro negro que eres para mi tierra
riqueza que la tiene empobrecida
casus belli de ambiciones en guerra
cancer que en purulenta acuosidad

eres fiebre en el pulso de la vida.

Y en la dltima:
Mas si por esto el Gran Vampiro Rubio
para su grandeza y deleite -domindndonos-
te habrd de succionar:
evapora tu efluvio
densifica tu aceite

vuélvete a petrificar!™

= [bid, 29.

» Ricardo Pérez Montfort, “La creatividad popular y el 18 de marzo de 1938” en Estampas de
nacionalismo popular mexicano. Ensayos sobre cultura popular y nacionalismo, México, CIESAS, (Coleccién
Miguel Othén de Mendizébal), 1994, 161 — 191.

= El Universal Ilustrado, 1929.
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La maldicion de México es poseer el objeto de deseo del imperialismo
norteamericano y britdnico (“Gran Vampiro Rubio”). La imagen de riqueza
sometida o maldita denuncia condiciones econémicas y politicas negativas, pero
también alude a la encrucijada en que se encontraba el pais. Desde 1921, el conflicto
se centrd en determinar si México podia modificar la naturaleza de sus relaciones
econdémicas y sociales a la luz de los articulos constitucionales. El concepto de
soberania nacional - “la que reside en el pueblo y se ejerce por medio de sus 6rganos
constitucionales representativos”-», se veria afectada si el Estado permitia
violaciones a los derechos de propiedad, concesién y explotacion consagrados en la

Constitucion de 1917.

Ademads del ramo petrolero, el conflicto se manifest6 en el dmbito de la mineria.
Desde el periodo virreinal la plata fue considerada la mayor riqueza de los territorios
de ultramar, pero no fue sino hasta la Constitucién de 1917 cuando se reconocieron
las prerrogativas de la Nacién sobre la explotacién de este metal. La mineria
metalifera se transformé entonces en un foco de atencién del sentimiento y las
politicas nacionalistas y anti-extranjeras.” La percepcion de que la riqueza

argentifera no se quedaba en el territorio mexicano ni beneficiaba a los mexicanos es

= La soberania nacional, colaboracién Sergio Rodriguez, México, Suprema Corte de Justicia de la
Nacién, 2005 (Serie grandes temas del constitucionalismo mexicano), 19. El concepto de soberania

nacional se expone en los articulos 39, 40 y 41 de la Constitucién Politica.

= Elizabeth Emma Ferry, “El lenguaje del patrimonio en una cooperativa minera guanajuatense” en
La idea de nuestro patrimonio histérico y cultural, Pablo Escalante Gonzalbo, coordinador, Tomo II,
México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2011, 123. Agradezco a Sandra Rozental la

recomendacién de esta lectura.
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uno de los aspectos mds notables del imaginario de la plata. En julio de 1934, se
public6é en EI Noticioso de Guanajuato una carta abierta de mineros titulada
“Lamento Proletario”:

los mineros mexicanos seguimos siendo la bestia de carga y seguimos produciendo como
antafio, pues con la diferencia de que nosotros podiamos disfrutar de nuestra plata y oro
como cosa nuestra, pero con la llegada a nuestro pais de estos avaros insaciables todo
acabé... si al latifundista hay que quitarle la tierra en beneficio de las mayorias,
igualmente debe hacerse con estos acaparadores de los fondos mineros que son los

peores explotadores del trabajo humano.=

Al formular su peticién en términos que incluyen los objetivos de la Revolucion, la
fuga de oro y plata del pais, y la avaricia y mal comportamiento general de los
explotadores de metales, los autores de esta carta esperaban combinar la causa de
los trabajadores con la idea de que el subsuelo mexicano debe pertenecer a los

mexicanos.

En el terreno del arte, a diferencia de la representacion de la industria petrolifera, la
mayoria de las imdgenes de la mineria no aluden directamente a la intervencién
extranjera en esta rama econémica ni pretenden personificar a los metales (con
excepcién de la obra que analizamos). El énfasis se centra en las malas condiciones
de trabajo de los mineros y la inequidad econdémico-social que promueve esta
industria. A mediados de la década de los veinte, en el Patio del Trabajo de la
Secretaria de Educacion Publica, Diego Rivera pint6 la entrada y la salida de la mina
(Fig. 76). Su critica social se condensa en la imagen de un minero que es revisado por

capataces, en una composicién que alude a la Crucifixién. En la siguiente década

= [bid, 132.
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artistas de filiacién comunista pintaron murales con un mensaje ideolégico directo,
pues muestran el subsuelo como dmbito de agravio a la causa del proletariado. En
los muros del Mercado Abelardo Rodriguez, la norteamericana Grace Greenwood y
Antonio Pujol, miembros de la LEAR, representaron la vida de los mineros (Figs. 77
a79). Estos artistas rechazaron las alegorias porque el objetivo era pintar “la realidad
actual de la explotacién, la miseria y el atraso social” tal como la habian atestiguado
tanto Pujol como Greenwood, quien conocié la vida de los mineros de Real del
Monte. En sus pinturas, la artista se ocupa de la sustracciéon de recursos minerales,
de los accidentes en las minas y de la transformacién del mineral en plata fundida.
En el mural, el encargado de la mina cuenta los lingotes de plata y en la casa de
moneda los banqueros hunden sus manos en un arca de monedas mientras un
obrero los observa enfadado. El ciclo termina con una revuelta social en una fabrica
de armamento. Pujol pint6 las minas como concavidades que aprisionan/consumen
el cuerpo de los hombres, convirtiéndose en verdaderas sepulturas. El pintor incluso
dispers6 fragmentos del cuerpo de un trabajador como si se tratara de la veta de un
mineral (Fig. 79). El minero destrozado proclama una muerte estéril, como yerma es
la tierra que lo contiene. Fernando Gamboa describi6 estos murales.

La vida trdgica de los mineros — que él vio de cerca- llena de angustia, de silicosis, de
miseria, de obscuridad y de hambre, estd alli traducida en formas plésticas, reclamando

ya el lugar que le corresponde entre lo que debe tomarse por pintura revolucionaria.:

= James Oles, Las hermanas Greenwood en México, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
2000 (Circulo de Arte).

»» Fernando Gamboa, “El soldado Antonio Pujol. Pintor mexicano” en Frente a Frente. Organo central

de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios, No. 9, mayo de 1937, 14 - 15.
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Entre 1938 y 1942, Pablo O’Higgins realiz6 un mural relativo a La expropiacion
petrolera en el Centro Escolar Estado de Michoacdn, donde traté el tema de la
expropiacién a través de imdagenes de denuncia social; por ejemplo, la de un
campesino que es obligado a ceder sus terrenos. Fieles a la ideologia politica que
profesaban, Greenwood, Pujol y O'Higgins representaron la realidad de la injusticia
social a partir de la descripcién visual de ambientes laborales en los que, a diferencia
de lo que sucedié en el campo con el ejido (incorporado a la Constitucién en enero
de 1934), no existe la propiedad colectiva de los medios de produccién. En sus
murales, estos artistas mostraron al subsuelo como un escenario de conflicto y
explotacién de clase, que pone en evidencia la perversién capitalista en las relaciones
sociales de produccién. De ahi que la composicién centre la atencién en la fuerza de
trabajo, las condiciones en que este se realiza y en la inequitativa distribucién de la

riqueza en una economia capitalista.

Moisés Gonzdlez Navarro consider6 que, durante el cardenismo, hubo cierta
sancion extraoficial al marxismo — especialmente en la defensa del ejido y ciertos
aspectos de la educacién socialista-, y aun cuando tuvo entre sus objetivos proveer
bienestar a las masas campesinas y grupos obreros -con la “aplicacion tenaz y radical
de los articulos 27 y 123 constitucionales, apoyandose con frecuencia en la
terminologia marxista”- nunca pretendié renunciar a una estructura capitalista para
el pais.» El historiador reconocié que el régimen de Cdrdenas tuvo “la doble

significacién de haber hecho mds radical la revolucién y, simultdneamente haber

= Moisés Gonzdlez Navarro, “La ideologfa de la Revolucién Mexicana” en Historia Mexicana, Vol. 10,
No. 4, 1961, El Colegio de México, 635.
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incrementado su antitesis”. Un corolario en su andlisis de la ideologia revolucionaria
dice:

En las dltimas dos décadas la Revolucién acentué uno de sus objetivos en
perjuicio del otro: el fortalecimiento de una burguesia nacional sobre un
proletariado que colaborara en esta empresa bien protegido por las garantias

sociales establecidas en la Constitucién de 1917 .

Arnaldo Cérdova llegé a una conclusion similar acerca de la politica de masas del
cardenismo. Para este autor, el reformismo social permiti6 a los gobiernos
revolucionarios el dominio de la sociedad mexicana. Con Cdardenas, el radicalismo
de ciertas reformas, y del discurso, acrecentaron el conflicto social; pero también,
mediante el control de las masas, el presidente salvaguardé la unidad y direccién
del Estado posrevolucionario, protegié el aparato productivo de la sociedad, asi
como las relaciones de propiedad existentes, y confirmé, con ello, el dominio

histérico de la burguesia.

= Gonzalez Navarro, Ibid, 636.

» Arnaldo Cérdova “México: revolucién burguesa y politica de masas” en Cuadernos Politicos, nimero
13, editorial Era, julio-sept de 1977, 85-101. Dice Cérdova: “La expansién del capitalismo produce la
sociedad de masas, pero la sociedad de masas aparece desde su nacimiento como una sociedad
violentamente contradictoria en cuyo seno se escenifica un conflicto permanente entre los nuevos
sectores sociales (masas asalariadas) y las estructuras econémicas de las sociedades nacionales. En
estas condiciones, se vuelve indispensable un Estado capaz de regular las tensiones sociales, controlar
y dirigir el ascenso de las masas y, al mismo tiempo, proteger el aparato productivo de la sociedad y
las relaciones de propiedad que se condensan en torno a él; estas son tareas que, por lo demds, se
llevan a cabo con el concurso y con el apoyo de las masas trabajadoras o no se llevan a cabo de

ninguna manera y el mismo Estado acaba por desintegrarse.”
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Orozco cre6 su alegoria sui generis del articulo 27 constitucional a partir de las lineas
que establecen a los recursos naturales del subsuelo como bienes que pertenecen a
la Nacién. Dejé fuera de su visién artistica cualquier referencia a la propiedad —
individual o comunal- de tierras y aguas o la expropiacién, restitucién, dotacién o
fraccionamiento de tierras. El pintor también rechazé —a través de un paisaje
conformado por personajes de cardcter masculino- la seductora y fértil metdfora
femenina que habla de los recursos de la naturaleza, y en particular de la agricultura,
como dones que aseguran la continuidad de la vida humana o como medios de
restitucién social. El programa mural de la SCJN no invoca la cuestiéon agraria; en
cambio, las representaciones muestran una conciencia de que, en ese momento, los
temas sensibles para el Estado eran: afianzar su dominio sobre las “riquezas

nacionales”, el desarrollo industrial y la expansién del mercado nacional.

Es evidente que los personajes de Las riquezas nacionales guardan afinidades con
imaginarios colectivos que condenaron el papel que las industrias de extracciéon
minera y petrolifera jugaron en la evolucién de la justicia en México hasta 1940. Cabe
especificar que las figuraciones antropomorfas del mural evidencian una
reprobacién de tipo moral. La plata y el oro evocan traicién, avaricia y muerte; el
petréleo amenaza e intimida, en sentido opuesto a la mujer-petréleo, vulnerable y
secuestrada, representada por Chdvez Morado. El hierro es un artefacto dislocado
que recuerda la desesperanza que imprimié Orozco a la maquinaria, antigua y

moderna, en otros murales, como en Catarsis, el Hospicio Cabafias y Dive Bomber and

= En el mural, las dos raices que se extienden debajo de la superficie son insignificantes.
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Tank. El cobre, una entidad expectante, aguarda el momento propicio para erguirse

sobre la tierra, pero, por lo pronto, yace inmévil.

En el gran mural, la tinica figura con libertad de accién es un animal cuyo cuerpo se
encuentra cubierto por un pafio tricolor. La asociacién con la bandera nacional
suscité el optimismo de quienes vieron alli arrojo nacionalista, entre ellos José
Pijoan.

iQue venga un filésofo o un pensador para decirlo mds claro! El jaguar mexicano brinca

la bandera defendiéndola —-hay que defenderla como un jaguar-. Debajo estdn las

riquezas del subsuelo.»

Esta mirada atribuye un acto defensivo a ese brinco del jaguar, aludiendo a la
reciente expropiacién de la industria petrolera. El periodista Horacio Quifiones
brinda otro ejemplo de percepcién publica: un icono del universo indigena y de
cardcter defensivo ante la agresién/intervencion externa.

El tigre o leopardo estilizado tras la bandera es un simbolo por indigena nacionalista de

México defendiendo su justicia y sus intereses de la agresién extrafia.

El contexto histérico en que se genera la representacién consiente esta interpretacién
enraizada en un imaginario local. Por su parte, Justino Ferndndez entendi6 al “tigre”

como una proyeccioén de “la conciencia nacional, elevdndose sobre las miserables

= José Pijodn (Excélsior, 23 octubre 1941) apud Raquel Tibol, José Clemente Orozco: una vida para el arte.

Breve historia documental, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996, 193.

= Horacio Quifiones, “La Justicia en el Nuevo Palacio de la Suprema Corte” en Hoy, no. 223, 31 mayo
1941, 54.
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riquezas materiales [...] por encima de todo, la afirmacién de nuestra conciencia”.»
Ferndndez diferencia la conciencia que se eleva de una materialidad que conlleva
codicia. Segun estas lecturas, la figura felina tiene un cardcter nacionalista en el
mural. En el préximo capitulo se verd como esta alegoria también comprende una

propuesta humanista y universal.

Tiempo y mito

Las imdgenes de los primeros proyectos de Las riquezas nacionales muestran iconos
fragmentados de distintas civilizaciones, que impiden la apariencia de totalidad y
de “plenitud del ser” que el canon clasicista mostraba como “lo humano”. Es
importante notar que cuando Orozco pint6 el mural eliminé todo rastro del caos —o
disposicién “cubista”, en el sentido propuesto por James Oles-» que proyect6 en el
papel y, al contrario, fijé estratos horizontales claramente delimitados. Sin embargo,

mantuvo la fragmentacién y la condiciéon enigmatica entre los personajes del mural.

La conformacién del mundo subterrdneo en Las riquezas nacionales refiere a un corte

geoldgico. Las capas son coherentes, hay limites definidos entre cada estrato y el

» Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 110.

= A propésito de Dive Bomber and Tank, James Oles explica que Orozco desarrollé la imagen del
montén de basura en la década de los 20s, como simbolo de las fuerzas destructivas de la
modernidad. Para ello us6 un estilo marcado por la fragmentacién de formas y espacio, en parte
derivado del cubismo, como un recurso retérico que rechazaba tanto la abstraccién total como el
discurso didactico. Vid Oles, James, “Orozco at War: Context and Fragment in Dive Bomber and Tank
(1940)” en José Clemente Orozco in the United States, 1927-1934, Hanover, Hood Museum of Art,
Dartmouth College, W.W. Norton & Company, 2002, 188.
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orden espacial que guardan los personajes del subsuelo sugiere una relacién
estrecha entre ellos. Desde finales el siglo XVII, la geologia se adentré en la
estructura interior del planeta y ensay¢ teorfas acerca del “pasado” inscrito en las
formas terrestres. Un Tratado de Geologia de finales del siglo XIX explica que la
observacién cuidadosa de los rocas estratificadas ensefia la relacién de unas masas
con otras, su contemporaneidad o las épocas relativas de su formacién.= Desde la
Optica del paradigma cientifico, la situacién espacial de cada personaje del subsuelo
en el mural Las riquezas nacionales revela una determinaciéon temporal, asi como una
conexion con las masas que lo rodean. El artista organizé la concepcién espacio-
temporal del mural mediante un tipo de esquema geoldgico con el que debi6 estar
familiarizado por su entrenamiento como perito agricola en la Escuela de
Agricultura (Fig. 80).» Este orden también remite al método estratigréfico usado por
la arqueologia para establecer cronologias a partir de la ubicacion subterrdnea de

vestigios del pasado antiguo.

Las capas subterrdneas que pinté Orozco en su mural estdn plasmadas segiin una

l6gica que asume la comprensién de un tiempo de larga duracién. Paradéjicamente,

= En el arte del Renacimiento: representacién de las capas geolégicas: San Francisco recibiendo los
estigmas (1430-32) de Jan Van Eyck, Bautismo de Cristo (1474-75) de Andrea del Verrochio asistido por
Leonardo da Vinci, Pallas y el Centauro (c.1482) de Sandro Boticelli, San Jerénimo leyendo en el campo

(1480-85) de Giovanni Bellini, Lot huyendo de Sodoma junto a sus hijas (c.1496) de Alberto Durero.

= Mariano Bdrcena, Tratado de Geologia, México, Secretarfa de Fomento, 1885, 202. Agradezco a Rafael

Guevara Fefer el préstamo de este tratado.

= Orozco se gradu6 como perito agricola en 1901. Examen profesional en Archivo General de la
Nacién, Administracién Pdblica Federal siglo XIX, Instruccién Ptblica y Bellas Artes (125), caja 213
expediente 22.
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el esquema geoldgico, que remite al concepto temporal segiin un paradigma
cientifico, introduce el relato mitico en el programa mural de la SCJN.> Es indudable
la coincidencia entre los metales aludidos en Las riquezas nacionales y aquellos
mencionados en un antiguo mito de origen griego, el de las Edades del Hombre o
de las Cinco Razas, postulado por Hesiodo en Los trabajos y los dias en el siglo VIII a.
C. y recuperado por Ovidio (siglo I d. C.) en las Metamorfosis.>» El relato inicia
postulando que los dioses y los mortales tuvieron un mismo origen, durante el
dominio del dios Cronos. Este creé la Edad de Oro, un tiempo en que los inmortales
vivian en armonia con los seres humanos, quienes desconocian la vejez, la
enfermedad, la guerra o el hambre. Cuando Cronos fue depuesto por su hijo Zeus,
la edad ideal finaliz6 y se instauré la Edad de Plata. Los hombres de plata, seres de
espiritu infantil y enfrascados en peleas, descuidaron sus obligaciones con los
inmortales y fueron castigados con el exterminio. Entonces se crearon los hombres
de bronce, unos vigorosos guerreros que también se extinguieron debido a su
soberbia y espiritu bélico. A continuacién, surgieron los héroes, una generacién de

semidioses justos y valientes, algunos de los cuales murieron y otros se retiraron a

= Como ser verd a continuacién, mi lectura recurre a la mitologia cldsica grecolatina. Sin embargo,
cabe advertir que en la mitologia mesoamericana el jaguar juega un papel protagénico en el mito de
la Creacién, que habla de la sucesién de cuatro eras con desenlaces catastréficos y finalmente de la
instauracién de la era del quinto sol. Guilhem Olivier explica que Tezcatlipoca transformado en
jaguar también participa en el relato del fin del mundo, es decir el término de una era tras la caida de
Tollan. Esta asociacién del jaguar con el fin de las eras también se encuentra entre los mayas. Dice el
estudioso que en las narrativas indigenas “el jaguar interviene frecuentemente al final de los ciclos
temporales”. Guilhem Olivier, “Tepeydllotl, “Corazén de la montafia” y “Sefior del eco”: el dios

jaguar de los antiguos mexicanos” en Estudios de Cultura Ndhuatl, 28, 1998, 104-105.

= El mito de las edades del hombre se encuentra en el Libro I de Las metamorfosis. Ovidio propone

cuatro edades porque, a diferencia de Hesfodo, omite la Edad de los Héroes.
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vivir a los confines de la Tierra. Finalmente, se cre6 la Edad de Hierro, que Hesiodo
propuso como su actualidad. En ella, los hombres estdn obligados a trabajar para
conseguir el sustento y abundan las luchas fratricidas, la maldad y la envidia. Esta
Edad, como las anteriores, estd condenada a desaparecer por razén de su propia

injusticia.

Tras cada cambio de era, Hesiodo explicaba en su relato: “la tierra sepulté también
a esta estirpe” . Esta imagen literaria converge con la visién “geolégica” de nuestro
mural; también hay coincidencias en las representaciones -literarias y plasticas- que
expresan degradacion y declive moral. El mito cldsico postula a la primera edad -de
Oro- como una especie de Parafso, que no perdura y va corrompiéndose cada vez
mds en las siguientes etapas hasta llegar a una amarga situacién contemporanea. El
mural Las riquezas nacionales, sin embargo, no es fiel al esquema cldsico. Las
personificaciones de metales conforman imdgenes inquietantes: plata-daga, bronce-
guerrero paralizado y hierro-ente desarticulado. El oro, a diferencia del mito
original, invoca un panorama negativo: un esqueleto invadido por un dragén que
expresa codicia en la tradicién simbdlica judeocristiana. Adicionalmente, el pintor
afadié la Edad del Petréleo, cuya centralidad en la composicién implica
protagonismo y, temporalmente, es el presente. Esta etapa también invoca un estado

de decadencia que, si nos atenemos al relato antiguo, es superable si se restituye la

= Hesfodo, Los Trabajos y los Dias, traduccién de Aurelio Pérez Jiménez y Alfonso Martinez Diez,
Madrid, Ed. Gredos, 1983, Erga, 157-167.
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justicia entre los seres humanos.= Es importante sefialar que la Justicia, como valor
moral, juega un papel en la versién romana del mito. Ovidio habla de la titdnide
Astrea, diosa de la Justicia -también identificada con [ustitia-, quien convivié con los
seres humanos durante la Edad de Oro.» A medida que aumentaban los vicios y se
daba un declive moral, Astrea fue alejandose de los mortales hasta que, finalmente,
“abandond las tierras empapadas de muerte” y subi6 a los cielos, donde se desdobl6
en dos signos zodiacales, Virgo y Libra.» El mito del retorno a la Edad de Oro, un
tema que se recuperd en el Renacimiento, involucra el regreso de Astrea, la Justicia,

al mundo de los hombres.=

Las evocaciones modernas del mito de las Edades del Hombre suelen concentrar su
interés en la Edad de Oro, que ha servido a una variedad de visiones utépicas
situadas en el pasado o en el futuro. En el siglo XX mexicano, José Vasconcelos y
Diego Rivera se valieron del esquema general del mito de Hesiodo para imaginar

una reconquista de la edad dorada. El filésofo se inspir6 en el mito para exponer

» Como se verd en el siguiente capitulo, el felino situado sobre el petréleo introduce en el mural una

via para trascender el fatalismo de las eras.

= Miguel Angel Elvira Barba consigna a Astrea como hija de Zeus y Temis. Elvira Barba, Arte y mito.
Manual de iconografia cldsica, Madrid, Silex ediciones S.L., 2013. (Silex Arte), 74.

= Ovidio (Las metamorfosis, Libro 1, 150) apud Ibidem. La iconografia de Astrea es la de una mujer
desnuda o semidesnuda, en ocasiones alada, que porta alguno, o un par, de los siguientes atributos:
una antorcha, un rayo, una espada y una balanza. Elvira menciona que Ripa consigné como atributos
de esta diosa: “el traje blanco, los ojos vendados, el hacha con varas para azotar (es decir, las fasces),

la llama, el avestruz, la espada y la balanza”, Ibid, 74.

= Elvira Barba nos recuerda el cuadro de Salvator Rosa, El retorno de Astrea (ca. 1640). Ibidem.
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ideas sobre la relacién entre la Tierra, el tiempo, las razas y el destino de la
civilizaciéon humana. En La raza césmica (1925), afirmé su “creencia en los imperios
étnicos de la prehistoria” (considerando a Lemuria y la Atlantida) que definen la
cultura humana. Su teoria postula cuatro razas contemporaneas: roja, negra, blanca
y amarilla. Por sf misma, cada raza tiene limites en su evolucién biolégica y cultural.
La raza césmica —una sintesis racial- conforma la civilizacién del futuro: el mestizo
que hard suyo “el tesoro de todas las [razas] anteriores”. Vasconcelos asimila la
nocién de superposicion de estratos terrestres -y la teoria de la deriva continental de
Wegener-= a su explicacion de la evolucién de las razas: “Es fé4cil suponer que en
determinada regién de una masa continua se desarrollaba una raza que después de
progresar y decaer era sustituida por otra”. E insiste:

Explica mejor el proceso de los pueblos esta profunda teoria ocultista que las

elucubraciones de los gedélogos.=

Para el filésofo, el relato mitico expresa mayor verdad que el discurso cientifico y

racional; s6lo mediante la narrativa mitolégica puede vislumbrarse su utopia, una

= Alfred L. Wegener (1880-1930) fue un astrénomo, geofisico y meteordlogo alemdn que publicé su
influyente “teoria de la deriva continental o las translaciones continentales” en La génesis de los
continentes y los océanos en 1915, con reediciones en 1920, 1922 y 1929. En 1924 la Revista de Occidente
publicé una edicién en espafiol, donde se lee en la presentacién, firmada por la Sociedad cientifica
Antonio Alzate: “la parte mds sobresaliente [de la teoria de Wegener] es la admisién de grandes
movimientos horizontales a la deriva que los bloques continentales han verificado en el transcurso
de los periodos geoldgicos y hoy dia contindan efectuando, probablemente” Wegener, La génesis de
los continentes y los océanos, Versién espafiola de la tercera edicién alemana por Vicente Inglada Ors,
Biblioteca de la Revista de Occidente, 1924, 11. El geofisico alemdn denomind Pangea al stper

continente original.

= José Vasconcelos, La raza césmica. Misién de la raza iberoamericana, Agencia mundial de Librerfas,
Paris, 1925, 1.
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en donde las diversas capacidades raciales se integran en un “hombre nuevo”, el

mestizo.

Cerca de una década después de la publicacién de La raza césmica, Diego Rivera
presento su aspiracion a una Edad dorada en sus murales de Detroit, pintados entre
1932 y 1933. En el Instituto de Artes de esa ciudad, Rivera representé las cuatro
materias primas esenciales para crear el acero usado en las plantas automotrices de
la compafifa Ford: arena, carbén, mineral de hierro y piedra caliza. Asocié cada uno
de estos materiales con una raza: amarilla, negra, roja y blanca (Figs. 81 y 82). El
pintor estableci6é analogias basdndose “en cualidades plésticas de color y forma, asf
como funciones histéricas”. La raza negra representa el carb6n; la amarilla, la arena;
la roja, el hierro y la blanca, la cal. Segtin explicé Rivera, reuni6 a la arena con la raza
amarilla por ser la mds antigua y la mds numerosa; a la raza roja el mineral de hierro
porque sus cristales le recordaban la decoraciones indias; la labor de la raza negra la
encontré similar a la fuerza que el carbén mineral le da al acero; y el cardcter
disciplinado y organizado de la raza blanca la comparé con la piedra caliza, que
reine a los distintos agentes en la elaboracién del acero.» El esquema se
complementa con imagenes adicionales: un bebé en gestacion en el subsuelo se nutre
de la tierra que cuenta con estratos de materias primas; la interdependencia entre el
Norte y el Sur del continente americano explicada mediante la extraccién de
materias primas (hule) y su procesamiento en plantas industriales (de la empresa de

Ford). En Detroit, Rivera mantuvo la congruencia con el corolario de los murales de

= Davis apud Linda Bank Downs, Diego Rivera. The Detroit Industry murals, New York, The Detroit
Institute of Art, W.W. Norton & Company, 1999, 92.
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la ex hacienda de Chapingo: el ser humano se beneficia de la naturaleza
transformada por la tecnologia. A este postulado afiade la correlacion esencial entre
los recursos naturales y la humanidad planteada en términos de raza unida a rasgos
de cardcter y configuracion de las materias primas. Como a Vasconcelos, el esquema
mitico permitié a Rivera postular una identidad esencial entre la naturaleza
geoldgica, las materias primas que provee la Tierra y las razas de la humanidad.
Cabe destacar que también supone una vision del futuro, en el que cada elemento
humano cumple con su papel constructivo. La sintesis se expresa en el muro Este:
un bebé que se nutre de la riqueza del sustrato natural se convertird en el ser humano

(integrado) del futuro.

La distincién racial es parte fundamental de los argumentos de Vasconcelos y
Rivera. Es improbable que Orozco basara el significado de Las riquezas nacionales en
el elemento racial —a excepcién del cobre-, aunque llama la atencién que los colores
asociados a los personajes —amarillo, blanco, negro, rojo- sugieran “pigmentos
raciales”. En cambio, como en las obras mencionadas de Vasconcelos y Rivera, las
representaciones de Orozco recurren a la integracion de eras, estratos terrestres,
seres humanos y civilizacién. En tltimo término, en las obras comparadas se impone
un esquema de identificacion entre naturaleza y ser humano que remite al origen de
esta relaciéon en un tiempo ancestral, participe de una dimensién mitica anterior a la
Historia, que abre una perspectiva “dorada” hacia el futuro. Debe sefialarse que el
mural de Orozco es ambivalente a este respecto: las figuras antropomorfas son
naturaleza y, simultdneamente, advierten de la ruptura del ser humano con su
entorno natural, un quiebre que guarda estrecha relacion con la ausencia de justicia

moral. Una distincién de la forma en que el mito antiguo sirvié como sustrato de
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invencién alegdrica para Orozco es que el relato no presenté una edad dorada. La
integracion del mito al programa de la SCJN sirve para mostrar el tiempo presente
y fundar una critica a la civilizacién moderna. Sin embargo, una via de redencién
humana se abre paso entre las crudas imdgenes del mural, aunque a primera vista

esta posibilidad no sea evidente.

En el escenario del fatalismo de dimensiones miticas que resuena en Las riquezas
nacionales se destacan dos imdgenes que conjuran la decadencia y proyectan
esperanza hacia el futuro: una es la personificacién del cobre; otra, el animal que
salta por encima de los seres degradados del subsuelo. Acerca del cobre, recordemos
que Justino Ferndndez calificé a este personaje como “el tinico metal que guarda
dignidad”. El cobre es un ente vivo, fuerte, integro; en abierto contraste con sus
compaifieros subterrdneos (Fig. 83). En un panorama donde abundan los vicios -
frivolidad, artificio, inutilidad, codicia, esterilidad, fragmentacién- sélo el cobre
plantea una salida, a pesar de la inmovilidad impuesta por la posicion horizontal en
la que se encuentra. Su identidad étnica estd determinada por su faz, comparable a
la estética de mdscaras rituales de culturas indigenas americanas, una caracteristica
que activa diversos escenarios intelectuales. No parece fortuito que este personaje se

oponga directamente al petréleo.

Lalectura de un “duelo” entre el guerrero cobrizo y el monstruo del petréleo guarda
sugerentes correspondencias con otra lucha de fuerzas teliricas imaginada para una
obra literaria de cardcter simbdlico esotérico, escrita por un intelectual cercano a
nuestro pintor en la década de los veinte. Me refiero a José Juan Tablada y La

resurreccion de los idolos (1924). El pintor debi6 conocer esta novela, de la que podria
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entender el simbolismo oculto en sus imdgenes porque - puede asegurarse, segiin
demuestra Fausto Ramirez-, é]1 mismo usé en su obra conceptos de la tradicién
ocultista y en especial de la teosofia, probablemente inspiradas por el libro Los

grandes iniciados (1889) de Edouard Schuré.=

La resurreccion de los idolos expone la conviccidn teoséfica de su autor, asi como sus
inquietudes politicas y sociales. Segtin revela el argumento, el subsuelo es un espacio
fundamental porque es alli donde se resguardan “todos los secretos del pasado” asi
como “tesoros cientificos y materiales”; ademds, conforme avanza el relato, se
descubre que el mundo subterrdneo “parecia tener conciencia y estremecerse” ante
la lucha de dos fuerzas que se desenvolvian en su seno. Alli se enfrentaban la
Ciencia, que es Amor y desinterés, y el Mal, que es ambicién material y odio. Estas
fuerzas también se expresaban en la superficie: la Ciencia mediante la labor
“altruista” de un maestro, un arquedlogo y, en el pasado, con el dios civilizador
Quetzalcéatl; mientras que el Mal se ubicaba entre “los petroleros de Wall Street, los
malos hijos de la patria” y el siniestro Mago Negro Tezcatlipoca. Las imdgenes
literarias encuentran un eco pictérico en el mural Las riquezas nacionales: el petréleo,
atributo del maligno, surgia de la tierra como “vémito negro de chapopote”, como

“sangre de piedra”. Durante el relato, Tablada deja ver su enojo ante un Estado que

= Fausto Ramirez, “Artistas e iniciados en la obra de Orozco” en Orozco, una relectura, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1983, 82-84. Ramirez se pregunta si el idealismo de
Orozco tiene un matiz misteriosé6fico; “es decir, si su espiritualismo hunde sus raices en el interés
generalizado por la tradiciéon esotérica”, 84. Al respecto, es importante anotar la advertencia del
autor: “y si bien sostengo la hipétesis de que Orozco manejé conceptos relacionables con la teosofia
o la tradicién ocultista, me guardo de afirmar que haya sido un practicante o adepto enteramente

convencido”, 88.
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detiene la investigacién arqueolégica (y por lo tanto el encuentro con la Ciencia) por
servir a los intereses de las empresas petroleras. En el desenlace apotedsico de la
novela, un temblor abre la tierra permitiendo que los idolos antiguos —“durante afios
piedras sin vida”- se pongan de pie y descarguen su furia sobre los seres humanos,
guiados por el oscuro y siniestro Tezcatlipoca. En Las riquezas nacionales, el cobre
sugiere una cualidad ancestral, primitiva y mitica, que crea un dique al avance de
una modernidad econémica dominada por el materialismo y la ambicién del gran
monstruo de la era contempordnea. La vida que late en su cuerpo permite pensar
que el guerrero cobrizo podria liberarse de su tumba y, como un gigante dormido
que despierta, levantarse del suelo para librar mds batallas. El concepto del arte que
proponia el simbolismo de la generacién de Orozco —los mismos simbolistas atraidos
por la experiencia esotérica- se expresa en metdforas que apelaban a la espiritualidad
“en un mundo presa del materialismo”; este cariz espiritual, considera la experiencia
mistica, la videncia y la revelaciéon de los altos destinos a que debia abocarse la

humanidad.>

Las correspondencias trazadas entre Las riquezas nacionales y el mito de las Edades
del Hombre, asi como entre las imdgenes simbdlicas de Tablada y Orozco, avienen
la invencién alegoérica de Orozco con précticas culturales de su tiempo. Por un lado,
reiteran su relacién con el simbolismo y el misticismo estético aprendidos en su
juventud; por el otro, lo vinculan, nuevamente, con una practica extendida en el arte

moderno: el uso de mitos cldsicos como materia prima para la creacién de mitologias

= bid, 81.
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que rebaten el paradigma racionalista y objetivo para presentar una cara mads
auténtica de la realidad humana. Son innumerables los artistas contemporaneos a
Orozco que recurren a relatos miticos de filiacién grecorromana para expresar su
presente, en términos publicos o privados.» Es paradigmatico el caso de Pablo
Picasso, especialmente a partir de la década de los treintas, cuando realiz6é decenas
de aguafuertes de pasajes de las Metamorfosis, numerosos grabados del Minotauro y
representaciones de seres como Baco, Pan, faunos, centauros, etcétera, asi como de
una variedad de asuntos cldsicos. Los criticos encontraron en estas imdgenes —
principalmente graficas- tantos simbolismos politicos como obsesiones personales y
hasta intimas.” Para este artista, el clasicismo fue un elemento de equilibrio que,
simultdneamente, potenci6 la libertad metaférica de su obra. Orozco también acudié
a la cantera de la mitologfa cldsica para imbuir a sus creaciones de densidad
significativa y, especialmente, para permitir que sus obras dialogaran con otras de
contempordneos intelectuales que, como él, fundaron en la cultura latina un

principio de universalidad.

La Justicia

= Una relacién detallada del uso de mitologfa cldsica en el arte moderno se encuentra en: José Maria
Bldzquez Martinez, “Mitos cldsicos en la pintura moderna”, Anales de Historia del Arte, 2000, 10, 247-

281. Disponible en http:/ /revistas.ucm.es Consulta 4 julio 2017.

» José Maria Bldzquez Martinez, “El mundo clasico en Picasso” en Antigua: Historia y Arqueologia de

las civilizaciones. Pdf en www.cervantesvirtual.com Consulta 4 julio 2017. También puede consultarse

el ensayo de Jennifer Stager, “Cuerpos destrozados por placer: clasicismo y monstruosidad en las
ilustraciones de Picasso para las Metamorfosis de Ovidio” en Picasso y Rivera. Conversaciones a través
del tiempo, México, INBA - Museo del Palacio de Bellas Artes / Los Angeles County Museum of Art,
2017, 142-153.
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“La Justicia” comprende dos murales realizados en tableros rectangulares colocados
sobre muros con una altura de 3.25 metros. Estos murales estan uno frente al otro,
ubicados al norte y sur de la Sala de Pasos Perdidos (Figs. 3 y 4). Orozco plane6 de
forma andloga este par de murales en cuyo eje central se sitia un vano enmarcado
en cantera con una puerta de madera. Esta caracteristica divide la composicién en
dos partes que encuentran el equilibrio mediante la tensién dindmica que generan
diagonales que parten del marco de la puerta. Asimismo, el rectdngulo pictérico
tiene dos secciones horizontales, establecidas por diferencias cromdticas en el fondo
-sefialan distintos tiempos del proceso de realizacién mural- cuya linea demarcatoria
estd a la altura del borde superior de la puerta, por encima de la cabeza de los
personajes de a pie. En el mismo espacio pictdrico conviven dos figuras retéricas:
sdtira y alegoria. La satira postula una critica puntual y concreta a una situacién
contemporanea mientras que la alegoria confiere un sentido abstracto al significado.
Orozco distingue cada intencién a partir de diferencias en la escala y el tratamiento
pictérico de los personajes. A ras de suelo, la sdtira expone a torvos personajes
embozados, captados in fraganti participando en actos criminales o bien
atemorizados, intentando huir de un castigo inminente. La alegoria se expresa por
medio de personajes masculinos monumentales que portan una espada flamigera y
un hacha y “vuelan” impulsados por potentes llamaradas, amenazando a los
delincuentes. En la mayor parte de ambos murales predominan tonalidades de la
gama de grises a blanco, excepto por dreas breves de color rojo que destacan
determinados elementos: el fuego, un silléon y un gorro. También se distinguen

pinceladas de azules, verdes y ocres.
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En el muro sur, Orozco acudié a dos figuras convencionales para representar el
concepto de Justicia. Como Iustitia, con una iconografia asociada a las helénicas
Astrea, Themis y Dice, y acompariada de su atributo imprescindible: la balanza; y
como la republicana Mater de la Ley, que carga una espada y un rollo.» Estdn
situadas en un espacio exterior, al fondo se reconoce un pértico en una disposicién
irregular y desequilibrada, sostenido por una suerte de pilastra con capitel de orden
jonico. Ambas figuras fueron caricaturizadas por el pintor. Iustitia forma parte de
una turba que huye, abre la boca en un gesto de sorpresa y usa un antifaz negro,
viste toga y una diadema con puntas. Esta mujer carga la balanza, que soporta en
uno de sus platos la pata de un burro (Fig. 62).» Mds arriba, ubicada en un pedestal
neoclésico, la Justicia, figurada como matrona romana, se encuentra sentada sobre
una silla, durmiendo indolente debajo de una viga que amenaza con caerle encima.
Muestra impuadicamente los pies y aunque adn sostiene la espada coercitiva y el
pergamino de la razén legal, éstos estdn a punto de deslizarse de sus manos. Lajoven
lustitia estd rodeada de abogadillos de traje y sombrero con los rostros cubiertos por
antifaces oscuros, uno de ellos la toma del brazo y otros corren intentando ponerse
a salvo. Entre ellos se distinguen dos: uno barbado y calvo, que en vez de mano tiene

una pata de burro que posa en la balanza de la diosa; y otro que ha sido alcanzado

= Jaime Cuadriello, “Viejos idolos para nuevas deidades: La Constitucién de 1824” en La Constitucion
Mexicana y sus alegoriags, México, Poder Judicial de la Federacién, Suprema Corte de Justicia de la
Nacién, 2006, 42 - 47.

= Un burro Magistrado simboliza la Ineptitud segin los Emblemas morales (siglo XVI) de Juan de
Horozco Covarrubias. Vid Salvador Cardenas, Simbologia del poder judicial en México. Origenes, historia

e iconografia, México, Suprema Corte de Justicia de la Nacién, 2009, 104.
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por la columna de fuego. En esta escena hay montones de legajos y expedientes

judiciales regados, algunos incendidndose.

En el otro extremo del mismo muro la accién se desarrolla en un espacio cerrado. Al
fondo se aprecia una pared proyectada en diagonal sobre la que se apoya un mueble
alto que marca otra linea diagonal, pero en sentido contrario al muro, generando
una sensacién de inestabilidad. En el primer plano hay un estante con anaqueles, los
superiores vacios y los inferiores con libros y expedientes que también estdn
volcados desordenadamente por el suelo. A su lado se encuentran tres personajes
desnudos: dos inclinados y otro recostado. Uno de ellos carga una soga, el segundo
usa antifaz y gorro frigio color rojo pélido y aprieta con sus manos el fragil brazo de
un joven que desfallece tirado en el piso.» Sobre el vano de la puerta irrumpe en la
escena el torso gigante de un hombre con rostro adusto, que se proyecta hacia
delante dejando a su paso una estela de fuego. Cierra una mano formando un pufio

y con la otra sostiene un hachén encendido de punta afilada.

El muro norte también se define mediante juegos de espacios opuestos. De un lado,
exterior; del otro, interior. Al fondo encontramos estructuras —anaqueles vacios y
habitaciones- que dibujan lineas horizontales, verticales y diagonales, algunas de
ellas encontradas. A la derecha de la puerta, un grupo de delincuentes con rostros
deformes —dos de ellos con traje y sombrero- son captados en flagrancia: reteniendo

a una persona cubierta y amarrada, cargando un saco con el botin. Intentan huir de

= Cabe notar las similitudes entre la pose y actitud de la victima de la violencia con un personaje que

cumple el mismo papel en el cuadro La calumnia de Apeles (1494) de Sandro Botticelli.
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la intensa llamarada, pero uno de ellos es atravesado por ella. A la izquierda de la
puerta, en un espacio interior, se lesiona la dignidad del poder judicial mediante de
la imagen de un sitial de magistrado derribado, mancillado. Este sillén, propio de la
tradicién simbdlica judicial, se destaca porque estd forrado de tela roja y decorado
con una estrella dorada. Siete personajes se retinen en torno a una mesa, uno de ellos
se encuentra tirado en el piso y otro de ellos tiene embozada la cara con una
mascada. El gigante volador de este muro blande un hacha que sostiene con ambas

manos.

Acerca de estos murales, José Clemente Orozco explicé que el tema desarrollado fue
el de la Justicia. Las figuras humanas monumentales de carécter heroico y alegérico
representan a la Justicia que persigue y castiga a quien viola la ley.

Los dos tableros norte y sur tienen el mismo tema: La justicia persiguiendo y castigando
al que viola la ley o se burla de ella, tema que me parece el mds apropiado para un palacio
que alberga a los tribunales. La justicia estd representada por una figura humana de

cardcter heroico, armada y por un rayo de fuego que cae de lo alto.=

El saneamiento de la actividad judicial es la maxima de éstos murales. La esencia
atemporal de la justicia penetra a la realidad objetiva para castigar a delincuentes
del &mbito judicial. En palabras del artista, el uso que dio a las alegorias tradicionales
de la Justicia serviria para expresar la imperfeccién de la justicia de los hombres.

[...] es la justicia humana. Tiene, ni mds ni menos, los defectos, grandezas y miserias que

acompafian la humana condicién.»

= Orozco, “Carta a Manuel J. Sierra” (24 junio 1941) en Orozco Valladares, Orozco, 409.

= Ulises Monferrer, “Los frescos de Orozco, amenazados”, 57.
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Actualmente, estos murales se conocen como “La Justicia”.

Caricatura politica y expresionismo pictérico

En su discurso inaugural de la SCJN, el presidente Avila Camacho hablé de la
justicia en México. Identificé el espiritu de la Revolucién con el “anhelo de justicia
del pueblo mexicano” y dio ejemplos de la expectativa de justicia que se tenia en el
pais: “protecciéon del individuo bajo el amparo de la Constitucién [...] cuidado y
proteccion de los bienes [...] proteccién de la libertad, [del] producto integro del
trabajo, la vida y dignidad humana”. Concedi6 unas lineas a recordar que la justicia
“no sélo debe tener por mira el interés privado, sino también el interés comtn, de
acuerdo con los preceptos normativos de los articulos 27 y 123 de nuestra Carta
Magna”.» El Presidente identificaba el acatamiento de la legalidad con el
cumplimiento de justicia en México, pero sus palabras expresaban mds una
aspiracion que una realidad. La ocasion alent6 reflexiones publicas sobre el estado
de la justicia en el pais, que hablaban del descrédito del aparato judicial y del
escepticismo generalizado en la percepcién de justicia.

La palabra del titular del Poder Ejecutivo ha avivado una esperanza que agonizaba desde
hace muchos afios en nuestra conciencia, acostumbrados a ver doblegarse la frente altiva
del magistrado, ante el capricho del poderoso y acostumbrado a contemplar la burla de

la ley, el atropello del derecho y el triunfo de la iniquidad.=

= “Discurso pronunciado por el C. Presidente de la Reptblica, General de Divisién Manuel Avila
Camacho, en la ceremonia de inauguracién del Palacio de la Suprema Corte de Justicia” (1941), 3 y 5.

Archivo histérico de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién.

= Carlos Franco Sodi, “Revolucién y justicia” en Asi, No. 31, 14 junio 1941, 8. Otros testimonios

elocuentes en “Dignificacién de la Justicia” y “jFalta inaugurar la Justicia!” en Todo, 12 junio 1941.
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Aun cuando la funcién jurisdiccional debia separarse de la politica, siguiendo el
principio de divisién de poderes, lo cierto es que seguia pensdndose que gobierno y
jurisdiccién eran una misma cosa. En febrero de 1934, el Partido Nacional
Revolucionario habia afiliado a todos los empleados y funcionarios del gobierno,
incluyendo a los ministros de la Suprema Corte de Justicia. Entonces, el Partido
aclaré que los magistrados y ministros del Poder Judicial colaborarian haciendo
estudios como miembros del Instituto de Estudios Sociales, Econémicos y Politicos
y que la SCJN no quedaria supeditada a los acuerdos del Partido para conservar su
independencia.» La subordinacién del poder judicial al Ejecutivo se acentué atn
mads cuando ese mismo afio Cardenas ratific6 la reforma de 1928 conforme a la cual
los ministros eran designados por el presidente de la Reptblica, con aprobacién del
Senado; se suprimieron lo que se denominaba las “investiduras judiciales vitalicias”,
es decir la inamovilidad judicial, por lo que ministros, magistrados y jueces de
distrito durarian en su cargo durante seis afios, los mismos que el presidente y los

senadores.»

El fin de la inamovilidad judicial establecié un claro desequilibrio entre los poderes,
provocando criticas que se centraban en el hecho de que los ministros perdian “la

mads preciosa garantia de independencia del juzgador” y se les colocaba bajo la

= Cabrera Acevedo, Lucio, La Suprema Corte de Justicia durante el gobierno de Portes Gil, Ortiz Rubio y
Abelardo L. Rodriguez, (1929-1934), 145. Estas noticias se publicaron el 26 y 27 de febrero de 1934 en el
periédico El Universal. Consulta abril 2013, http:/ /biblio.juridicas.unam.mx/libros/2/934/9.pdf

= Genaro David Géngora Pimentel, “Presentacién” y Lucio Cabrera Acevedo, “Introduccién” en
Lucio Cabrera Acevedo, La Suprema Corte de Justicia durante el gobierno del General Ldzaro Cdrdenas
(1935-1940), Tomo I, México, Poder Judicial de la Federacién, 1999, 19-23.
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influencia directa del Ejecutivo.» Hasta 1944 Manuel Avila Camacho revirtié esta
reforma y devolvié a los ministros la investidura vitalicia. Por ello, en 1941 era
comun pensar que los altos funcionarios de la Corte estaban subordinados a las
decisiones del presidente.

Constitucionalmente, el Poder Judicial es el encargado de frenar a los otros dos Poderes,
aunque en la préctica de la vida politica mexicana haya adquirido la preeminencia el

Ejecutivo con todos sus vicios y excesos de autoridad que ello acarrea.»

La prensa asocio el traslado fisico de la Corte con la oportunidad de una renovacién
moral. Los frescos de José Clemente Orozco se sumaron a esta ecuacion: “se supone
que el nuevo albergue del Poder Judicial -decorado con los frescos de José Clemente
Orozco- coincida con la purificacién de los tribunales” = Para enfrentar el tema de la
Justicia, el artista violent6 los simbolos que consagran las virtudes y legitiman los
actos del poder judicial, que comunican su decoro y autoridad; también pinté a
personajes robando, asesinando y conspirando dentro del espacio judicial. Quizas
sin proponérselo, las imagenes criticas de Orozco contribuian a los propdsitos
autoritarios de Cdrdenas, cuyo fin era subordinar al poder judicial al Ejecutivo. En
esta estrategia, el encargo al pintor puede interpretarse como un acto de dominio del
presidente, sobre los magistrados de la Suprema Corte. Aun cuando el pintor

evitaba la referencia a sucesos especificos, asi como arremeter contra alguien

= “La reforma judicial del General Cdrdenas como Presidente electo de la Reptblica” (EI Universal, 13
de septiembre de 1934) en Ibid, 26.

= Excélsior, 3 junio 1941.

» “Solemne acto de inauguracién” en Excélsior, 24 mayo 1941.
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reconocible o la investidura magisterial, como lo hizo Honoré Daumier en su serie
Les gens de justice (1840s) y como el propio Orozco no tenia empacho en hacer con los
dignatarios de la instituciéon eclesidstica; por ejemplo, en sus caricaturas de La
Vanguardia (1915), en sus murales de la Escuela Nacional Preparatoria (1926) y del

Palacio de Gobierno en Jalisco (1936-37).

Como en otros recintos judiciales, en la decoracién mural de la SCJN estdn presentes
las alegorfas conocidas y fundamentales de la Justicia. Pero sus imdgenes se
encuentran despojadas de solemnidad y dignidad y, contrario a la naturaleza
abstracta de la alegoria, se muestran como personajes que exhiben su mds pedestre
humanidad. El artista justific6 su provocacién explicando que no pintaba para el
“pablico [que] esperaba la cansada representacién de antiguas copias
grecolatinas”.» Desde el inicio de su trayectoria profesional, el pintor desdefi6 la
eficacia simbdlica de las alegorias establecidas y encontré en el lenguaje de la
caricatura politica los recursos para asociar conceptos abstractos como Ley, Justicia
y Libertad a la realidad del pafis; las caricaturas de la prensa de oposicién también lo
instruyeron en el cédigo de autocritica liberal. Orozco aproveché uno de los
principales recursos de la sdtira: alterar el cédigo de representacién que hace de la
alegoria una “ilusiéon compartida”.» Fausto Ramirez explica la forma en que la

caricatura “desinfla” a la alegoria:

= Qrozco Valladares, Orozco, 409 - 410.

= Fausto Ramirez, “Reflexiones sobre la Alegoria de la Constitucién de 1857 de Petronilo Monroy” en

La Constitucién Mexicana y sus alegorias, 73.
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Para significar el poco respeto de los gobernantes por la Ley Suprema que los legitimaba,
la caricatura se vali6 del recurso del desenmascaramiento reductor, la negacién del marco
de referencia consagrado, provocando la ruptura de la ilusién, la re-cosificacion literal.
La cancelacién momentdnea de la carga simbdlica habitual da por resultado un descenso
—del ideal abstracto- al objeto mondo y lirondo; es una estrategia que supone
empequefiecimiento, disminucién, reduccién extrema y total. La caricatura desinfla asf

la alegoria, pero conserva el modo fantdstico en una clave grotesca y absurda.=

A partir de los afios sesentas del siglo XIX, los periédicos que suscribian el punto de
vista de la faccién liberal publicaron caricaturas politicas que, tal como dictaba la
tradicion del lenguaje satirico, usaban y transformaban alegorias del repertorio
cldsico para sefalar situaciones especificas, de un presente inmediato, valiéndose de

significados universalmente comprendidos.=

Durante las tltimas décadas del siglo XIX y primeros afios del siglo XX se publicaron
numerosas caricaturas que muestran a la Constitucién de 1857 y a la Patria
vulneradas, violentadas, heridas;* como se constata en periédicos de oposicién al
lerdismo como EI Ahuizote (1874-1876) y al porfirismo como El Hijo del Ahuizote

(1885-1903) y el semanario El colmillo piiblico (1904-1906).= Es ilustrativo comparar

= Ibidem.

= Esther Acevedo, La caricatura politica en México en el siglo XIX, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2000 (Circulo de Arte), 8 — 9; Vid. E. H. Gombrich, “El arsenal del caricaturista”
en Meditaciones sobre un caballo de juguete. Y otros ensayos sobre teoria del arte, Barcelona, Seix Barral,
1968, 163-167.

= bid, 29; Manuel Gonzdlez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucién Mexicana. 1. La caricatura

politica, México, Fondo de Cultura Econémica, 1955.

= Vicente Riva Palacio dirigié6 El Ahuizote y el dibujante era José Maria Villasana, ayudado en

ocasiones por el también caricaturista Jestis Alamilla. Este periédico atacé al presidente Sebastidn
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las heterodoxas alegorias pintadas en los muros norte y sur de la SCJN con una breve
seleccion de caricaturas alusivas a la Constitucion de 1857 publicadas en los
periédicos mencionados entre 1874 y 1905. En la historia constitucional, estos afios
marcan hitos reformistas de importantes repercusiones politicas y sociales. El 25 de
septiembre de 1873, el presidente Lerdo de Tejada incorporé a la Carta Magna leyes
reformistas que reconocian ciertos derechos a las personas (como la justa retribucién
por el trabajo o la prohibicién de que alguien pactara su destierro, entre otras) y que
avanzaban decididamente por el camino de secularizacién trazado por Benito
Judrez. Entre estas leyes se encontraban las que declaraban la independencia entre
el Estado y la Iglesia, establecian el matrimonio como contrato civil, prohibian que
instituciones religiosas adquirieran bienes raices, eliminaban el juramento religioso
y no reconocian legalmente a las 6rdenes mondsticas. Como respuesta satirica a estas
controvertidas reformas, El Ahuizote (5 de febrero de 1874) public6 una caricatura
que muestra a la Constitucién como una mujer en dos situaciones: de un lado como
dama digna y entera “como estaba”; y del otro, triste, despeinada y lastimada “como

la han puesto”.

Lerdo de Tejada de forma inédita en la prensa mexicana, contando con el apoyo de Porfirio Diaz.
Para mayor informacién sobre este periddico se puede consultar Rafael Barajas Durdn (el Fisgén), El
pais de "El Ahuizote”, México, Fondo de Cultura Econémica, 2005. Por su parte, El Hijo del Ahuizote fue
fundado por Daniel Cabrera y Manuel Pérez Bibbins, junto con Juan Sarabia. En 1902 los hermanos
Flores Magén se encargaron de la edicién. En este periédico colaboré José Guadalupe Posada. El
colmillo piiblico fue fundado por el caricaturista Jestis Martinez Carrién y por el editor Federico Pérez
Ferndndez, ambos antiguos colaboradores de El Hijo del Ahuizote; Ricardo Flores Magén publicé
articulos en este semanario, bajo el pseudénimo de “Anakreon”. Agradezco a Helia Bonilla la
informacién proporcionada. Para profundizar en el Hijo del Ahuizote y sus caricaturas, se puede
consultar la investigaciéon doctoral de Gretel Ramos Bautista, La Biblia en el Hijo del Ahuizote: una
semblanza del Porfiriato, Posgrado en Historia del Arte, UNAM, 2016.
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El largo proceso que llevé a las reformas constitucionales a los articulos 91 y 96 —del
22 de mayo de 1900-, que implicaron un cambio radical en la estructura judicial
tederal y la creacién de la Procuraduria General de la Reptblica, recibié la condena
de la prensa de oposicién. En esta ocasion, las caricaturas acudieron a la iconografia
religiosa para generar un “martirologio” de la Constitucién —en El Hijo del Ahuizote:
“Viernes de Dolores” (8 de abril de 1900), “Febrero 5. San Felipe y Santa Constituciéon
Martires” (2 de febrero de 1901) y “Los dolores de la Virgen Constituciéon” (31 de
marzo de 1901)- (Figs. 84 a 86). Ramirez ha llamado la atencién sobre la reiterada
insistencia, en este tipo de caricaturas, de “usar imdgenes de cuerpos sujetos a
violencias, castigos y vejaciones de toda laya, entre las que sobresalen la crucifixiéon
y el suplicio en la hoguera”. Dicho giro iconogréfico en la sdtira politica pudo formar
parte de la censura a la “politica de conciliacién” del Estado con la Iglesia,
instrumentada por el presidente Diaz, e interpretada por sus oponentes como una

traicion a los principios del Congreso Constituyente de 1856.>

Con la reforma de 1904, a los articulos 80 y 81, que aseguraba la permanencia de
Diaz en el poder -aumentando el periodo presidencial de cuatro a seis afios y
creando una vicepresidencia a la medida del Ejecutivo-, voces criticas lamentaban el
fatal deterioro de la Carta Magna. Una de ellas, expresada en EI Comillo Piiblico,
publicé el 5 de febrero de 1905 una caricatura en la que la Constituciéon de 57, un

esqueleto colocado en una vitrina, es examinado por Porfirio Diaz, quien carga una

= Ramirez, “Reflexiones sobre la Alegorfa de la Constitucién de 1857 de Petronilo Monroy”, 75-76.
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llave y enormes tijeras. A esta caricatura la acompana el dicho: “[...] Y Don Porfirio
la mira/ Con suma curiosidad/ Para ver si aun tiene algo / Que se le pueda quitar”

(Fig. 87).>

En las caricaturas revisadas, predominan las imdgenes que hablan de una
victimizacion de la Ley/Legalidad por parte de los poderosos de la clase politica.
Con las caricaturas sobre la Justicia sucede algo parecido, como ejemplo dos
portadas de EI Hijo del Ahuizote con caricaturas de Figaro (Daniel Cabrera): “El sefior
justicia” (6 de septiembre de 1885) donde un gendarme montado sobre la Justicia la
somete y su balanza se desequilibra, mientras observan la escena presos de la carcel
de Belén (Fig. 88); “Sobre la Justicia” (4 de noviembre de 1888), la dama alegérica se
rinde desesperada ante la desvergiienza de politicos que tranzan: “ego te absolvo”
y “yo te reelijo” (Fig. 89).» Una caricatura de EIl Comillo Piiblico (3 de noviembre de
1903), expone el grado de decepcién en los “Suefios del pueblo”, que muestra cuatro
figuras alegoricas: “La libertad sin gorro...ni gorra”, “La Justicia vendada, no

vendida”, “El Sufragio libre” y “La ley pareja” (Fig. 90).» En este muestrario de

» Todos estos ejemplos se encuentran ilustrados en el libro de Gonzélez Ramirez, Fuentes para el
estudio de la Revoluciéon Mexicana. II. La caricatura politica, 8-16. En esta antologia de caricatura politica
de principios de siglo XX, encontramos otras alegorfas de la Constitucién, entre ellas: “La princesa
Constitucién” en EI Hijo del Ahuizote, 8 de julio de 1900; “5 de febrero de 1903” en EI Hijo del Ahuizote,
8 de febrero de 1903; La Constitucién atada por frailes en E! colmillo piiblico, 27 agosto de 1905, nim.
103; “El suefio clerical” en El Hijo del Ahuizote, 31 de agosto de 1902.

= Mi agradecimiento para Gretel Ramos, quien generosamente me compartié imdgenes y referencias

de caricaturas con el tema de la Justicia en El Hijo del Ahuizote.

= Gonzdlez Ramirez, Fuentes para el estudio..., 15.
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caricaturas, los pilares republicanos -Justicia, Libertad, Ley, Sufragio libre- suelen
alegorizarse como mujeres sometidas y violentadas si se corrompe el ideal o libres e
inmaculadas si representan una aspiracién. Estas representaciones subvierten la
formalidad alegérica, pero no trastornan el ideal. Es decir, las imagenes sefialan
quiebres, pero los paradigmas se mantienen intactos. Es en este punto donde se

diferencia el tratamiento que dio Orozco a las alegorias tradicionales en sus murales.

Entre 1923 y 1924, el muralista pint6 a la Libertad, la Ley y la Justicia en la Escuela
Nacional Preparatoria (Figs. 91 y 92). Para representarlas us6 un lenguaje popular
que identifica a los personajes con actores de teatro de carpa que escenifican una
parodia.» Los atributos son de utileria, la actitud es soez y descarada, todos
participan alegremente de la degradacién de los conceptos que encarnan. Como en
un carnaval, los valores se invierten, la trascendencia se rebaja a ras de suelo y no
hay lugar para la solemnidad. En estas imdgenes, como en otras alegorias clasicistas
que manipulard para obras subsecuentes, no hay victimizacién. Orozco propone que
el ideal se pervierte o se anula si se expresa en términos candénicos. De ahi la
importancia que tiene para el artista la renovacién del lenguaje como medio de

comunicacion de valores culturales.

= En los afios cuarenta, Orozco recordaba con nostalgia su asistencia, durante el huertismo, a las
funciones en el Teatro Maria Guerrero, conocido también como Maria Tepache, en las calles de

Peralvillo. Orozco, Autobiografia, 38.

= El artista comparé a la Revolucién con “el més alegre de los carnavales” en Ibid, 34.
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En los murales norte y sur, el artista expuso su vision critica a través de la elocuencia
satfrica de la caricatura politica y de un lenguaje pldstico expresivo. En 1913, José
Juan Tablada estableci6 dos cualidades esenciales en la gréfica de Orozco: plenitud
de movimiento e intensidad de expresién. Tablada menciona, un poco rapido, el
interés de su amigo por Heinrich Kley, artista alemdn nacido en 1863, que realiz6
caricaturas de trazo suelto y actitud irreverente; esta mencién brinda una pista
viable para analizar el desarrollo expresionista de Orozco. El término
“expresionismo” implica una distorsiéon expresiva de la realidad, un gesto pictérico
que manifiesta emocién directa, contundente y espontdnea.~ En la historiografia
contempordnea, este rasgo de la estética de Orozco se ha relacionado con
Griinewald, Goya, El Greco y José Guadalupe Posada.» También se han encontrado
afinidades entre el arte del pintor mexicano y el expresionismo de Rouault, Munch,
Ensor, Grosz y Beckmann, asi como con el verismo de Otto Dix. Las semejanzas entre
Orozco y los artistas expresionistas no pueden simplificarse en la nocién de
“influencia”; Octavio Paz, refiere la recreacién y transformaciéon del legado

expresionista por parte de Orozco como una “consanguinidad artistica y

?%2 José Juan Tablada, “José Clemente Orozco. Un pintor de la mujer” en La zarza rediviva. ].C. Orozco

a contraluz. Tomo I, 169.

?% Ibid. Tablada escribié: “Volvi a ver a Orozco que ojeaba un lbum del aleméan Kley”, 168.

264 . . . . . . . .
Natalia Carriazo, “Mathias antes de Mathias. Influencia expresionista en Goeritz” en Los ecos de

Mathias Goeritz, México, INBA, Antiguo Colegio de San Ildefonso, Instituto de Investigaciones
Estéticas UNAM, 1997, 31.

265 . . .
Entre los autores que han tratado este aspecto se encuentran Justino Ferndndez, Octavio Paz,

Laurence E. Schmekebier y Rita Eder.

160



espiritual”.» La relacién entre el artista mexicano y la estética del expresionismo
alemdan précticamente carece de estudios criticos, con la brillante excepcién de un
articulo que le dedic6 Hans Haufe» Como los alemanes, Orozco creé
correspondencias entre su pintura y el medio gréfico, apost6 a la critica visual a
través de la deformacién expresiva —espacial y en particular del cuerpo humano- y
entendi6 la importancia de la libertad artistica, enfrentdndose a las convenciones. En
los murales —norte y sur- que estudiamos, el impacto critico se amplifica mediante
el uso calculado de recursos expresionistas: la afectacion de la percepcién espacial a
través de una arquitectura irracional, la creacién de tensiones contrapunteadas
mediante fuerzas dindmicas, el desequilibrio generado por escenas cadticas, la
distorsiéon de rostros con muecas y rasgos groseros, los destellos de color que
destacan en plan cromdtico mds bien parco, y la huella que deja la fuerza del
brochazo sobre el muro. Estas caracteristicas pueden verse en hitos artisticos de los
expresionistas aludidos, como La noche (1916-1919) de Max Beckmann, la Calle de
Berlin (1931) y Los pilares de la sociedad (1926) de George Grosz, asi como los rostros
burdos en la grafica y pintura de Dix del primer lustro de los afios veinte (Figs. 93 y
94). En la comparacién entre Beckmann y Orozco, Haufe destaca cémo ambos
artistas buscaron identificarse con su época, luchando contra la rigidez demagégica

y cuestionando las ideologias oficiales con un “sarcasmo amargo” y a través de un

% Paz, “Ocultacion y descubrimiento de Orozco”, 232.

**” Hans Heufe, “Orozco y Beckmann. El peso de la historia” en La zarza rediviva. ].C. Orozco a

contraluz. Tomo I, edicién de Ernesto Lumbreras, México, Instituto Cultural Cabafias / Fondo de
Cultura Econémica, 2010, 261-274.
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método simbdlico-alegérico.» La decadencia social, politica y moral plasmadas de
forma realista o alegdrica por los alemanes, un horror atribuido a la experiencia de
la guerra y a la degeneracién social exhibida por la burguesia capitalista, entran en
didlogo con la critica pintada por Orozco en la SCJN. La satira del poder judicial
postula una deformidad expresiva para comunicar el vicio moral y exponer la
corrupcién en la imparticion de justicia. Ciertamente, los semblantes de los
personajes de La Justicia se aproximan, en su cardcter grotesco y perspectiva critica,

al neo-objetivismo de Otto Dix.

Pocos observadores de los murales de la SCJN discutieron las sutilezas implicitas en
el lenguaje. Entre ellos, el artista gréfico José Julio Rodriguez Carmona quien publicé
en la revista Lux una perspicaz lectura de los murales analizados.» En los frescos
laterales, Rodriguez encontré belleza en “la emocién unitaria que emana del todo,
- I . . .
ya que las partes son genéricamente horribles”; el artista entendi6 el lenguaje
expresivo como un “punto de partida de una tradicién nueva y de un nuevo orden
pléastico”.» En su opinidn, estos frescos eran un paradigma del arte actual, porque

en ellos se libraban varias batallas; por un lado combatia “el concepto cldsico de lo

%% Ibid, 264 y 267.

= José Julio Rodriguez Carmona era también miembro del Sindicato Mexicano de Electricistas. La
revista Lux (no. 2, febrero 1942), 6rgano de ese sindicato, publicé una seleccién de sus grabados en
madera y consigna que estudié en la Escuela de Artes del Libro con Kolomdan Sokol. Gracias a Mireida
Veldzquez supe de la resefia que Rodriguez Carmona dedicé a los murales de la SCJN, publicada en
1942.

= Rodriguez Carmona, “Comentario a la obra de José Clemente Orozco” en Lux, afio XV, no. 3, 15

marzo 1942, 32.
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bello, arraigado en todos”. Por otro lado, generaban en el espectador un conflicto
entre dos elementos diversos: “el de una renovacién necesaria y la fe en los dltimos
y mads puros valores de la cultura”. Rodriguez Carmona reconocia en la obra de
Orozco una dialéctica entre su impetu de renovacién del lenguaje artistico y la
necesidad de expresién de valores inmanentes y universales: “todo artista, todo
poeta, es victima de esta lucha sorda que lo angustia”.” Como vimos, Orozco
atribuy6 los ataques a sus murales a una inconformidad ante las “cualidades
formales y la pasién” de su lenguaje artistico; porque sus representaciones, por mas
irreverentes que fueran con los iconos tradicionales del poder judicial, consagraban

a la Justicia como valor universal.

Justicia trascendente

Poco antes de pintar en la SCJN, Orozco terminé unos murales en Jiquilpan. En el
abside del antiguo santuario guadalupano, cre6 una imponente alegoria de la nacién
(Fig. 38). Entre los personajes que incluye se encuentran tres mujeres que sostienen
fusiles, visten togas y usan diademas doradas, dos de ellas adornadas con halos de
estrellas. Sus rostros repulsivos son la antitesis de la belleza y del encanto y su tinico
atributo son las armas. Es posible que parodien a las Gracias o a las virtudes
cardinales —Justicia, Fortaleza y Templanza-. En el muralismo temprano existe una
representacion de estas virtudes que, atendiendo a su disposiciéon dentro de la
composicién, pudo servir a Orozco como referencia: La Creacién (1922), de Diego

Rivera, donde predominan alegorias con formas femeninas.

= Ibidem.
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En Alegoria nacional (1940) Orozco también recurre a imdgenes de mujeres, dandoles
dos tipos de tratamiento pictérico: por un lado, transforma alegorias convencionales
en imagenes satiricas; por otro lado, genera una alegoria que postula la ambigiiedad
como detonador de una variedad de interpretaciones posibles. La figura de una
mujer sobre un jaguar se ha leido generalmente como una Mater laica
“mexicanizada” que representa a la Patria; también podria asociarse con el icono de
la Virgen que decoraba el dbside del templo cuando funcionaba como santuario
catdlico (Fig. 95); incluso, se le han atribuido asociaciones insospechadas, con la

diosa hindd Durga, que cabalga sobre un tigre (Fig. 96).~

Debe subrayarse que el contraste de lenguajes genera un juego de tensiones en el
mismo espacio pictérico. Este esquema funciona también en la SCJN. En el mural
sur, las personificaciones convencionales de la Justicia participan activamente de la
ignominia y encarnan a sus contrarios: la injusticia y la ilegalidad. En los murales, la
degradacién de iconos judiciales (sillén magisterial y c6digos) y republicanos (gorro
frigio) establece una realidad opuesta a lo que sustentan simbdlicamente. Pero en
estas representaciones preponderantemente satiricas encontramos otra dimensién

retdrica, expresada en los gigantes que irrumpen desde un espacio trascendente.

= Octavio Paz, Los privilegios de la vista Il. Arte de México. Obras completas. Edicion del autor, 239.
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Estos enormes personajes apelan al imaginario biblico del Juez supremo —Jehova-
que castiga y arrasa a los infractores con rdfagas de fuego purificador.” Son
“vengadores” que ejercen la justicia fuera de un sistema legal pero dentro de una
16gica de restitucién moral. Los criminales infringen la ley, pero no pueden evadirse
de la Justicia. La justicia sobrenatural tiene su propia genealogia iconografica; por
ejemplo, en Justicia y venganza divina persiguiendo al crimen (1808) del romdntico
Pierre Paul Prud’hon que representa a figuras aladas con hachones sobrevolando la
escena de un crimen (Fig. 97). La nocién de justicia divina se encuentra también en
la caricatura politica mexicana, en “La vengadora”, publicada en EI Hijo del Ahuizote
(5 de octubre de 1890), donde la Justicia empuiia una espada con el filo empapado
en sangre (Fig. 98). Del mismo modo, Orozco se vale del modelo biblico para

establecer la dicotomia entre la justicia de los hombres y el ideal inalcanzable.™

La irreverencia satirica dispara al corazén del credo liberal republicano, donde la
justicia se identifica plenamente con el imperio de la ley escrita en el maximo cédigo
politico. Asimismo, evoca una realidad contempordnea que desconfia de los
juzgadores respecto de su autonomia de los intereses mundanos y de los poderosos.

Durante la guerra revolucionaria y particularmente en los afios posteriores, cuando

= La ira de Dios en Romanos 12: 19-21 y el fuego en Salmo 21: 9 e Isaias 66:15 “Porque he aqui que
Jehovd vendrd con fuego, y sus carros como torbellino, para descargar su ira con furor, y su
reprension con llama de fuego”. http:/ /bibliaparalela.com /isaiah /66-15.htm Consulta 3 noviembre
2015.

= Es posible que Orozco haya parodiado a la justicia divina en su caricatura publicada en La
Vanguardia (1915) que representa a una mujer sonriente con cuchillos: “yo soy la revolucién, soy la

destructora”.
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se desata la guerra cristera y arrecia el conflicto antirreligioso, la concepcién de la
justicia como doctrina ética superior a la legalidad constitucional, con la que incluso
puede entrar en conflicto, es insostenible, al grado de considerarse subversiva, desde
el punto de vista de la mentalidad juridica hegemoénica, fundamentada en el derecho
positivo.” Por paraddjico que parezca, en el México de 1941 la alusién a la justicia
trascendente pudo expresarse en el imaginario publico en tanto se flexibilizé la
posicion del Estado respecto de la Iglesia catdlica, especialmente desde septiembre
de 1940 cuando Avila Camacho declaré ptblicamente ser “creyente” .= El artista,
anticlerical como pocos, no reivindica el discurso de la institucién eclesidstica, pero

si sitda a la Justicia por encima de las limitaciones —y de las instituciones- humanas.

El previamente citado José Julio Rodriguez Carmona reconocié claramente “una
Justicia que nada tiene que ver con la que imparten los hombres en toga, los
burdcratas, duchos en el manejo de c6digos”; sino que se expresa como una “fuerza
inmanente, religiosa, [...] primaria que se reivindica stibitamente sobre gentes y
cosas que crefamos nosotros portadoras del valor moral que regula la sociedad”.
Para Rodriguez era evidente que la reaccién contra los frescos se debi6 a que
desconocian la autoridad moral del Poder Judicial, vulnerando “directamente el

concepto de los magistrados que son los ministros tinicos de todo Derecho”; con ello,

275 ” B e . L g . 1, .
Al respecto, consultar, de Eduardo Garcia Mdynez, Positivismo juridico, realismo sociolégico y

iusnaturalismo, 8 edicién, México, Fontamara, 2011.

= Roberto Blancarte, Historia de la Iglesia catélica en México, México, Fondo de Cultura Econémica, 1992,

58y ss.
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el pintor evidenciaba su “concepto anarquista de justicia”.” Coincido con la
apreciacién de que los jueces, ministros y magistrados, garantes del derecho
positivo, debieron reaccionar negativamente ante unos murales cuyas imagenes

anteponian el sentido ético a la normatividad legal.

Orozco distingue el plano superior y ético de la justicia de aquellos de la legalidad,
el poder judicial y la autoridad institucional. De aqui se desprende que el cédigo
legal fundamental -la Constitucién Politica- que establece las bases del acuerdo
esencial entre el poder politico y la sociedad no se identifica necesariamente con el
ejercicio de la justicia. Los murales norte y sur son el puente que permite la fluidez
visual del programa pictdrico, de ahi que la reflexion sobre la justicia -humana e

ideal- se sittia en el centro de los significados puestos en juego en los cuatro murales.

Articulo 123 o Movimiento social del trabajo

Esta pintura se localiza en el lado poniente de la Sala de Pasos Perdidos, sobre la
escalera principal, cubriendo un muro de forma cuadrangular (5.15 m x 5.26 m)
exterior del Salén Tribunal del Pleno, el espacio principal de la SCJN (Fig. 2). La
paleta de este fresco se compone de gamas de gris, azul, blanco y rojo. El color rojo
destaca elementos iconograficos esenciales: trabes de acero que conforman un
umbral y una bandera que se despliega hacia el espectador. La estructura de acero

delimita dos espacios, tal parece que el exterior se ubica detrds del umbral y el

= Rodriguez Carmona, “Comentario a la obra de José Clemente Orozco”, 31 - 32.
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interior al frente, pero también cabe la ambigiiedad en cuanto a la definicién
espacial. En los primeros planos se cuentan los cuerpos de ocho personajes. Un ente
incorpdreo se presenta en el limite del umbral manifestindose como un rostro
traslicido con la boca abierta en un grito. A éste corresponden un tenue brazo
levantado en un pufio que se ubica al centro del vano y, posiblemente, un brazo
inmaterial que levanta un zapapico. Predominan los cuerpos masculinos
semidesnudos, extenuados y doblados sobre si mismos. La mayoria de los rostros se
ocultan. Un hombre de talla grande y desnudo esconde su cara detrds de la bandera.
A la derecha de éste, otro personaje mds pequefio realiza una contorsién lateral
imposible con su torso desproporcionadamente largo que carece de extremidades
superiores. Detrds de la bandera un ser antropomorfo resuelto graficamente en
trazos rdpidos empuiia una hoz. En el extremo derecho, dos hombres de pie elevan
sus brazos en el esfuerzo de sostener un objeto pesado, probablemente una viga. Al
fondo, en la perspectiva que abre la estructura colorada, se percibe una
muchedumbre desordenada en actitud dramédtica, donde se reconocen por lo menos
cinco rostros completos —uno muestra a un hombre barbado con casco- y se sugieren
otros tantos. Aqui también se destacan puntas afiladas de lanzas. Cabe notar que en
este mural encontramos herramientas de trabajo - dos zapapicos y una hoz- que se

transfiguran en armas potenciales.

Acerca de este mural, Orozco afirmé que se trataba de una alegoria del Articulo 123,

donde incluyé “la bandera roja que representa los derechos del trabajador en todas
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partes del mundo civilizado” . Este mural se ha denominado “Movimiento social
del trabajo” o “Lucha de los trabajadores”.” Nuevamente, es probable que estos
titulos se deriven de las apreciaciones de Justino Ferndndez, publicadas en José
Clemente Orozco. Forma e Idea (1942). Aqui se lee: “la revolucion obrera estd en pie,
hecha del dolor y del esfuerzo del trabajador, reclamando firmemente sus derechos”
y mds adelante sintetiza este mural con la frase: “los obreros luchando por sus

derechos” .=

Economia nacional y movimiento obrero

En las relaciones de ida y vuelta en las teméticas de los murales oriente y poniente
se genera el argumento mads evidente a los ojos del espectador: el de la interrelacion
del trabajo y la riqueza en México. El didlogo entre las representaciones pictéricas
refiere a un vinculo entre los trabajadores y las materias primas del subsuelo
nacional. En términos simbdlicos, un escenario moldea al otro y viceversa. En la
historia moderna de México, esta dindmica cobré relevancia singular en el afio de
1938. En cuanto a la historia de la Suprema Corte, esta relacién potencié sus
posibilidades de accién social, como garantes de la Constitucién, en 1934 cuando,
siendo presidente electo, Lazaro Cérdenas propuso la afiadir una nueva sala a las

tres que habia entonces. La division en salas obedecia a una especializacién en las

= Orozco, “Carta a Manuel J. Sierra” (24 junio 1941) en Orozco Valladares, Orozco, 409.

» Estos titulos se encuentran en el material didactico proporcionado por la SCJN en la seccién

“Conoce la corte” de la pagina institucional: www.scjn.gob.mx

= Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 108 y 111.
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labores de la Suprema Corte y la Cuarta Sala propuesta se abocarfa a “resolver con
rapidez sobre actos relacionados con conflictos de trabajo que se recurran en la via
de amparo”.» Los primeros integrantes de ésta sala laboral fueron los ministros
Hermilo Lépez Sénchez, Octavio M. Trigo, Salomén Gonzélez Blanco, Alfredo

Ifdrritu Ramirez de Aguilar y Xavier Icaza y Lépez Negrete.>

A la primera sesién de esta nueva instancia de la Corte acudieron una multitud de
trabajadores organizados, asi como periodistas y, segtin consigné Salvador Novo en
una de sus corrosivas crénicas, el magistrado Xavier Icaza exclamé: “Estamos
asistiendo a un acto histérico, a una sesion de la Cuarta Sala [...] para que el pueblo
temple sus armas y repita su lucha andloga a la que culminé con la muerte de
Maximiliano”.» Sus palabras equiparan la justicia revolucionaria para los
trabajadores con la defensa de la soberania nacional. El corrosivo cronista identificé

las funciones de la Cuarta Sala con las del “Consejo de Indias o a la consigna de que

= “La reforma judicial del General Cdrdenas como Presidente electo de la Reptblica” (EI Universal, 13
septiembre 1934) en Cabrera Acevedo, La Suprema Corte de Justicia durante el gobierno del General Ldzaro
Cdrdenas (1935-1940), 25. El decreto que creé la Cuarta Sala de la SCJN se publicé en el Diario Oficial
de la Federacién el 15 de diciembre de 1934.

= Rafael Quintana Miranda, “Creacién de la Cuarta Sala de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién
en el periodo de la quinta época del Semanario Judicial de la Federacion”, en Temas selectos del derecho
laboral. Liber amicorum: homenaje a Hugo Italo Morales Saldasia, Patricia Kurczyn Villalobos y Rafael
Tena Suck, coordinadores, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Juridicas, 2016 (Serie
Estudios Juridicos, 251), 466. Consultado en Biblioteca Juridica Virtual del Instituto de
Investigaciones Juridicas de la UNAM. http:/ /biblio.juridicas.unam.mx/libros/libro.htm?1=3809

= Xavier Icaza apud Salvador Novo, “Una visién literaria de la Cuarta Sala” en La vida en México en el
periodo presidencial de Lazaro Cdrdenas, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto
Nacional de Antropologfa e Historia, 1994, 200 - 207.
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hay que darle al indio la razén aunque no la tenga s6lo que en vez del indio es ahora
el obrero el objeto de la proteccién judicial”.» Novo hacia eco de las voces que
descalificaban la politica laboral del Estado, dudando de la legitimidad del
movimiento obrero y sus dirigentes; cuestioné el compromiso de Icaza como valedor
de la causa obrera, por su trayectoria ecléctica y contradictoria —“idealista, poeta,
aristocraticamente proletarizante, denunciador de fascistas y ex abogado de la
Compaiifa de Petréleo El Aguila”~ y su cercanfa con el secretario general de la

CTM.»

En cambio, para la izquierda sindicalista la creacién de la Sala laboral permitiria
imbuir de espiritu revolucionario a la Constitucién de 1917. Ese mismo afio de 1934,
Lombardo Toledano escribi6 acerca de la ineficacia de la Carta Magna como medio
per se para terminar con la desigualdad social y econémica en México:

Promulgada la Constitucién de 1917, la Revolucién perdié su cardcter de fuerza
destructora del régimen contra el cual surgié y se convirti6 en fuerza organizada
juridicamente para realizar el contenido de las flamantes instituciones sociales. Es decir,
dej6 el porfirismo intacto como sistema de gobierno y como régimen econémico [...] Los

pueblos tienen ilusiones y alucinaciones como las personas: convaleciente de la larga y

= Jbidem. Efectivamente, Icaza habia trabajado para el despacho de abogados Cancino y Riba y en
1928 represent6 a la Compaiifa de petréleo El Aguila en Xalapa, Veracruz, donde el abogado vivié

hasta 1929. Vid. Suprema Corte de Justicia de la Nacion. Ministros 1917-2004. Semblanzas. Tomo I, 351.

= Otro escrito contempordneo que aborda criticamente la relacién entre Xavier Icaza y Vicente
Lombardo Toledano es el de Horacio Quifiones, “El fracaso petrolero. Una explicacién documental”,

Hoy, nam. 55 marzo 1938.
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sangrienta lucha interna, crey6 el nuestro en la eficacia de los Articulos 27 y 123 de la

nueva Constitucién, y esperd.=

Para el idedlogo, la espera de mds de una década sin cambios estructurales en la
sociedad demostraba que la Revolucién atin estaba por hacerse y que —decia- sélo
se conseguiria mediante “bases de justicia y de alta vision histérica” implantadas
por “hombres de gobierno” comprometidos con una “rehabilitacién moral” . Por
ello, el afio de 1938 fue crucial para infundir a la Ley un papel revolucionario, a
través de la Sala Laboral. En mayo del afio anterior, la Junta Federal de Conciliacién
y Arbitraje establecié un laudo con puntos importantes sobre el derecho de los
trabajadores de la industria del petréleo, como la creacién de empleados de
confianza, jornadas de cuarenta horas semanales, servicios médicos, descanso y
vacaciones, ahorro, casas para los trabajadores y otras prestaciones. Inconformes, las
empresas petroleras acudieron a la Suprema Corte de Justicia en demanda de

amparo, y los ministros de la Cuarta Sala decidieron sobreseer el procedimiento.>

La negacién del amparo contra el laudo del 1° de marzo de 1938 fue el medio legal
y legitimo que el gobierno encontré para decretar la expropiacién de los bienes de

las compafifas petroleras, hacerse cargo de la explotaciéon de los recursos del

= Vicente Lombardo Toledano, “La Edad de la Revolucién Mexicana” en Futuro, noviembre de 1934,
ly2.

= Ibid, 3.

= Quintana Miranda, Creacion de la Cuarta Sala, 469. El ministro Xavier Icaza se excus6 de tomar parte
en esta trascendente decisién, que se obtuvo por unanimidad de cuatro votos. El relator fue Alfredo

IRdrritu.
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subsuelo y conseguir la subordinacién de la clase obrera industrial al corporativismo
estatal. Hubo diversas corrientes de opinién acerca de la forma en que deberia
socializarse la industria extractiva. La intensa lucha de poder que se suscit6 entre las
organizaciones obreras y el Estado expuso con especial crudeza la reestructuracion
politico-econémica del pais bajo la rectoria del Estado, planteada en el Plan Sexenal
de 1934. En esta época se produjo una sustancial transformacién en la condicién del
obrero, que de “proletario” se asume como trabajador al servicio del Estado y de

ciertos lideres obreros que se convierten en empleados del presidente.»

La légica estatista se sustent en la intervencién directa sobre dreas econémicas
estratégicas, como energéticos y comunicaciones, bajo la implicita colaboracién o
alianza del proletariado. Después de la expropiacion petrolera, disminuy6 el ritmo
de movilizacién y participacion de las masas; la irreconciliable posicién entre
“interés de la nacién” y el “interés de los trabajadores” marcé el limite de la
colaboracién entre el Estado y la clase obrera. El papel que asumié el primero como
regulador y organizador del pais, y en particular de gran arbitro en los conflictos de
clase, estaba asentada en la Constitucién de 1917, especialmente en la Ley Federal
del Trabajo de 1931.» José Luis Tejeda explica cémo después de la formacién del

Partido de la Revolucién Mexicana (PRM) y de la expropiacién petrolera, ambos de

= Vid. Alan Knight, “La dltima fase de la Revolucién: Cdrdenas” y Alicia Herndndez, “Razén de
Estado versus sindicalismo petrolero” en Ldzaro Cdrdenas: Modelo y legado. Tomo Iy Tomo II México,
Instituto Nacional de Estudios Histdricos de las Revoluciones de México, 2009, (Coleccién Biblioteca
INEHRM).

= José Luis Tejeda, “El lombardismo y el movimiento obrero en los treinta” en Iztapalapa 32. Revista

de ciencias sociales y humanidades, enero-junio 1994, 74.

173



marzo de 1938, se impusieron limites cada vez mds autoritarios y burocraticos a la
organizacién de los trabajadores en sus sindicatos, mientras que el régimen iba
virando hacia posturas tecnocrdticas, instrumentales e institucionales.” Fue en este
periodo de intensos reacomodos en las relaciones sociales y econémicas, que a nivel
institucional reafirman un orden jerdrquico (sectorial) de la sociedad, cuando

Orozco anuncié que pintaria un mural sobre el Articulo 123 constitucional.

Los obreros y el Hombre

A finales de 1940, el artista reconocia el deterioro del movimiento obrero, a pesar de
sus reticencias a entenderlo como una fuerza revolucionaria independiente del
control estatal. También temia la amenaza de un Estado todopoderoso, en vista de
la consolidacién del totalitarismo en Europa. La representacion que Orozco propuso
del articulo 123 de la Constitucion es desoladora, distante del entusiasmo reformista
y de la aspiracién de los constituyentes de 1917 de fundar las bases de la justicia
laboral en México.” La pintura de la SCJN se inscribe en el contexto de la visién
critica de los trabajadores como fuerza social y politica que el pintor comenzé a
plasmar en murales hacia mediados de la década de los afios veinte. El conjunto de
este tipo de representaciones muestra en términos generales dos intenciones: una es
satfrica, con la que expone crudamente vicios y descomposiciéon moral en la clase

obrera. En ésta, los obreros son claramente reconocibles porque se muestran como

= bid, 75.

= La version original de la Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos de 1917, publicada
en el Diario Oficial, puede consultarse en:

http:/ /www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/ref /cpeum /CPEUM orig 05feb1917 ima.pdf
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caricaturas; la segunda forma recurre a la alegoria y enfatiza los valores pictéricos.
En las representaciones alegoricas, la identificacion de los personajes como
trabajadores/obreros suele ser problemdtica porque el artista prescinde de
estereotipos y el drama se concentra en el cuerpo, en ocasiones desnudo o con el
minimo de elementos de vestido. En este caso, la identidad social es secundaria
frente a su papel en el mural: dar expresion a la condicién humana. El mural sobre
el Articulo 123 pertenece a este segundo grupo. Antes de analizar esta imagen,
conviene revisar brevemente la trayectoria general para distinguir mejor las

caracteristicas del mural que nos compete.

El primer punto del recorrido es La trinidad revolucionaria pintada en la Escuela
Nacional Preparatoria (ENP), con tres hombres que suponen un soldado, un obrero
y un campesino (Fig. 99). La trinidad expone el escepticismo de Orozco ante los
“logros revolucionarios”: un hombre mutilado -carece de manos para laborar y su
rostro es un gesto de desdén- otro expresa desesperacién y un tercero tiene el rostro
cubierto (cegado) por una bandera colorada.” Los paneles contiguos muestran, de
un lado, la caricatura EIl banquete de los ricos con tres obreros —vestidos con overol de
mezclilla- enfrascados en pelear entre ellos mientras sus enemigos de clase celebran
el espectdculo (Fig. 100); del otro, una escena apacible imbuida de misticismo y
ambigiiedad, conocida como La huelga, con otra triada masculina que sostiene una

tela roja que sefiala a una intencién politica (p.e. de la izquierda revolucionaria),

= Esta composicién tuvo dos versiones. En 1923, la figura que se reconoce como obrero vestia overol
y cargaba instrumentos de trabajo en sus manos. A su lado habia un ingeniero que posteriormente se
convirtié6 en campesino. Cabe el andlisis de la transfiguracién del “obrero” al ser despojado de los

signos de identificacién social.
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amparados por una cabeza de Cristo (residuo de la primera versién del mural) (Fig.
101). El contraste en el lenguaje y narrativa de La trinidad revolucionaria y La huelga
con El banquete de los ricos es radical. El banquete de los ricos se asocia con otra satira
conocida como E! acecho (Fig. 102) ubicada en un nivel superior del edificio, donde
personajes facinerosos portan insignias rojinegras, en franca contrariedad con la
dignidad clasica de La huelga.» Las caricaturas desprecian al obrero inconsciente
como actor politico. En la ENP no hay trazas del triunfalismo oficial ni de la apuesta
desarrollista del Estado, asi como tampoco de la esperanza puesta por otros artistas
militantes en la organizacion del proletariado. Esta apreciacion general no se altera
a pesar de que en el mismo inmueble Orozco pinté simbolos socialistas - pufios,
hoces y martillos- que revelan su participacién en el Sindicato de Obreros, Técnicos,
Pintores y Escultores, asi como en el circulo intelectual Grupo Solidario del
Movimiento Obrero, organizado por Lombardo Toledano cuando era director de la

Escuela Nacional Preparatoria.»

Un contrapunto ilustrativo a las imdgenes de los murales de los afios veinte son los
obreros que pinto a inicios de los treinta en Dartmouth College en New Hampshire;

caracterizados como modernos trabajadores industriales casi idealizados: ocupados

= Uno de ellos similar a Luis Napoleén Morones, quien fuera el primer secretario general de la
Confederacién Regional Obrera Mexicana, designado durante la presidencia de Calles como

Secretario de Industria, Comercio y Trabajo.

= Acerca de este Grupo, el propio Orozco consigna que Lombardo Toledano lo fundé con el fin de
“interesar alos intelectuales en los problemas obreros”; formaban parte de él Pedro Henriquez Urefia,
Manuel Toussaint, Antonio Caso, Diego Rivera y Enrique Delhumeau, entre otros. Orozco,

Autobiografia, 80.
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en sus labores, organizados, disfrutando de tiempo libre que aprovecha para
instruirse (Fig. 103). Aunque debe admitirse que Orozco desliza una critica sutil y la
presencia de obreros en la narrativa general del programa mural de este recinto
universitario es marginal. En la obra realizada en México durante los treintas,
Orozco incluye a las fuerzas sociales “masificadas”, todas son visiones que implican
algtn tipo de violencia. El punto culminante en la trayectoria de su desencanto lo
encontramos en la litografia Las masas (1935), definida por la mds absoluta
irracionalidad (Fig. 104). El abigarramiento de trazos traduce el miedo a la irrupcién
de grandes contingentes sociales en la realidad inmediata. En México, el espectdculo
de los mitines politicos dio concrecién al término masas y arraigé los términos de su
iconografia en la década de los treinta: muchedumbres encauzadas por dirigentes,
largas banderolas horizontales, uniformes, voces gritando consignas. El imaginario
de esta realidad mexicana, intensificada durante el cardenismo, se nutrié de otras
imégenes de masas, difundidas por medios impresos, que revelaban el nuevo poder
de los contingentes sociales organizados, ya fueran soviéticos, fascistas o

nacionalsocialistas. Como imagen politica, “las masas” jugaron un papel

= Luis Gonzdlez, Los dias del presidente Cdrdenas. Historia de la Revolucion Mexicana 1934-1940, México,
El Colegio de México, 1981, Vid. Capitulo “Agitacién Laboral”. Durante el gobierno de Abelardo
Rodriguez, el promedio de huelgas era de once a quince al afio. En cambio, en el primer semestre de
1935 se declararon dos huelgas por dia y una sola manifestacion, realizada en marzo, registré quince
mil obreros desfilando por las calles de la capital del pafs. En el primer afio del presidente Cardenas,
la movilizacién laboral arrecié desde febrero, con la huelga de los obreros de El Aguila Petroleum
Company; luego vino una huelga general en Puebla, después la de choferes en la capital del pais;
posteriormente comenzé la agitacién en Veracruz, casi simultdneamente la de los conductores de
tranvias de la ciudad de México. La multitudinaria manifestacién de marzo fue en apoyo de
tranviarios y ferrocarrileros. Cerré el afio la concentracién masiva del Comité Nacional de Defensa

Proletaria, que protegia la politica obrera cardenista de los embates del callismo.

177



protagénico en el escenario de la modernidad, expresando un caudal de
aspiraciones y temores, segun se les pensara, desde la izquierda o desde la derecha.
Orozco adopta, en su obra, el punto de vista de las masas como una amenaza,
porque anula la libertad individual y brinda una base de poder a los regimenes

totalitarios.”

En el programa mural del salén de actos de la Universidad de Guadalajara (1935),
encontramos, en los murales de la ctipula, una intrincada alegoria con cinco figuras
(Fig. 105). Un hombre vestido con camisa blanca sostiene con su mano un gran parfio
rojo, estd siendo ahorcado por una soga: es victima, sacrificado, asesinado.
Nuevamente, Orozco usa la bandera roja como emblema politico (como fuerza
laboral o ideolégicamente comprometido) y prescinde de caracterizaciones
estereotipicas que delimiten la identidad del personaje. Hay caricaturas en los muros
del estrado, en una pared lateral el artista pinté a un par de obreros simiescos,
vestidos con overol, armados y vinculados al poder castrense, todos ellos de franca
apariencia criminal y acompariados de libros y fusiles amontonados (Fig. 106). En la
pared frontal se muestra la perversion de los liderazgos, son de varios tipos - se
distingue un sindicalista vestido de overol y sombrero- y afrontan (con libros en la
mano) los reclamos enfurecidos de cuerpos agrupados como dnimas del purgatorio
(Fig. 107). Es interesante notar que el artista diferencia a los seres sufrientes y

victimas de los malos elementos sociales desnudando a los primeros y vistiendo a

= Rita Eder, “De héroes y mdquinas. Reflexiones para una reinterpretacién del estilo y las ideas en la
obra de José Clemente Orozco” en Orozco: una relectura, 159-161. En su ensayo, Eder encuentra

coincidencias en las visiones de las masas de Orozco y del liberal Ricardo Flores Magoén.
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los segundos con prendas de identificacién social, como el overol, la casaca militar
o el traje de saco y pantalén del licenciado. Los primeros son simplemente seres
humanos. Estos murales hablan de la historia contempordnea de México, pero sus

representaciones podrian extender sus significados al panorama internacional.

En el programa mural que pint6 Orozco, en el Palacio de Gobierno de Jalisco (1936-
1937) el protagonista es la figura prometéica del cura Miguel Hidalgo que se erige
sobre un tumulto. Una fila de banderas rojas se confunde con el fuego que rodea al
rebelde y definen el limite horizontal entre 4mbitos opuestos: el superior iluminado,
encendido, por el resplandor del héroe que eleva su mirada y el inferior, un
submundo oscuro, confuso y violento. Entre el amasijo de cuerpos, unos sin vida,
surgen afilados puriales: el mds visible lo porta un hombre vestido con overol que
extiende los brazos en cruz; a su izquierda, un asesinato. La conexién entre Hidalgo
y la multitud caética evoca el levantamiento popular de la guerra de Independencia,
asf como la movilizacién de masas en el siglo XX, despreciada y temida por las élites
econdmicas, asi como por notables intelectuales;» el panorama de violencia es
similar al mostrado en Catarsis (1934). En ambas obras Orozco muestra en un mismo
espacio pictérico una dicotomia narrativa: la mirada critica sobre la realidad

contemporanea conjugada con la invencién alegdrica.

= Ibid, 333 - 339. El miedo y la desconfianza de la clase intelectual ante los fenémenos de “masas”
tiene varios dngulos y representantes, cabe recordar La rebelién de las masas (1929) de Ortega y Gasset,

asf como a los atenefstas, entre ellos José Vasconcelos y el propio Orozco.
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A diferencia de otros muralistas, Orozco tendié a eludir posiciones politicas
especificas. Pero es incuestionable que el artista contribuy6 desde su trinchera a la
oposicion al fascismo, el imperialismo y la guerra. En febrero de 1936, asistié como
representante de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios, y de la Unién de
Pintores y Escultores de Jalisco, al Congreso de Artistas Americanos en Nueva York,
donde —se dijo- fue “recibido entre grandes ovaciones”.» El pintor hizo votos para
que los artistas de todo el mundo pudieran contribuir a frenar los “avances del
fascismo y el peligro de una nueva guerra”.» En esas fechas, comenz6 a publicarse
Frente a Frente. Organo central de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios. Entre
marzo de ese afio y julio de 1937, esta publicacién reprodujo pinturas murales y
obras gréficas de José Clemente Orozco.” Dichas imdgenes se acompafiaban de
explicaciones ideoldgicas bastante burdas. Por ejemplo, debajo de la fotografia del
panel de la Escuela Nacional Preparatoria (ENP) El banquete de los ricos se lee:
“Divide y vencerds (consigna de la burguesia). La clase obrera contesta con la

unidad”;» una litografia de grotescas mujeres encimadas se acomparia de: “Alcohol,

= Ademds de Orozco, fueron delegados Antonio Pujol, Rufino Tamayo y Jesus Bracho. En la nota
dice: “Los artistas mexicanos son invitados de honor a la reunién”, El Nacional, 22 febrero 1936, pagina

dos, segunda seccién.

w Frente a Frente, No. 2, abril 1936, 19. En 1934, Vicente Lombardo Toledano edit6 13 ntiimeros de la
revista Futuro, dedicadas a problemas como el auge de los fascismos, el problema del petréleo, el
movimiento obrero y el problema agrario en México, la situacién en Espafia ante una posible
revolucion, las politicas de Franklin D. Roosevelt, el capitalismo, entre los principales. En dos de estas
revistas publicaron reproducciones de la obra de Orozco y en el nimero de marzo Xavier Icaza

comenta los murales de Dartmouth College.
» En ese lapso, Frente a Frente publicé siete imagenes de obras de Orozco.

= Frente a Frente, No. 1, marzo 1936, 3.
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marihuana, pulque, radio comercial, t6xicos que la burguesia utiliza con dobles
fines: negocio lucrativo, embrutecimiento y sumisiéon de las masas”(Fig. 108);~ la
triada revolucionaria de la ENP lleva el titulo “campesinos, soldados, obreros bajo
el fachismo”.» Imdgenes abiertamente criticas y desde ningtn dngulo favorables al

proletariado se convertian en propaganda mediante la etiqueta asignada.

No tengo noticias de que Orozco objetara a los editores de Frente a Frente el uso que
dieron a su obra.~ Esta permisividad —de ambas partes- contribuy6 a afirmar la
imagen publica del pintor como artista revolucionario-antifascista vy,
consecuentemente, la LEAR capitalizaba el prestigio de Orozco. Pero en privado el
pintor confesaba sus reservas, que iban desde el método de trabajo colectivo —
“brigadas”-, al desinterés monetario de algunos pintores que afectaba la economia
del gremio — “todos pintan por cualquier cosa y aun por nada poniendo ellos los
materiales”-, a la estandarizacion y superficialidad de los temas.

iQuisiera que viera los asuntos de sus “frescos”; asuntos “revolucionarios” a la moda;

indios con fusil, mujeres proletarias con nifio flaco (...) sin faltar ni el Hitler!=

De malas, Orozco participd en la exposicién de grabado organizada por la LEAR en

el vestibulo de la Biblioteca Nacional a mediados de 1936, que cont6 con obras de

= Frente a Frente, No. 5, agosto 1936, 14.

« Frente a Frente, No. 8, marzo 1937, 3.

= En 1936, responsable general: Fernando Gamboa; Comité editor: Nicolds Pizarro, Juan de la Cabada,

Carlos Mérida, Mario Pavén Flores, Geoffroy Rivas, Radl Martinez Ostos, Clara Porset.

= “Carta a Jorge Juan Crespo de la Serna, [Ciudad de México], 23 de junio de 1936” en Luis Cardoza
y Aragén, Orozco, México, Fondo de Cultura Econémica, 2005, (Arte Universal), 251.
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Leopoldo Méndez, Gabriel Ferndndez Ledesma, Gonzalo Paz Pérez, Everardo
Ramirez, David Alfaro Siqueiros.» El ntiimero 5 de Frente a Frente, dedicado a la
“Espafia roja”, incluye algunas de las gréficas expuestas: entre ellas una litografia de
Orozco que muestra una manifestacion (Fig. 109).» Esta obra fue realizada el mismo
afio que Las masas pero describe un panorama distinto. Una compacta multitud se
mueve acompasada, siguiendo a una gran figura oscura situada al frente que porta
una banderola vertical. El primer plano revela los rostros silenciosos de hombres
que usan sombrero, mantienen una actitud serena y marchan con un objetivo en la
mira. Pero las inscripciones en las pancartas — “T”, “EXPLO123456”, “ABCDE”,
“1234567891011”- no hacen ningtn sentido, un signo que nos hace sospechar de la
legitimidad de la marcha y nos alerta de la intencién critica del artista. Dudo que
esta imagen aluda a trabajadores mexicanos, por el tipo de vestimenta parecen
norteamericanos (Fig. 110). Pero estas discordancias no contradicen realmente la
expectativa que la organizacion de izquierda tenfa de colectividades
manifestdndose. En cambio, Las masas era una imagen problemdtica, no habria
etiqueta ideolégica que revirtiera la agresiva inconsciencia de los manifestantes.
Estos no son hombres, son ojos desvinculados de un rostro, bocas vociferantes y
amenazantes. Es significativo que esta gréafica no se mostrara en Frente a Frente; asi

como paraddjico encontrar entre las pdginas de la revista fotografias de

= Sobre esta exposicién Orozco escribié a de la Serna: “Respecto a la exposicién de grabado [...] no
puede tener mds objeto que venderle a los turistas que vienen de la carretera de Laredo [...] si quieren
exhibir las cochinas litos que he hecho las pueden pedir prestadas a Misrachi o Carolina Amor [...]”
Idem.

=« La ficha técnica que se incluye en el catdlogo de la exposicion Orozco. Pintura y Verdad la registra

como “Las masas” de 1935. Orozco. Pintura y Verdad, 202
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manifestaciones que recuerdan a Las masas, como en el nimero de agosto de 1936

donde comunistas del Frente Popular Espafiol marchan con banderas (Fig. 111).*

La iconografia de las masas organizadas da otro vuelco en el Hospicio Cabafias
(1937-1939). Para representarlas, el referente es el espectdculo militar del
totalitarismo europeo y el férreo control estatal sobre las masas (Fig. 112). Orozco
desintegra la corporalidad humana, usa trazos lineales en tonos de grises, blancos y
azules que repite mecdnicamente para conformar seres abstractos y maquinales. Son
autématas frios como el metal, han sido despojados de su humanidad. Los dirigentes
—oscuros, deformes, desproporcionados- sefialan hacia el despotismo, la
militarizacién, la demagogia y la barbarie. Un alambrado de ptias separa estos

desfiles multitudinarios del espectador.

Es preciso viajar a Jiquilpan para encontrar una interlocucién directa de la obra de
Orozco con el gobierno del presidente Cardenas. A finales de 1938 José Clemente
Orozco recibié la comision -ofrecida originalmente a Diego Rivera- de pintar
murales en un espacio construido como Santuario de la Virgen de Guadalupe en
1919 y expropiado por el Estado en 1931.» El pintor conocié ese lugar, que para

entonces se habia dedicado a diversos fines, como Escuela Agricola Industrial,

» Frente a Frente, No. 5, agosto 1936, 3.

» Alvaro Ochoa Serrano, Imdgenes e imaginarios frente a frente. Lucha ideolégica en Jiquilpan a través de la
funcion social de un espacio piiblico y de sus imdgenes, 1919-1941. Santuario de Nuestra Sefiora de Guadalupe
— Biblioteca Piblica Lic. Gabino Ortiz, Tesis de doctorado en Ciencias Humanas, El Colegio de
Michoacén, 2007.
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acompafado por el propio Lazaro Cérdenas, cuya residencia familiar se encontraba
cruzando la calle. En Jiquilpan, Orozco retom¢ el tema de conglomeraciones obreras
en dos frescos de los muros laterales de la ex capilla (Figs. 113 y 114). Técnicamente,
aparentan ser grandes dibujos trazados con pintura negra sobre el muro blanco,
salpicados de banderas rojas como tinico elemento de color. La litografia Las masas
fue el punto de partida de estas representaciones. Cabe notar las diferencias con la
gréfica: la violencia y barbarie se exacerban sobre los muros, hay piedras y palos que
las monstruosas y descerebradas masas usan como armas y proyectiles. Las bocazas
son aun mds grandes que en la litografia, los dientes mds afilados. La critica es
tremenda. ;Como pudo pintar esa visién desgraciada frente a la casa del presidente
que mads alent6 la organizacién y movilizacién de la clase obrera? Propongo dos
hipétesis: una, que estas imagenes puedan justificar la “necesaria” intervencién del
Estado en la organizacién obrera, como fuerza racional que encauza el “desorden”
social; segunda, que Cardenas entendid, y por ello alentd, los murales de Orozco en
el contexto de una “disidencia calculada” que no merma su autoridad, sino que, por

el contrario, la refuerza simbdlicamente.

En el programa mural de Jiquilpan, Orozco intercala la barbarie bélica
revolucionaria con el salvajismo obrero, dos escenarios no deseables en el plan de
consolidacién del Estado posrevolucionario.” La experiencia de pintar en un antiguo
templo catdlico, despojado de su investidura sacra por el jacobinismo de Cardenas,

parece haber reavivado en el pintor recuerdos de los afios revolucionarios. En su

» Como si fueran “estaciones” de la pasién de Cristo. Es inevitable establecer analogias de la tradicién

religiosa dentro de un antiguo templo catélico.
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Autobiografia Orozco relata que cuando él y otros artistas llegaron a Orizaba en 1915,
siguiendo al Dr. Atl y a contingentes de la “Casa del Obrero Mundial”, “lo primero
que se hizo fue asaltar y saquear los templos”. En el de Los Dolores, ya despojados
de figuras religiosas y objetos littirgicos, se instalaron las prensas, linotipos y
materiales del taller de grabado para editar el periédico La Vanguardia; un par més
fueron destruidos y entregados a los obreros, que se organizaron en los “batallones
rojos”. Orozco recuerda esta época como de “lo méds ameno y divertido”.» Mientras
tanto, “la tragedia desgarraba todo” a su alrededor.

Se acostumbraba la gente a la matanza, al egoismo mds despiadado, al hartazgo de los
sentidos, a la animalidad pura y sin tapujos. (...) Los trenes que vefan de los campos de
batalla vaciaban en la estacion de Orizaba su cargamento de heridos y de tropas

cansadas, agotadas, hecha pedazos, sudorosas, deshilachadas.=

La animalidad mds pura y sin tapujos, los heridos, las tropas hechas pedazos y
deshilachadas cubren los muros de la Biblioteca Gabino Ortiz (Fig. 115). También
los obreros que entran en los templos para saquearlos y constituirse en fuerzas de
ataque. La manera en que Orozco resolvié los frescos evoca aquella experiencia que
enfrent6 al artista con la guerra. Segtn conté Orozco a Luis Cardoza y Aragén, en
una carta que le envié en noviembre de 1935, una de sus actividades en Orizaba era
hacer carteles.

Los carteles eran de dos clases, al sténcil para pegar en las paredes y otros pintados al
temple para los mitines revolucionarios en el Teatro [Ignacio de la] Llave y los templos

que servian de centro de organizacién y aun habitacién a la “Casa del Obrero Mundial”

= Qrozco, Autobiografia, 42.

= Ibid, 45
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(...) Estos carteles representaban obreros armados generalmente. Yo hice varios

ferozmente anticlericales.»

En los templos habia carteles pegados en las paredes con obreros armados. Si estos
carteles se hacian con sténcil, las imdgenes tendrian un efecto grafico, con lineas
gruesas y algunos toques de color, tal como los frescos revolucionarios que Orozco
realizé en Jiquilpan.» Las masas de obreros beligerantes y gritones de Jiquilpan, que
Orozco sittia en espacios neutralizados por efecto del muro blanco, dan continuidad
a los paneles satiricos de la Escuela Nacional Preparatoria, El banquete de los ricos y

El acecho.

Los seres que actiian sometidos a instintos irracionales, completamente despojados
de conciencia y practicamente inhumanos son el reverso de la imagen que ahora
analizamos. Los hombres representados en la pintura sobre el articulo 123 en la
SCJN pertenecen a otra linea de representacién, no se desbocan en los mitines ni
buscan satisfacer sus impulsos primarios y egoistas (Fig. 2). En este sentido, no
forman parte de esa masa despreciada por Orozco. Ellos expresan humanidad en su
sacrificio y dolor, en linea de continuidad con el trabajador mutilado de La trinidad

revolucionaria de la ENP y el ahorcado en la cipula del Paraninfo de la Universidad

= “Carta de José Clemente Orozco a Luis Cardoza y Aragén. Guadalajara, 10 de noviembre de 1935”

en Cardoza y Aragén, Orozco, 262.

= Justino Ferndndez encuentra los antecedentes de la forma de pintar los muros laterales de la
biblioteca ptblica: “en nuestra pintura mural de los conventos del siglo XVI, donde los frailes
decoraban con frecuencia, en blanco y negro, celdas, pasillos, y los interiores de las iglesias, copiando
motivos de las ilustraciones de libros religiosos ornamentados con grabados en madera” en

Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 99.
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de Guadalajara. Iconograficamente, ninguno de estos personajes estaria plenamente
identificado como obrero, aunque su papel en el discurso pldstico sefiala que
pertenecen a la fuerza de trabajo. Esa imprecision les da un cardcter universal y

humanista.

La mayoria de los personajes del mural Articulo 123 se encuentran doblegados o
sufren. Esto sucede dentro del méximo tribunal de la nacién, si asumimos ese juego
de “realidad” propuesto a través de la estructura de trabes rojas que replica las
entrafias del edificio. La bandera roja y uno de los zapapicos reposan sobre el suelo,
con lo cual se pone en entredicho su poder y eficacia como medio de cohesién
politica y social. La ineficacia de este simbolo como medio redentor se corrobora
comparando este mural con otros donde Orozco pinté banderas rojas asociadas con
masas o0 personajes irracionales o rendidos. La bandera roja como emblema de
militancia politica no brinda amparo ideolégico a estos hombres ni los gufa hacia su
salvacion. Tampoco la justicia juridica parece incidir en su desafortunada situacién.
Este mural contradice directamente el ideal legalista avalado por el presidente de la
Reptblica en su discurso inaugural en la nueva sede de la SCJN.

La proteccion que los tribunales otorgan al individuo bajo el amparo de esta
Constitucién, no s6lo debe tener por mira el interés privado, sino también el interés
comun, de acuerdo con los preceptos normativos de los articulos 27 y 123 de nuestra

Carta Magna.»

» “Discurso pronunciado por el C. Presidente de la Reptblica, General de Divisién Manuel Avila
Camacho, en la ceremonia de inauguracién del Palacio de la Suprema Corte de Justicia” (1941), 3.

Archivo histérico de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién.
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En cuanto al andlisis que Justino Ferndndez dedicé a los murales de la SCJN, se
ajusta de algtin modo a la 16gica planteada por el presidente Avila Camacho.
Ferndndez inicia su interpretacién del mural sobre el tema laboral aludiendo al
espiritu constructivo de los constitucionalistas de 1917.

La revolucién obrera estd en pie, hecha de dolor y del esfuerzo del trabajador,
reclamando firmemente sus derechos, construyendo un edificio incipiente, puesto que
su conciencia es incipiente también, y en medio de todo esto, la gran advertencia que se

nos echa a la cara: la animalidad, el chimpancé.~

El historiador del arte advierte de la amenaza que supone la “animalidad” en la
incipiente construccién de la conciencia de la clase obrera; seguramente pensaba en
los murales de Jiquilpan. También destaca el “dolor y esfuerzo del trabajador”, con
lo cual coincido, pero ;reclaman “firmemente sus derechos”? Imposible con esos

cuerpos subyugados.

Si bien los obreros pintados de la Suprema Corte de Justicia participan de la
incapacidad constructiva de otros trabajadores pintados por Orozco, su presencia —
excepto por uno de ellos- no invoca a la violencia destructora o a la inconsciencia.
Las imdgenes nos dicen que estos hombres viven un drama existencial. La mayoria
no tiene rostro, en algunos de ellos no vemos sus brazos. Los cuerpos doblados
comunican humanidad avasallada, rendida. Un par de ellos hacen un gran esfuerzo
para sostener una viga. S6lo un personaje, que apenas puede denominarse hombre
por la indefinicién de sus rasgos faciales, situado atrds de la bandera roja, tiene la

fuerza y voluntad necesarias para actuar. Pero su gesto no es de victima sino de

» Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 108.
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victimario, encarna a la violencia y se prepara para agredir, para asestar una herida
con la hoz que sostiene en la diestra. Es un traidor, un agente de decadencia moral;
Orozco recordaria en sus memorias las “intrigas subterrdneas entre los amigos de
hoy, enemigos de mafiana, dispuestos a exterminarse mutuamente llegada la
hora” . Este mural dirige su fuerza pictdrica a intensificar el drama vital de seres
humanos. La representacion también considera la condicién de los hombres como
trabajadores u obreros, pero en un segundo plano, subordinado al dolor y la

violencia. En este punto surge la pregunta ;por qué sufren estos hombres?

La concepcion humanista que predicé Vicente Lombardo Toledano a mediados de
la década de los treinta, quien ejerci6 su influencia en distinto grado y en diferentes
épocas sobre José Clemente Orozco y Xavier Icaza, servird como marco de referencia
para explicar la raiz del sufrimiento de la clase obrera. El pintor no respaldé el
dogma socialista del maestro, y menos atin comulgé con su creciente autoritarismo
e intolerancia al frente de la CTM; pero coincidird con Lombardo, y con Icaza, en
destacar la defensa de los bienes del espiritu y la cultura frente a los bajos intereses
materiales de la clase empresarial.” Al inicio de su liderazgo social, Lombardo
Toledano atribuy6 la inquietud y congoja humanos —tanto en obreros como en
patrones- al encumbramiento de la actividad econémica como “finalidad suprema”,

por encima del reinado del espiritu.» La esperanza de la humanidad para liberarse

» Orozco, Autobiografia, 45.

= Enrique Krauze, “El maestro Lombardo” en Caudillos culturales de la Revolucién Mexicana, México,
SEP, Siglo XXI Editores, 1985, (Cien de México), 308.

= Ibidem.
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del “reinado de la bestia” se cifraba, entonces, en “hallar nuevamente al hombre

como fuente de vida y [elevar] su poder de creacién a la categoria de finalidad”.»

En 1930, en una conferencia sobre “El sentido humanista de la Revolucion
mexicana”, Lombardo lanzé la frase: “amar filoséficamente a los hombres, porque
es la manera de amarlos por siempre”. Una frase aunada al corolario de condena al
individualismo -porque promovia el aislamiento y el egoismo humanos- y
exaltacién del colectivismo: una sociedad organizada en lo civico, econémico y
moral; es decir en el sindicato, la sociedad cooperativa y el partido politico.» En
adelante, el sindicalista insistird en sefialar a la “bancarrota” espiritual del
capitalismo como principal causa de agonia del sistema burgués y razén de la
infelicidad humana.» S6lo un Estado moral podrd restablecer el equilibrio social, al
infundir espiritu “humanitario” a los Articulos 27 y 123 de la Constitucién de 1917
con el fin de “dar a los obreros lo que han perdido como seres humanos y como clase
social creadora de todos los bienes”.» Conforme a esta légica discursiva, el

capitalismo es una enfermedad que inocula de “quietud espiritual” a la masa del

= Lombardo Toledano, El Universal, 15 de mayo 1929, apud Krauze, Ibid. 309
= Ibid, 310.

=Lombardo Toledano, “México necesita un poder espiritual que lo gobierne” (n, 19 de junio de 1931)
en Vicente Lombardo Toledano. Obras completas, Volumen VII, México, Gobierno del Estado de Puebla,
1990, 155-156. Dice: “la ineficacia del Estado rehabilita a la Iglesia, mientras no surge un Estado

afirmativo, de fines espirituales, conductor de hombres y no sélo guardidn de las cosas”.

= “Version taquigrdfica del discurso pronunciado por el Lic. Vicente Lombardo Toledano en el mitin
celebrado en la Alianza de Ferrocarrileros Mexicanos el dfa 24 de julio de 1931” (Revista CROM, 1°y
15 noviembre 1931) en Ibid, 161-162.
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pueblo, inhabilitando la “sensibilidad de la conciencia y el sentido de
responsabilidad humana frente a las desgracias humanas”.= El “nuevo humanismo”
que postulé Lombardo al finalizar el primer lustro de los treintas aspiraba a que “los
hombres acttien y piensen en el Hombre” para hacer posible la “universalidad del
disfrute de los bienes materiales y morales” en una sociedad sin clases.” Esta vision
no da alaley un papel determinante para alcanzar la meta de la justicia social porque

su letra no consigna “verdades eternas” .~

Para el socialista, la Constitucion de un paifs no es mds que “la expresion del régimen
de propiedad que quiere protegerse, y el derecho un instrumento de dominio de la
clase proletaria”; de alli que niegue el cardcter revolucionario de la Carta Magna de
1917 y de los gobiernos que se legitiman a través de ella.» El desacuerdo que
encuentra Lombardo entre la realidad social y politica y la letra constitucional pone,
en su opinién, en entredicho la legitimidad fincada en la fe legalista del Estado
mexicano moderno; el extravio en la vocacién espiritual del ser humano deben
imputarse al materialismo profesado por los regimenes burgueses

posrevolucionarios.

= Lombardo T., “Capitalismo y tuberculosis” (El Universal, 18 mayo 1932) en Ibid, Volumen IX, 6.
=Lombardo T., “El nuevo humanismo” (El Universal, 2 septiembre 1936) Volumen XVI, 1991, 38 y 41.

= Lombardo, “Lo que vive y lo que ha muerto de la Constituciéon de 1917” (El Universal, 6 febrero
1935) en Ibid, Volumen IX, 1991, 21.

= [bid, 22.
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En la visién critica de los murales de la SCJN, se expresa el desfase entre ley y
realidad en México, propiamente entre los postulados del Articulo 123, y de la Ley
Federal del Trabajo de agosto de 1931, y la calidad de vida de la clase trabajadora.
Las riquezas nacionales y Articulo 123 establecen una conexién entre la “riqueza”
idolatrada por la economia capitalista y el cuadro de angustia, dolor e inmoralidad
que degrada a los hombres. De ahi que los entes abatidos o agresivos que
personifican materias primas se vinculen con seres humanos carentes de espiritu,
vitalidad y creatividad. Esta crisis de humanismo se proyecta en profundidad, hacia

otra dimensidn, asi como la perspectiva pictérica que el pintor dio a Articulo 123.

Espectros e Historia
jQué hondo, qué pesado es el tejido de los fantasmas!

José Juan Tablada, La resurreccion de los idolos

Al comentar el mural Articulo 123, Alma Reed entendié la “construccion inconclusa”
del fondo como una ventana al futuro.

un marco de entrada al futuro, a través del cual el espectador percibe la violenta
destruccién del antiguo orden y el caos que sigue a la nueva edificacién, proceso que se

repite ad infinitum dentro del distante mafiana.=

El “corredor” visual que se forma entre el primer y el dltimo plano de la
representacion sugirié a Reed un movimiento temporal progresivo hacia delante,
hacia el futuro. En el linde del umbral, un rostro fantasmagérico (que corresponde a

la mano que sostiene un zapapico) marca la frontera entre lo corpéreo e incorpdreo,

= Alma Reed, Orozco, México, Fondo de Cultura Econémica, 1983, 317.
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entre el mundo de los hombres y el de los fantasmas (Fig. 116). Esta “ventana” a otra
realidad no pasé inadvertida. Un periodista que visité la SCJN en mayo de 1941
describi¢ el mural.

Encima de la gran escalinata otro mural representa el esfuerzo del pueblo de México en
el trabajo (...) La construccién deja un vano, al estilo de los ventanales de los cuadros de
los pintores primitivos italianos, en cuya atmésfera flotan cabezas y perfiles de gentes,
como una ventana del trasmundo. Se podria interpretar esta ventana, abierta a una
atmosfera gris de misterio, de cabezas y perfiles de hombres, mujeres y nifios, como la

presencia de las generaciones pasadas, atentas al esfuerzo de las presentes.=

La resefla habla de “cabezas y perfiles de hombres, mujeres y nifios” de las
generaciones pasadas que vigilan el presente desde el “trasmundo”. Por su parte, el
abogado e historiador Salvador Toscano percibi6 una “multitud espectral” que
cruzard el umbral para “exigir su sitio”.

José Clemente ha llevado a su méxima deshumanizacién su arte, formalmente hablando,
en tanto que lo llena, desde otro punto de vista, de un contenido tan profundo que pronto
nos sentimos envueltos por aquella turba que avanza sobre el pértico que defienden
escasos hombres y en el cual yacen, caidos, los viejos simbolos, la bandera roja, y el pico,

mientras atrds una multitud espectral, fantasmagorica, exige su sitio.=

Una observacién minuciosa del grupo humano que se enfrenta en el fondo revela
detalles mds precisos de los que notaron Reed, el periodista y Toscano. Mediante
esbozos gréficos, Orozco trazé las caras de personajes masculinos. Se reconocen
claramente: uno barbado y con la cabeza cubierta por un casco, a su lado hay otro

con facciones tan recias que podria tratarse de una mdscara; cuatro mds se oponen a

= Monferrer, “Los frescos de Orozco, amenazados. Habla el pintor...”, 57.

= Toscano, Salvador, “José Clemente Orozco y sus tltimos murales” en Excélsior, 12 julio 1941.
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los anteriores, los gestos traslucen una situacién violenta. También se aprecian
manos que empufian lanzas con puntas en forma de rombo. Los rasgos fisonémicos
y los atributos descritos permiten explicar esta representaciéon como un

enfrentamiento bélico entre espafioles e indios en el tiempo de la Conquista.

El artista aproveché la ambigiiedad intrinseca de este espacio pictérico y de la
escalera -sefialan la entrada o la salida, paso de un sitio a otro, el interior y el exterior-
para establecer una relaciéon entre el presente (primeros planos) y el pasado (al
fondo). El mural sobre el Articulo 123 muestra dimensiones temporales distintas,
delimitadas por el umbral. Cruzando esta frontera la narrativa se adentra en el
pasado, propiamente en la Historia. Las temporalidades representadas marcan una
relaciéon de continuidad histérica, de correspondencias. Incluso sugieren una
reduccién al tiempo presente, porque en la yuxtaposiciéon temporal todo sucede
simultdneamente. Pero hay distintas calidades de realidad en la corporeidad de los
personajes; unos concretos y visibles, otros inmateriales y, en cierto modo, ocultos
como los fantasmas. En la sede de la SCJN, la cotidiana proximidad del pasado —y
de las fantasmagorias- es ineludible: el entorno urbano estd colmado de memoria
histérica. En otros tiempos, en el espacio donde se erige el edificio del madximo
Tribunal, se celebraron rituales sagrados y alli mismo se derram¢ sangre cuando fue

el campo de batalla de huestes espafiolas y guerreros mexicas.*

= Donde se asienta la SCJN se realizaban ceremonias al Fuego Nuevo y en la proximidad, donde se
encuentran actualmente la Iglesia y Hospital de Jests, se dio el primer contacto entre Herndn Cortés

y Moctezuma Xocoyotzin en 1519. Este camino conducia a Iztapalapa.
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La idea de que la Conquista determina la injusticia social moderna conformé un
tépico del discurso politico que atraviesa la primera mitad del siglo XX mexicano.
En las discusiones del constituyente de 1917, liberales abanderados del radicalismo
revolucionario comenzaban sus exposiciones invocando a la Conquista. El ingeniero
Pastor Rouaix, diputado constituyente por el estado de Puebla y uno de los
redactores del Articulo 27, explicaba que las “causas determinantes” que motivaron
los preceptos radicales de los articulos constitucionales “tienen sus origenes en el
nacimiento mismo de la nacionalidad como fruto de la Conquista Hispédnica” en la
que “la supremacia absoluta del conquistador sobre el indigena vencido” perpetud
una situacién de “tremenda desigualdad social”. Sus opiniones subrayan un
determinismo histérico que postula las condiciones de trabajo de los indigenas
conquistados como el antecedente de los peones sometidos por el “capitalismo
inhumano en los tiempos anteriores a la revolucién”.~ Esta forma de entender el
origen de la desigualdad en México también la suscribi6 el liberal Antonio Diaz Soto
y Gama.

El origen profundo, la causa primigenia de la reforma agraria y, por lo mismo, del

articulo 27, no es otra que la injusticia secular de que fueron victimas nuestros

= Pastor Rouaix, Génesis de los articulos 27 y 123 de la Constitucién Politica de 1917, México, Biblioteca
del Instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucién Mexicana, Segunda edicién, 1959, 27.
Rouaix (1874-1950) naci6é en Tehuacdn, Puebla. Se recibi6é de Ingeniero topdgrafo en la Ciudad de
México en 1896 y ejercié su profesién en Durango, estado del que fue gobernador. Formé parte del
Congreso Constituyente de 1916-1917 y en el gobierno de Venustiano Carranza ocupé el cargo de
Secretario de Agricultura y Fomento (Romero Flores, Jests, Historia del Congreso Constituyente 1916-
1917, México, SEP, II] UNAM e INEHRM, 2014, 138-139).
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campesinos desde la época colonial hasta el régimen porfirista, no sélo por los inicuos

despojos de tierras, sino también por la explotacién sufrida en los latifundios.

Cuando se promulgé la Constituciéon de 1917, Venustiano Carranza pronuncié un
discurso donde defendié la naturaleza histérica del nuevo cuerpo normativo,
presentando la Carta Magna como el coronamiento de una larga lucha nacional por
la libertad y la justicia.* Veinte afios después, la retérica socialista de Lombardo
Toledano continuaba invocando el sojuzgamiento de las mayorias durante la guerra
de Conquista como el origen de la injusticia social en México: “La Patria Mexicana
empez6 a cuajar en medio del dolor de la guerra, del exterminio de unos y otros”=.
El dirigente sindical calific6 a los burgueses que explotan al proletariado como
“encomenderos de esta época” que, como sus antecesores virreinales y del siglo XIX,
son “traidores a la patria” porque “durante siglos han chupado la sangre de una

masa inerme” .

Dentro de la concepcién de que el pasado persiste en el presente, los espectros

también se invocaron en el discurso politico como testigos de la continuidad o

= Antonio Diaz Soto y Gama, “Prélogo” en Pastor Rouaix, Génesis de los articulos 27 y 123 de la

Constitucion politica de 1917, 9.

= Salvador Cdrdenas Gutiérrez, “La historia constitucional mexicana a través de sus alegorias” en La
Constitucion Mexicana y sus alegorias, 30. Para la profundizar en el imaginario republicano son
indispensables dos obras de Maurice Agulhon: Marianne au combat. L'imagerie et la symbolique
républicaines de 1789 a 1880, Paris, Flammarion, 1979; e Historia vagabunda. Etnologia y politica en la

Francia contempordnea, México, Instituto Mora, 1994.

= Lombardo Toledano, “La bandera mexicana y el proletariado”, Futuro, febrero 1936, 23-24.

= Ibid, 31.

196



desenlace de las acciones en que se vieron involucrados. Si dirigimos nuestra
atencién al inicio de la historiografia de México, encontraremos un testimonio
significativo que data de 1823. Carlos Maria de Bustamante, en su Cuadro histérico,
relata que después de presenciar la sangrienta toma de la alh6ndiga de Granaditas
en 1810 sofi6 que, entre los caddveres de espafioles, vio los “genios” de Hernan
Cortés, Pedro de Alvarado y Francisco Pizarro que “se mecian despavoridos
observandolos, y que lanzdndose llorosa sobre ellos la América con voz terrible les
decia ;De qué os horrorizais & vista de estas victimas? ;Habeis olvidado las crueles
matanzas que hicisteis tres siglos atrds en Tabasco, en Cholula, en el templo mayor
de México, en Cuernavaca? ;Han desaparecido de vuestra memoria las ejecuciones
de Quauhpopoca, a quien quemasteis vivo? ;El arresto de Motheusoma [...]? ;La
tortura que pusisteis a Cuauhtimoc [...] para que os descubriera el tesoro de su
predecesor?” y mds menciones de los crimenes de los conquistadores.* La venganza
de los “esclavizados hijos” de América -prosigue el relato de Bustamante- debi6
esperar tres siglos y, aunque en la imaginacién, ahi estuvieron los conquistadores
para atestiguarla.” En este imaginario, fundamental para el liberalismo mexicano, se
aprecia una aguda conciencia de la Historia como presente. Los limites temporales
se desdibujan ante la continuidad que impone la memoria. Bustamante invoco6 los
fantasmas de los conquistadores para confrontarlos con el acto posterior de justicia:

la matanza de espafioles por la turba popular en Guanajuato.

= Carlos Maria de Bustamante, Cuadro histérico de la revolucion de la América Mexicana. Primera época,
Meéxico, Imprenta del dguila, 1823, 15 y 16. Consultada en versién digital en Google books, 1 abril
2014.

= Ibidem.
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Los umbrales -como el suefio de Bustamante- hacen posible el contacto entre
dimensiones/personajes objetivamente diferentes, pero subjetivamente afines. En
1924, José Juan Tablada propuso otra especie de fantasmagorias. Encontré la historia
de México poblada de episodios donde las energias pretéritas aprisionaban al
presente.

.Y cémo no han de estar hirvientes los dmbitos nocturnos de la ciudad del sangriento
Huitzilopochtli, de los autos de fe del Santo Oficio y de los fusilados de las revoluciones?
[...]

México no estd gobernado por sus presidentes, ni por sus senadores, ni por sus
magistrados, sino por los nimenes aztecas, que no han muerto, en pugna con los dioses
cristianos, que aun estan vivos... Huitzilopochtli, dios de la Guerra; Xilomén, dios del
Pulque, y Tlazoltéotl, dios de la Basura, son las deidades que mds victorias alcanzan en

el alma de los malos militares y de los policastros mexicanos.:

Dioses ancestrales invadian el alma de los malos gobernantes para perpetuar la
“vordgine de sangre”, la guerra, la decadencia.» La narracién de Tablada presenta a
victimas y victimarios del pasado conduciendo el destino de los vivos.

iNo eran las nikés de los griegos, ni las valkirias teuténicas, los genios invisibles que
flotaban sobre aquellos ejércitos, impulsdndolos a batallas sin gloria y hecatombes
fraticidas, sino los espiritus vindicativos de las victimas de los sacrificios humanos, de

los fusilados en masa en las viejas revoluciones; de los inocentes inmolados en los

» José Juan Tablada, Obras completas VII. La resurreccién de los idolos, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Filolégicas, 2003 (Nueva Biblioteca Mexicana 152),

121y 124.

» La pelicula El signo de la muerte, estrenada en 1939, es un thriller donde presencias “subterrdneas” e
intangibles del pasado mexica, reclaman tributo de sangre al México moderno. El signo de la muerte

(1939), guién de Salvador Novo, direccién de Chano Ureta y actuacion de Cantinflas.
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incendios, en los saqueos, en los asaltos del bandidaje que irrumpe junto con las

discordias intestinas!=

En esta vision literaria, los “genios invisibles” de colectividades encauzan el sentido
de la Historia, actualizando en cada evento la pulsién de muerte, invocando a la
fatalidad. José Clemente Orozco asume una perspectiva filoséfica del pasado. En su
pintura, el pasado de México - y particularmente el episodio de la Conquista-
funciona como espejo donde se reflejan problemas del ser humano contemporaneo.
El artista pint6 escenas de la Conquista en los murales de la Escuela Nacional
Preparatoria y Dartmouth College, lo 1levé a su climax en el Hospicio Cabafias y
realizé un excelso corolario de este tema histérico hacia el final de su trayectoria

artistica en la serie Los teules (1947).

En Articulo 123 la referencia al pasado es sutil. A pesar de que los personajes
espectrales fueron advertidos por pocos espectadores, no hay duda de que estdn alli,
perturbando la existencia de los seres tangibles de los primeros planos. Si los
espectadores del mural diferenciamos dos dimensiones/realidades/tiempos
conectados a través del dintel de trabes coloradas, para los habitantes del espacio
pictérico todas esas realidades son suyas porque coexisten en el mismo espacio
pictérico. La representacion detrds del umbral puede leerse como episodio
fundacional de la injusticia social (y, por lo tanto, atiende al espiritu de los discursos
de los constituyentes de 1917), como energia espectral que participa en el mundo de

los vivos, como pasado o como presente. Cualquiera de estos escenarios afecta

= [bid, 164.
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intimamente la existencia de los seres desfallecientes. Por esta razdn, los distintos

planos pictéricos resaltan una sola dimensién temporal: el presente.

Esta forma de interpretar el mural nos lleva a descubrir otra “veladura” de
significado en la alegoria de Orozco. En este punto, se incorpora al argumento el
historicismo vitalista, una filosofia de la Historia que arraigé en México en los afios
cuarenta y cincuenta a través de las ensefianzas del fil6sofo transterrado José Gaos,
leal discipulo y contertulio de José Ortega y Gasset.» Tan pronto arrib6é Gaos a

Meéxico, en agosto de 1938, fue llamado a impartir cursos universitarios.» A partir

« El historicismo en México. Historia y antologia, Alvaro Matute, estudio introductorio y seleccién,
Meéxico, Universidad Nacional Auténoma de México, Facultad de Filosoffa y Letras, 2002, 35-36 y 45-
56. El pensamiento filoséfico de Ortega y Gasset apela a la filosoffa alemana del primer tercio del
siglo XX; su historicismo se ha denominado vitalista porque considera a la vida como la realidad
basica. Escribi6 en Historia como sistema: “el hombre no tiene otro remedio que estar haciendo algo
para sostenerse en la existencia. La vida nos es dada, puesto que no nos la damos a nosotros mismos,
sino que nos encontramos en ella de pronto y sin saber cémo. Pero la vida que nos es dada no nos es
hecha, sino que necesitamos hacérnosla nosotros, cada cual la suya. La vida es quehacer. [...] Antes
que hacer algo, tiene cada hombre que decidir, por su cuenta y riesgo, lo que va a hacer. Pero esta
decisién es imposible si el hombre no posee algunas convicciones sobre lo que son las cosas en su
derredor, los otros hombres, él mismo. S6lo en vista de ellas puede preferir una accién a otra, puede,
en suma, vivir”. José Ortega y Gasset, La historia como sistema, Edicién, introduccién y notas de Jorge
Novella, Madrid, Biblioteca Nueva (Clasicos del Pensamiento), 2007, 67.

= Matute, Ibid, 56. En octubre de 1938, Gaos dio un curso de cuatro conferencias en la Universidad
Michoacana acerca de “La filosofia contempordnea” y otro de seis en la Universidad Nacional
Auténoma de México con el tema “Filosofia de la filosoffa”. En 1939 ingresé a La Casa de Espafia y
fue nombrado profesor extraordinario de la UNAM, donde tuvo a su cargo los cursos de “Historia

o

de la filosoffa” en la Facultad de Filosofia y Letras, ademds de numerosas conferencias en las
universidades de Nuevo Le6n, Michoacdn y la propia UNAM. En junio de 1941 obtuvo la

nacionalidad mexicana. Cronologia de José Gaos en http:/ /www.filosoficas.unam.mx/~gaos/vida-

obra/cronologia.php Consulta 24 febrero 2016.
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de entonces ejercié su magisterio a un grupo de fil6sofos e historiadores, entre
quienes alent? el florecimiento de una historia de las ideas filoséficas.* Precisamente
cuando Orozco realizaba su programa mural en la SCJN, comenzaban a entretejerse
la afinidad filoséfica y el estrecho vinculo -intelectual y personal- entre Gaos, Justino
Ferndndez y Edmundo O’Gorman. A su vez, entre 1939 y 1942 se desarrollaba una
amistad y “comprension profunda” entre el pintor y Justino Ferndndez.» Cuando
Ferndndez y O’Gorman publicaron, respectivamente, José Clemente Orozco. Forma e
Idea y Fundamentos de la historia de América, en 1942, Gaos les dedicé una resefia critica
que describia a los amigos como intelectuales “a la altura de los tiempos” porque
exponian su compenetracion con la filosofia, tanto de la Historia como de la “Ciencia
del arte”.»” En ese escrito, José Gaos habla de la Historia que trata los “hechos mds
inmateriales de la cultura”, aquellos que tienen incluso una “incorporeidad
superior” a los “hechos” de la literatura o la filosofia, es decir las ideas de los
pensadores que constan por sus obras.* Estos “hechos inmateriales” se oponen al
“materialismo que no concibe mds hechos histéricos que aquellos que se

incorporaron en acciones mds materiales”, que se conocen a través de fuentes

= José Gaos, Confesiones profesionales, México, Fondo de Cultura Econémica, 1958 (serie Tezontle), 83.
El filé6sofo nombra a sus principales discipulos. En primer lugar, Leopoldo Zea y a continuacién

Manuel Cabrera, Justino Ferndndez, Edmundo O’Gorman.
« Justino Ferndndez, “El taller de Orozco” en Textos de Orozco, 125y 128 .

= José Gaos, “Dos obras capitales”, manuscrito, pagina 7. Fondo dos, carpeta 41. Archivo José Gaos,
Instituto de Investigaciones Filoséficas, UNAM. Aparentemente, esta resefia se public6 en agosto de

1942 en Cima, periédico mensual de arte y cultura, mismo que no he conseguido localizar.

= Jbid, 3.
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“materiales y directas” como las que estudian los historiadores “cientificos” y

“positivos” .=

Gaos aplaudié que Ferndndez y O’Gorman exploraran rutas novedosas con sus
estudios en el ambito de las “ideas, creencias, sentimientos”; un terreno difuso,
esquivo e incorpéreo —Gaos dixit- pero determinante porque es alli donde se
consigue “simpatizar, en el sentido etimoldgico puro, con los sentimientos ajenos y
pretéritos”.~ Este enfoque asume que una compenetracién intima con el pasado
existe en el presente, en la experiencia. La primera interpretacion sistemadtica de la
obra de Orozco se debe a Justino Ferndndez, quien explicé la conciencia de lo
historico en José Clemente Orozco como una forma de autodefinicion:

Orozco vuelve los ojos al pasado, no para reconstruirlo nostélgica o romanticamente, ni
para erigirse en juez, sino en funcién de su ser, como parte de su existencia, de su anhelo
de definir su presente, que es tanto como proyectarse hacia el futuro [...] del hecho
histérico de la Conquista toma los valores perennes que aportd y que atin son vigentes
en nuestro existir [...] Para definirse, pues, el artista, para definir su presente, que es la

totalidad de su ser, en cada instante, vuelve los ojos al pasado [...]=

La vigencia de “valores perennes” del pasado en la existencia presente se ha
entendido como un leitmotiv de la pintura de Historia de Orozco. En el alba de los
afios cuarenta, la idea oculta en una imagen incorpérea y difusa pintada en un mural

de la SCJN sugiere similitudes con los problemas y soluciones de la filosofia de la

= Ibidem.

= Ibidem.

= Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e Idea, 135.

202



Historia que se abre paso entre los intelectuales mexicanos, marcada por la figura de
José Ortega y Gasset y desarrollada desde el campo de la historiografia por Alvaro
Matute.~ Ortega y Gasset detall6 su perspectiva del pasado en la Historia como
sistema (Oxford University Press, 1935; Revista de Occidente, 1941). Merece citarse in
extenso.

La sociedad es, primariamente, pasado [...] la determinacién de lo que la sociedad en
cada momento va a ser, depende de lo que ha sido, lo mismo que su vida personal. [...]
Ese pasado es pasado no porque pasé a otros, sino porque forma parte de nuestro
presente, de lo que somos en la forma de haber sido; en suma, porque es nuestro pasado.
La vida como realidad es absoluta presencia: no puede decirse que hay algo si no es
presente, actual. Si, pues, hay pasado, lo habrd como presente y actuando ahora en
nosotros [...] Para comprender algo humano, personal o colectivo, es preciso contar una
historia. Este hombre, esta nacién hace tal cosa y es asi porque antes hizo tal otra y fue

de tal otro modo. La vida sélo se vuelve un poco transparente ante la razén histérica.=

La conclusién de que el hombre no tiene naturaleza, sino que tiene historia explica al
hombre como lo que le ha pasado, lo que ha hecho, en oposicién a un ente con una
naturaleza fija y estdtica.» Para el filésofo, el hombre sélo tiene su pasado, es ahi
donde se encuentra consigo mismo.* Sin identificar a Orozco propiamente como un
historicista, es posible abordar problemas que obsesionaban al artista desde ésa

Optica, tal como lo hicieron Justino Fernédndez y Edmundo O’Gorman. Insisto, una

= Matute, El historicismo en México. Historia y antologia. La interpretacién del mural que se presenta

en este apartado, se vale de la lectura que propone Matute del historicismo en México.
= Ortega y Gasset, La historia como sistema, 89 — 93.
= Ibid, 93.

= [bid, 100.
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piedra clave en la obra de Orozco es la conciencia que éste demuestra en sus

pinturas, de una realidad constitutiva del hombre ligada esencialmente a su pasado.

O’Gorman escribié en sus “Consideraciones sobre la verdad en historia” (1945) que
“el pasado humano, en lugar de ser una realidad ajena a nosotros es nuestra realidad,
y si concedemos que el pasado humano existe, también tendremos que conceder que
existe en el tnico sitio en que puede existir: en el presente, es decir, en nuestra
vida” .~ El énfasis al considerar al pasado como “algo nuestro”, que funda su verdad
histérica en las exigencias vitales del presente permite repensar el mural que aqui se
discute. Parafraseando a Ortega y Gasset diremos: si hay pasado, lo habrd como
presente y actuando sobre los hombres. La existencia de éstos es el drama —su vida-
que da cuenta del ser humano y del acontecer universal en cada uno.= Su experiencia
de vida va integrada también por el “pasado de los antepasados”, esa es la verdad
radical de lo que han sido. La razén histérica, entendida en los términos propuestos,
resuena en el programa completo de la SCJN; cada mural presenta la experiencia

humana, la realidad de la vida humana que se va desarrollando y que traza los

= Edmundo O’Gorman, “Consideraciones sobre la verdad en la historia” en Ensayos de filosofia de la
Historia, Alvaro Matute, seleccién y presentaciéon, México, Universidad Nacional Auténoma de

México, Instituto de Investigaciones Histéricas, 2007, 16.

= Ortega y Gasset, La historia como sistema, 84. Dice: “El hombre no es su cuerpo, que es una cosa; ni
es su alma, psique, conciencia o espiritu, que es también una cosa. El hombre no es cosa ninguna,
sino un drama -su vida, un puro y universal acontecimiento que acontece a cada cual y en que cada

cual no es, a su vez, sino acontecimiento”.

= Ibid, 91.
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limites del camino al futuro: “[el hombre] verd en su propio e instantdneo hoy,

actuando y viviente, el escorzo de todo el pasado humano” »

La parafrasis pictérica del Articulo 123 muestra un portal construido en acero que
remite a los cimientos mismos del edificio de la SCJN. Este recurso de “realidad”
llama a estar en nuestra experiencia vital y a ponerlo en términos historicistas:
experimentar que somos lo que somos porque hemos sido lo que fuimos.= La lectura
propuesta encuentra, en la obra, una conciencia histoérica que da centralidad a la
fuerza del pasado en la experiencia humana del presente. Este estrato de
interpretacién reconoce la demanda que el propio Orozco hizo a la alegoria: que
fuera abierta. Al respecto, conviene recordar que existen limites de interpretacion en
virtud de la historia del pensamiento contemporaneo al pintor; y también es justo
repetir que la ambigtiedad, el misterio y la oscuridad de la alegoria prevalecen, aun

a pesar de los significados posibles.

= [bid, 95.

= (’Gorman, “Consideraciones sobre la verdad en la historia”, 16.
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Capitulo 3. Alegoria y expresion: Universalidad y Humanismo en un icono

primigenio

El protagonista de este capitulo es la figura zoomorfa suspendida en un salto entre
el suelo y el subsuelo de Las riquezas nacionales. A golpe de vista este personaje se
identifica como un jaguar, en coherencia iconografica con los felinos con manchas
romboides pintados previamente por el artista en la Alegoria de México en Jiquilpan.
A diferencia de sus pares pictdricos, el animal de la SCJN cubre su lomo con un pafio
tricolor. Este detalle, sumado a su gesto fiero y defensivo, permite entender a esta
figura como parafrasis del espiritu nacionalista contenido en el articulo 27
constitucional. En este capitulo propongo ampliar el campo de significados de esta
tigura zoomorfa que permite lecturas “mexicanas” por tratarse de un personaje
fundamental en la tradicién narrativa e iconografica de México y el pasado indigena;
y simultdneamente, comprende una dimensién “universal” que se construye

primordialmente a través de su cardcter expresivo y dramatico.

En 1940, cuando parecia que las imdgenes de dguilas, serpientes y jaguares en
Meéxico sé6lo invocaban al nacionalismo, Orozco encontré la forma de expandir las
posibilidades de significacion de iconos que se entendian como representativos de
un imaginario nacional. Una de sus inspiraciones fue el Guernica (1937) de Pablo
Picasso (Fig. 117), que tuvo oportunidad de conocer en 1940, en el MoMA. La célebre

y monumental pintura fue un modelo para Orozco cuando pinté el mural de guerra
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Dive Bomber and Tank; asimismo, la relacién que la critica establecié entre esta obra

y la de Picasso se sumo a la consagraciéon del mexicano en la meca del arte moderno.»

Guernica representaba el ideal de la vanguardia artistica: audacia estilistica
reconciliada con responsabilidad politica. Desde su creacién, esta obra acarred
debates y disputas por sus significados, convirtiéndose en punto de referencia en las
discusiones sobre el papel politico del artista y del arte.» De sus imdgenes, un par de
ellas han dado mucho de qué hablar: el caballo y el toro. Estos animales cargaban un
fuerte peso politico porque mientras Picasso desarrollaba el Guernica los habia hecho
protagonistas en las vifietas satiricas y dramadticas de Suerio y mentira de Franco (enero
y junio de 1937), la obra gréfica donde arremetfa contra el levantamiento militar del
afio anterior y se comprometia con la causa del gobierno de la Reptblica. Andrea
Giunta narra la constante presiéon ejercida sobre Picasso para que definiera el
simbolismo de los animales: una toma de posicién del héroe del arte moderno
repercutia en definiciones de poder de los centros hegemonicos de arte. Picasso supo
sortear los acechos a su obra y a cada pregunta sobre el significado del caballo y del

toro en el Guernica respondia algo distinto. Para él, las identificaciones concretas y

= [dalia Sautto, “Murales de guerra, Guernica'y Dive Bomber and Tank”, Ensayo de maestria en Historia
del Arte, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Facultad de Filosofia y Letras, 2013.
Sautto sefiala que Dive Bomber tuvo como punto de referencia la guerra civil espafiola, mas que la
segunda guerra mundial (57-58); James Oles comenta las diferencias y coincidencias entre Guernica 'y
Dive Bomber and Tank en "Orozco at War: Context and Fragment in Dive Bomber and Tank (1940)”, 198
y 203.

= Andrea Giunta, “El poder de la interpretacién (o cémo Alfred Barr explicé el Guernica al ptblico
del MoMA)” en EI Guernica de Picasso: el poder de la representacién. Europa, Estados Unidos y América
Latina, Andrea Giunta editora, Buenos Aires, Editorial Biblos, Artes y Medios, 2009, 35 - 56.
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particulares desviaban la atencién del sentido de la obra. En una ocasién dijo: “No,
ese toro no es el fascismo, sino la brutalidad y la oscuridad” .= Avanzada la década
de los afios cuarenta, Picasso evadi6 el debate politico con una ingeniosa tautologia
que apela al problema filoséfico de los universales.

Pero el toro es un toro y el caballo es un caballo. Hay también una especie de pdjaro, un
pollo o una paloma, ya no recuerdo, sobre la mesa. Ese pollo es un pollo. Por supuesto,
los simbolos... Pero no es necesario que el pintor los cree, de lo contrario valdria mads
escribir claramente lo que se quiere decir en vez de pintarlo [...] Hay animales: son

animales, animales masacrados. Eso es todo para mi, el ptiblico puede ver lo que quiera.=«

Esta respuesta hubiera complacido a Orozco, quien se dolia del “publico [que]
quiere explicaciones sobre una pintura”.~ Pero inevitablemente, la referencia
concreta a la tragedia del pueblo vasco ha provocado que cada una de las imagenes
del Guernica se someta a la tirania del “significado”. En cuanto a los animales, se da
por sentado que el toro y el caballo hablan de Espafa, independientemente de los
matices particulares. Los animales permitieron a Picasso situar en su patria natal una
tragedia humanitaria de alcances universales. La operacién mediante la que Picasso
llevé lo local y anecdético a un plano universal fue admirada por Orozco.

He visto el cuadro de Picasso Guernica. Una gran cosa. En él la anécdota es lo de menos.
Su espiritu es algo magnifico. Para lo anecdético de nuestro tiempo estd la fotografia, el
cine, la televisién. La pintura no tiene que dar cuenta de nuestro presente anecdético al

futuro, pero si de las modificaciones que provoca la guerra en el espiritu humano. [...]

« Herschel Browning Chipp, Teorias del arte contempordneo: Fuentes artisticas y opiniones criticas,
Madrid, Akal ediciones, c1995, 519.

« Giunta, “El poder de la interpretaciéon”, 44 - 45. Reproduce un fragmento de la carta de D.H.
Kahnweiler a Alfred Barr del 29 de mayo de 1947.

= “Qrozco explica” en Textos de Orozco, 60.
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La trascendencia de su intencién es universal. Da lo mismo que se refiera a los

bombarderos de Guernica. Podria también referirse a Tacuba o Azcapotzalco.*

Como Picasso, Orozco eligi6 pintar alegorias de animales enraizados en el
imaginario de la identidad de su patria natal, con una antigua y compleja tradicién
iconogréfica. Ademds, se propuso romper con la intransigencia figurativa y abrir la
puerta a otras aproximaciones a su obra. Antes de ensayar este juego de significados

en el jaguar, lo hizo con los caballos.

En los murales del Hospicio Cabafias Orozco recurri6 a la caracterizacion del papel
de estos animales en el episodio histérico de la Conquista para discurrir sobre el
sufrimiento humano. El cuerpo y la naturaleza de los caballos sucumben ante la
maquina como medio de dominacién, que los convierte en victimas y victimarios. A
fin de cuentas, el caballo se sacrifica en virtud de su estrecha relacién con el ser
humano. Por el contrario, los jaguares pintados por Orozco no son victimas ni se
inmolan; son fieras indémitas y poderosas que emanan energia vital, imbatibles en
sus capacidades defensivas. Asi se le ve en los murales de 1940 en Jiquilpan, donde
se erigen como presencias protectoras, pero no comprometen su condicién de bestias
salvajes. En cambio, los caballos y jaguares pintados por Orozco son comparables
porque la idea planteada en el Hospicio Cabafias de oponer al animal (ente
instintivo) con la madquina (instrumento de destrucciéon) se repite en el
planteamiento del mural principal de la SCJN, de forma explicita en los proyectos

preliminares y mds sutilmente en el resultado final sobre el muro.

« Montferrer, “El pintor ]. Clemente Orozco responde a sus impugnadores”, 39.
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Orozco no fue extrafio a la tradicién de bestiarios que hacen de la figura zoomorfa
un recurso retdrico. En este sentido es fundamental que el felino de la SCJN fuera
representado con gran expresividad, como fuerza que proviene de la naturaleza
misma, como fenémeno teldrico. La expresion dramadtica del jaguar se ubica en el
nucleo de mi interpretacion. Por un lado, postulo que esta caracteristica evita que la
imagen se supedite a concepciones simbdlico-mitolégicas-arqueoldgicas de la
cosmovision indigena en México; en cambio, propongo que la “expresividad” de la
figura la vincula primordialmente a enfoques primitivistas que buscan afirmar una

genealogia universal en el seno de la humanidad.

En este horizonte de ideas, la valoracién moderna de la representaciéon de animales
en el arte tiene un nicho particular en el que, en términos generales, se relaciona la
figura zoomorfa con la necesidad del ser humano de recuperar el vinculo con el
mundo natural y con sus propios instintos esenciales, especialmente durante
momentos de crisis de civilizacién como son las confrontaciones bélicas. Al respecto,
no debe perderse de vista que Las riquezas nacionales se pinté mientras que se
masacraba a civiles, se bombardeaban ciudades en Europa y el poderio nazi habia
avanzado hasta ocupar Francia y Bélgica. En 1940, hubo criticos que reconocieron en
el “primitivismo” de Orozco una via de redencién a los males de la civilizacién
occidental. La conexién de su obra con el “pasado ancestral” prehispdnico a través
de su “fuerza expresiva” estd presente principalmente en la critica de Luis Cardoza
y Aragén, quien sigue a Antonin Artaud. Al respecto, la teoria antropoldgica del
tilésofo Ernst Cassirer me ayudé a brindar un marco de comprensién al papel del

animal en el mural analizado, dado que su concepcién del pensamiento mitico
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apunta a revalorar la relacién animica entre el hombre y la naturaleza, asi como a
apreciar el papel cultural de la expresién emocional, intuitiva, mitica y poética de la

humanidad.

Para afiadir elementos al argumento, consideré un antecedente en la pintura mural
de Orozco - los tétems pintados en Darmouth College- que contribuye a situar
histéricamente el concepto “universalista” que el pintor imprimié en imdgenes con
connotaciones “primitivas” que involucran a animales. Finalmente, abordo un
asunto que llamo la atencién de los observadores contempordneos del mural: la
deformaciéon expresiva de la figura que sugiere una entidad de morfologia
mezclada, es decir un ser hibrido. Al respecto, planteo que el hibrido encarna el
principio de monstruosidad como valor humanistico americano, segun lo defini6 el
historiador Edmundo O’Gorman en su célebre ensayo “Del arte o la
monstruosidad”. La complejidad alegérica del jaguar en la obra de Orozco tuvo su
momento en el afio 1940-1941; posteriormente se desvaneci6 como icono
significativo, a pesar de que el artista volvié a representarlo en un cuadro con visos
de caricatura realizado a mediados de la década de los cuarenta. Al respecto debe
subrayarse que Las riquezas nacionales es un mural que da continuidad a los intereses
que ocupan al pintor en la década de los treinta, especialmente en su esfuerzo de

consolidar un “nuevo arte”.

Buitres y caballos
En el repertorio de animales pintados en los murales de Orozco se distinguen
especialmente los buitres, caballos, serpientes, 4guilas y jaguares. Hay aves

carrofieras en un mural de la Escuela Nacional Preparatoria (ca. 1924), mds tarde los
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repetiria en su épica de Darmouth College (1934) (Figs. 118 y 119). Su funcién es
clara y directa: devoran caddveres y rondan la inmundicia. El artista fija su posicién
ideolégica con buitres que hurgan en “basureros” compuestos por simbolos
ideoldgicos de la civilizacién occidental: corona mondrquica, fascio littorio, gorro
frigio, svéastica, espada, cddigos legales y la corona de laureles; o se posan en

sombrias cadenas, pistolas, candados y las llaves del escudo Vaticano.

La complejidad asignada a los animales se incrementa radicalmente en la década de
los afios treinta. Los caballos y variaciones fantdsticas de este animal alcanzan su
mayor expresividad en el programa mural (1937-1939) del Hospicio Cabaiias en la
ciudad de Guadalajara.~ En las bévedas, a través del drama de la Conquista, Orozco
aborda uno de sus tépicos fundamentales: la confrontacién entre la mdquina y el ser
humano. La humanidad es arrasada por la eficiencia tecnoldgica puesta al servicio
del belicismo, un asunto expuesto previamente en la épica de Darmouth College
(1932-1934) y en el mural Catarsis (1934).« En un panel de la béveda del Hospicio
vemos a Herndn Cortés representado como un autémata frio e implacable que
traspasa cuerpos humanos con su espada. Los conquistadores cabalgan sobre armas
letales: caballos mecanizados, despojados de su instinto natural y programados para
matar (Fig. 120). Estos animales apenas pueden llamarse asi porque su naturaleza

fue violada, atenazada por el hierro. En este contexto también encontramos caballos

« En Pomona College pinté centauros mitolégicos en un muro lateral.

« Renato Gonzélez Mello, “El Darmouth College” en La mdquina de pintar. Rivera, Orozco y la invencién
de un lenguaje. Emblemas, trofeos y caddveres, México, Universidad Nacional Auténoma de México,

Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008, 207-230.
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bicéfalos que se presentan como engendros que infunden terror (Fig. 121). En obras
posteriores la condicién de los caballos se invierte radicalmente: son victimas
identificadas con la agonia y la fragmentacién humanas, por ejemplo, en los murales
sobre la guerra revolucionaria en la Biblioteca Gabino Ortiz y en uno de los cuadros
de la serie inspirada en la Conquista, Los teules (1947) (Figs. 122 y 123).» Como
victimas, los caballos representados en la obra de Orozco se mantienen fieles a su

naturaleza bioldgica.

En la década de los afios cuarenta, el pintor ahondé en su exploracién de los
animales cuando replante6 la iconografia del emblema nacional e incorporé por
primera vez al jaguar, un personaje conspicuo en los relatos indigenas. Cada
representaciéon zoomorfa se distingue por su lenguaje pictérico, el papel que
cumplen en la narrativa y su didlogo con la arquitectura. Estas diferencias saltan a
la vista si comparamos al dguila y serpiente de la Biblioteca Gabino Ortiz con
aquéllas plasmadas en el teatro al aire libre de la Escuela Nacional de Maestros,
donde las figuras se sintetizan acercdndose a la abstraccién geométrica (Fig. 124).
Asimismo, los jaguares pintados en cada recinto entrafian diferencias pictéricas y

significativas.

Jaguares en Jiquilpan

« Es probable que el modelo de representacién de caballos que propuso Orozco en la década de los

cuarenta se inspirara en Los desastres de la guerra (1810-1815) de Francisco de Goya y Lucientes.
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En el segundo semestre de 1940, Orozco pint6 el programa mural en el antiguo
santuario que ahora es sede de la Biblioteca Gabino Ortiz.» En los muros laterales
hay cuadros trdgicos de la revolucién intercalados con visiones despiadadas de las
masas obreras. La alegoria del dbside fue descrita por Justino Fernandez como la
primera obra en que el artista se propuso expresar una “idea de la nacionalidad
mexicana”, a través de elementos integrados a la concepcién de mexicanidad: el
fondo tricolor de la bandera, el dguila y la serpiente, el rebozo que envuelve a una
mujer, la nopalera y los jaguares (Fig. 38). Es inevitable sentir desconcierto ante la
subversion del emblema nacional y las indeterminadas relaciones entre el resto de
los personajes, unos dignos y otros ridiculos. En este recinto hay cuatro jaguares: dos
en el dbside y otros dos situados a cada lado de la entrada principal (Fig. 125). En la
pintura alegérica, los jaguares aportan fiereza y potencia vital; su apostura contrasta
dramdticamente con la escena de un dguila casi sofocada por el ataque de una
serpiente que la estrangula. Los felinos encarnan fuerzas invencibles y protectoras
que custodian a una mujer, cuya imagen es una reconfiguracién en tono nacionalista
de la mater laica e inmanente, consagrada en la Revolucién francesa como la Patria,
asi como la Reptblica, la Constitucién y la Ley.” Los imponentes animales proyectan
belleza y majestuosidad, a la vez que infunden temor por su capacidad destructiva.

El cardcter regenerador de estos seres se define en buena medida por su

= Jestis Ernesto Lopez Argtielles, Imdgenes e imaginarios frente a frente. Lucha ideolégica en [iquilpan a
través de la funcion social de un espacio piiblico y de sus imdgenes. 1911-1941. Santuario de Nuestra Sefiora
de Guadalupe — Biblioteca Piiblica Lic. Gabino Ortiz, Tesis de doctorado en Ciencias Humanas, El Colegio

de Michoacéan, Centro de Estudios en Tradiciones, 2007.

= Cardenas, “La historia constitucional mexicana a través de sus alegorias”, 11-58.
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antagonismo con el resto de los personajes del mural: el d4guila que desfallece presa
de la serpiente, una triada de mujeres decadentes que parodian alegorias cldsicas y
un dngel desplumado. Justino Ferndndez elogi6 el cardcter de la alegoria del dbside,
dijo que tenfa la “vaguedad necesaria” para conservar el aire simbdélico universal —
porque habla de aspectos humanos como la tragedia, el dolor y la burla-, aun cuando
usa atributos de la “esencia de la mexicanidad”.~ Asi es: en tanto que las figuras se
desprenden de los significados preestablecidos y consienten el juego inventivo y el

misterio, la alegoria cumple con el propdsito de su autor.”

Recordemos que Orozco abordé este asunto precisamente en 1940 cuando reconocié
z - . “ .
que aunque entendia que el pablico “se interesa mucho por los temas usados en las
. ” ) oo I ]
pinturas murales”, para €l era dificil ofrecer explicaciones ya que en un obra podia
“haber tantas explicaciones de la misma como espectadores (la) contemplen [...]
muy diferentes y atiin opuestas”.” El pintor aspiré a la expresién universal, para lo
cual se vali6é de sistemas de ideas y del pensamiento filoséfico enraizados en la

tradicion occidental, como la teosofia y la filosofia nitzscheana.~ Por ello diversas

= Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 101.

= En un intercambio entre alegoria y satira, en los muros de la entrada el artista pint6 caricaturas en
las que trep6 a un par de jaguares a nopaleras acompafiados por una especie de musas que estiran el
cuerpo de una serpiente inofensiva. Estas representaciones reelaboran los términos de la gran

alegoria, jugueteando con la idea usar un jaguar como emblema nacional.

= “Carta a Manuel Garibi Tortolero (2 mayo 1940)” en Orozco Valladares, Orozco. Verdad cronoldgica,
389.

= Fausto Ramirez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco” en Orozco: una relectura, México,

Universidad Nacional Auténoma de México, 1983, 61-102; Renato Gonzdlez, La mdquina de pintar;
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claves de interpretacion de Alegoria de México acuden a motivos tomados de diversas
culturas: en 1940 Justino Ferndndez reconocié el Apocalipsis como trasfondo
iconogréfico, Octavio Paz pensé que esta imagen podria esconder “un posible
recuerdo inconsciente de Durga y su tigre, una representacién hindu que debe haber
visto en el Ashram de Alma Reed y Eva Sikelianos”; Soffa Anaya descubri6 en la
escena un cortejo dionisiaco mientras que Jests Ernesto Lépez Argiielles ha notado

similitudes con representaciones alegdricas de América.”

Respecto al escenario apocaliptico, conviene recordar que Orozco pint6 su alegoria
en el mismo espacio donde hubo un mural con una configuracién de este tipo: la

Virgen acompafiada de un dguila y dngeles asi como un arcdngel que somete a un

Sofia Anaya, José Clemente Orozco: el Orfeo mexicano, Guadalajara: Universidad de Guadalajara- Centro

Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio, c2004.

= Octavio Paz, Los privilegios de la vista Il. Arte de México. Obras completas. Edicién del autor, 239. Durga
es una deidad hinduista, considerada madre del Universo y protectora del mundo. Tuvo numerosas
encarnaciones y monta un tigre que simboliza poder, voluntad y determinacién. “Goddess Durga”.

http:/ /hinduism.about.com /od /hindugoddesses/a/durga.htm Consulta 13 de octubre de 2014. La

intuicién de Paz podria rendir frutos. El Museo Hood de Dartmouth College cuenta con un relieve
escultérico de Durga, que se integro a la coleccién en 1922. Por lo tanto, parece posible que Orozco
conociera esta imagen. Lamentablemente, no fue posible contar con una fotografia del relieve, debido
a que se encuentra guardado en un almacén y el Museo carece de registro fotografico de esta pieza.
Agradezco a Renato Gonzdlez Mello esta informacién y la gestién para conseguir la imagen del

relieve.

= Soffa Anaya, “Las correspondencias dionisfacas de José Clemente Orozco” en José Clemente Orozco:
otras claves, nuevas lecturas, Arturo Camacho Coordinador, Guadalajara, El Colegio de Jalisco, 2011,
79; Lopez Argiielles, Imdgenes e imaginarios frente a frente, 300; Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma
e idea, 99.
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demonio en forma de serpiente.” Del mismo modo, el pintor vio en la serpiente una
fuerza maligna y negativa; en sus obras hay claros ejemplos de ello: en el mural del
Palacio de Gobierno de Jalisco, en Dive Bomber and Tank y el dibujo a tinta EI Diablo
(1945) (Fig. 126). En el contexto apocaliptico, el dguila que devora la serpiente
estableceria el triunfo del Bien contra el Mal (el pecado). El historiador Guillermo
Correa Lonche, en su investigacién sobre el origen y trayectoria cultural de las
representaciones del dguila y la serpiente en México y su incorporacién al escudo
nacional mexicano, encontré que la primera mencién novohispana del complejo
iconogréfico del dguila que devora a una serpiente fue en el Reportorio de los tiempos
e Historia Natural de Nueva Esparia (1606) de Henrico Martinez, en el episodio donde
se describe la fundacién de Tenochtitlan. Aqui, la Virgen Maria se asocia con el
aguila sagrada; Correa considera que los relatos del Génesis y el capitulo XII del
Apocalipsis derivaron en una relacion iconografica entre el dguila mexica y la Virgen

de Guadalupe.” Entendido en estos términos, el emblema nacional se enlaza a la

» Lopez Argiielles, Imdgenes e imaginarios frente a frente, 347 y 365 - 366. Lopez Argiielles realizé una
interesante comparacién entre el fresco guadalupano y Alegoria de México, donde establece las
coincidencias. El investigador también relata cémo el mural catélico se destruyé a mazazos para que
en su lugar se pintara un mural “revolucionario”, lo que provocé la condena undnime de la

comunidad catélica al mural de Orozco y que se le tachara de “diabdlico”.

~ Guillermo Correa Lonche, El Aguilay la Serpiente. El problema del origen del Escudo Nacional Mexicano,
Tesis de Licenciatura, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, Secretarfa de Educacién Ptblica, 2011, 173, 175 y 216. Segtin Correa, Henrico
Martinez modificé la imagen de un dguila que somete a un pdjaro descrita por Joseph de Acosta en

Historia natural y moral de las Indias (1590).
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tradicion cristiana y el eco de esta superposiciéon de imaginarios resuena también en

la Alegoria de México de Orozco.»

La bestia moderna
Octavio Paz encontré en la obra tardia de Orozco reminiscencias del bestiario
antiguo, enlazado con textos y concepciones sagradas.

Orozco fue un lector asiduo del Apocalipsis y es imposible entender sus visiones si se
olvida este texto sagrado. La iconografia y el bestiario de Orozco son simbdlicos y

pertenecen a un fondo tradicional. Algunas de esas imdgenes son precolombinas, la

= La alegoria pintada por Orozco en Jiquilpan debi6 causar honda impresién en Octavio Paz, quien
bas6 su interpretacién del arte mexicano en la triada: dguila-jaguar-Virgen. En 1989, escribi6 en la
célebre introduccion al catdlogo de la exposicién México: Esplendores de Treinta Siglos, presentada en

el Museo Metropolitano de Nueva York:

“He escrito estas pdginas sobre el arte de México bajo la advocacién de tres emblemas: el dguila, el
jaguar y la Virgen. Los dos primeros eran representaciones de la dualidad césmica: el dia y la noche,
la tierra y el cielo. Sus combates crean el mundo, engendran al espacio y al tiempo, rigen la rotacién
de los dfas y los cambios de la naturaleza. Estas dos vertientes de la realidad se manifiestan de
muchas maneras a lo largo de nuestra historia: indios y esparioles, simbolizados por el este y el oeste,
norteamericanos y mexicanos, por el norte y por el sur. El juego de oposiciones complementarias se
manifiesta también en términos religiosos, éticos y estéticos [....] en suma, la historia de México puede
verse como los combates y reconciliaciones entre los dos principios, el aéreo y el terrestre,
representados por el dguila y el jaguar. Sin embargo, desde la Antigiiedad hubo mediadores. Los
indios concibieron a Quetzalcéatl, que es serpiente y pdjaro, es decir, un ser en el que se conjugan
principio terrestre y el celeste. En el siglo XVI la imaginacién religiosa nos revel6 otra figura de
mediacién, la Virgen de Guadalupe. [....] por una parte es mediacién entre el Viejo y el Nuevo
Mundo, el cristianismo y las antiguas religiones; por otra, es un puente entre el aqui y el mas alld. Es
una mujer que es una Virgen y que es la madre del Salvador. No sélo concilia los dos aspectos de la
realidad sino los dos polos de la vida, el femenino y el masculino. ;Qué mejor que estas tres figuras,
dos de oposicion creadora y una de mediacién que las trasciende, como abogados (advocados) de una
exposicion de arte mexicano?”: Paz, “El 4guila, el jaguar y la virgen. Introduccién a la historia del
arte en México” en Octavio Paz. Los privilegios de la vista I. Arte de México. Obras completas. Edicion del

autor, 69.
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mayoria son cristianas, otras vienen del gnosticismo y de las religiones precristianas y

del Oriente.=

Coincido, las bestias que merodean los murales en Jiquilpan y en la SCJN se enlazan
con la tradicién antigua y medieval, asi como con la literatura y el arte occidentales
de siglos subsecuentes asociados a ella. Los bestiarios medievales tuvieron canales
de difusién en iglesias, monasterios, muebles, mosaicos, tapetes y muros; en
América hay conventos virreinales poblados por estas criaturas que la cristiandad
tomo de historias antiguas de animales para convertirlas en alegorias religiosas. El
primer texto que hizo esto fue el Physiologus, escrito en griego en Alejandria entre
los siglos II y IV antes de Nuestra Era. El texto original, que describia menos de 50
animales, siguié evolucionando y acumulé mds bestias e interpretaciones morales.
Otros textos clasicos son la Naturalis Historia de Plinio el Viejo y las Metamorfosis de
Ovidio, ambos del siglo I.= En la Edad Media se configuraron bestiarios, herbarios,
lapidarios e imagines mundis en donde se asignaba un significado alegérico a todo en
el mundo. Se tenia la creencia de que el Universo mismo era una alegoria de caracter

metafisico.

Para el occidente cristiano, el llamado “libro de la naturaleza” habia sido creado por

Dios para proveer a la humanidad de una fuente de ensefianza. Esta idea se basaba,

» Paz, “Ocultacién y descubrimiento de Orozco” en Ibid, 243. Analizando el fresco Alegoria de México
pintado en Jiquilpan, Paz comenta acerca de la mujer montada sobre un jaguar: “Me pregunto si no
hay en esta imagen un recuerdo inconsciente de Durga y su tigre, una representacién hindu que debe

de haber visto en el Ashram de Alma Reed y Eva Sikelianos”. Ibid., 239.

= Ovidio escribe acerca de la naturaleza impredecible del mundo y la inestabilidad de las formas de

la Naturaleza.
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por lo menos en parte, en los versos biblicos como el que se encuentra en el libro de
Job (12:7-10): “Pregunta a los animales, y ellos te ensefiardn, o los pdjaros del aire, y
ellos te dirdn; o habla con la tierra, y ella te ensefiard, o deja que los peces del mar te
informen. ;Cudl de todos ellos no sabe que la mano del Sefior ha hecho esto? En Su
mano estd la vida de cada criatura y el aliento de toda la humanidad”.~ En el
bestiario medieval, describiendo al animal se refiere el mundo como se conoce.
Algunas bestias comparten caracteristicas de distintos animales o son fantésticas.
Estas imdgenes servian para la ensefianza moral del publico iletrado, que conocia

sus historias a través de los sermones.

Las primeras opiniones publicadas en los periédicos acerca de Las riquezas nacionales
se supeditan al modelo del bestiario. El jaguar es una poderosa imagen pedagdgica.
En su momento, crénicas periodisticas presentaron al animal como encarnacién del
impulso defensivo nacionalista, asocidndolo con sus pares en la pintura de la
Biblioteca Gabino Ortiz. Desde esta perspectiva, la bandera tricolor que acompafia a
los felinos de los murales de 1940 califica la ensefianza que predican desde el muro.
La potencia fisica del jaguar se proyecta al pasado y al presente: memoria histérica
de los guerreros de la antigtiedad y de la retérica que cerr¢ filas con el Estado tras la

expropiacién petrolera de 1938.

Para el muralismo, Diego Rivera recuperd la imagen del “guerrero jaguar”. Lo pint6é

por primera vez en la Secretarfa de Educaciéon Publica, como icono del escudo del

= Job 12:7 a 12:10. http:/ /www.biblestudytools.com /rvr/job/passage / ?q=job+12:7-8 Consultado 3

noviembre de 2015.
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estado de Guerrero (1923) y posteriormente generd célebres representaciones de este
personaje para los murales del Palacio de Cortés en Cuernavaca (1929) -motivo que
repiti6 en uno de los murales portdtiles del MoMA (1931) (Fig. 127)- y en el muro
central del Palacio Nacional (1930). En estas pinturas, la piel del jaguar inviste al
guerrero nahua con la potencia y fiereza necesarias para contraatacar al invasor
hispano. En Las riquezas nacionales, el instinto del animal se ley6 -y se lee en la
actualidad- como un medio de defensa del territorio y patrimonio nacionales. José
Clemente Orozco contribuyd a que se asentara esta lectura para sus murales de la
SCJN, cuando alegé una narracién abierta que se mostraba en “los colores

nacionales” y la claridad de los stmbolos.*

Un icono ancestral y el “nuevo arte”

La presencia del felino en los murales de la Corte abre un abanico de posibilidades
interpretativas en términos del imaginario mexicano: su cuerpo se identifica con el
territorio nacional, con el espacio natural y simbdlico y también con el tiempo
histérico (Fig. 128). Existen infinidad de referencias al jaguar (Felis onca) en la vida

cultural de muchas poblaciones del pais.= Este animal se sefiala como una de las

« “Este tablero (articulo 27) [...] no parece presentar dificultades para su comprensién por parte del
publico. Hay simbolos demasiado claros, como los colores nacionales [...]”. Orozco Valladares,

Orozco. Verdad cronolégica, 409.

= En México habitan jaguares en las dos vertientes serranas que van de Tamaulipas y Sonora a la
Peninsula de Yucatdn y Chiapas. Vid. Carmen Valverde, Balam: el jaguar a través de los tiempos y los
espacios del universo maya, México, Universidad Nacional Auténoma de México, Centro de Estudios
Mayas, 2004.
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primeras formas de representacion de lo sagrado y se asocia a un pasado

inmemorial, asi como con sistemas religiosos mds recientes.

En 1927, Alfonso Caso -citando a Eduard Seler- explicaba que el jaguar/ocelot]l se
conocia en la cosmovisién mexica como el nahual de Tezcatlipoca y que en su forma
animal se le daba el nombre de Tepeyollotl, “el corazén del monte” .~ El mito de la
creaciéon humana involucra a Tezcatlipoca, “dios nocturno, patrono de los
hechiceros y los malvados (...) el que tiene por nahual al tigre, cuya piel manchada
semeja el cielo con los enjambres de estrellas, fue el primero que se hizo sol y empezé
la era inicial del Mundo”.» Este animal se asocia con el final de ciclos temporales
entre los nahuas y mayas y, espacialmente, con el cielo nocturno —su pelaje muestra
las estrellas- o bien las profundidades de la tierra.~ Debido al incesante
protagonismo del tigre/jaguar en mitos e historias indigenas, los nahuas lo

definieron como el “Sefior de los Animales” (intlatocauh in iolque).»

En 1940, los descubrimientos arqueoldgicos de Matthew Stirling en el nudo del

= Alfonso Caso, El Teocalli de la Guerra Sagrada; descripcion y estudio del monolito encontrado en los
cimientos del Palacio Nacional, México, Talleres Gréficos de la Nacién, 1927, 45. Un estudio reciente
acerca del Jaguar/Tepeyéllotl como encarnacién de Tezcatlipoca es el de Guilhem Olivier,
“Tepeyollotl, “Corazén de la montafia” y “Sefior del eco”: el dios jaguar de los antiguos mexicanos”

en Estudios de Cultura Ndhuatl, 28, 1998.

= Alfonso Caso, La religién de los aztecas, México, Imprenta mundial, 1936 (Enciclopedia ilustrada

mexicana), 11.
= Olivier, “Tepeydllotl, ‘Corazén de la montafia’”, 105-106.

» Ibid, 100. Florentine Codex; CF XI: 1.
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complejo Olmeca sacaron a la luz monumentos excepcionales, entre los que se
contaban cabezas monoliticas gigantescas, sefialadas entonces como vestigios de
“los niveles mds antiguos de las culturas” donde podian apreciarse tipos fisicos de
labios gruesos “semejantes a las fauces de un tigre”.» Estos descubrimientos, que
revolucionardn la arqueologia mexicana, ejercieron una poderosa influencia en
Miguel Covarrubias, quien vio en el tigre o jaguar el icono fundamental que le
permitiria definir el “estilo olmeca”, declarado el mds antiguo del mundo
mesoamericano.” Indudablemente que Orozco estaria al tanto de la omnipresencia
y trascendencia del jaguar en la tradicién indigena y seguramente habria visto
imdgenes de este animal en alguna pieza o cdédice en el Museo Nacional,

probablemente hasta un mural con su efigie en Teotihuacan.

Daremos por sentado que Orozco tenia en mente los guerreros jaguares pintados
por Rivera, probablemente también los jaguares que decoran, evocando al arte
popular, el arbol alegérico pintado por Roberto Montenegro en el dbside del ex
templo de San Pedro y San Pablo (1922) (Fig. 129). A diferencia de sus colegas,

Orozco no parece haberse inspirado en imdgenes de raigambre mexicana. La figura

= Salvador Toscano, “Informacién y documentos. Arte y arqueologia en México, hallazgos en 1940”

en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol. II, Num. 6, 1940.

» Covarrubias participé activamente en la Segunda Mesa Redonda de la Sociedad Mexicana de
Antropologia en 1942, cuando la cultura Olmeca fue definida como “cultura madre” por la
comunidad de arqueélogos mexicanos. Esta reunién fue la continuacién de un proyecto encabezado
por Alfonso Caso. Al respecto puede consultarse la tesis de Haydeé Lopez Herndndez, En busca del
alma nacional. La construccion de la “cultura madre” en los estudios arqueoldgicos en México (1867-1942),
tesis de doctorado en Filosofia de la Ciencia, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
2010.
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zoomorfa en la SCJN no se asemeja a jaguares pintados en cddices, esculpidos en
piedra o representados en mdscaras - como las que se usan en danzas del Tigre-~ u
otros objetos rituales o artesanales. Del mismo modo, el pintor se aparté de la
recuperaciéon y actualizacion de concepciones simbodlico-mitolégicas de la

antigiiedad indigena y del uso intensivo de fuentes iconogréficas de este pasado.

En este universo, Diego Rivera marcaba la pauta. Este pintor instituyé un modelo
de reelaboracién artistico-ideolégica de objetos arqueoldgicos que creé escuela
desde 1930. En el muro central de su Historia de México (1929-1935) en el Palacio
Nacional, Rivera usé un icono antiguo para sintetizar el sentido de ese gran mural:
un 4dguila que sostiene en su pico el simbolo que une fuerzas contrarias, agua y fuego
(atl-tlalchinolli) (Fig. 130). Su fuente iconografica fue el monolito mexica conocido
como Teocalli de la Guerra Sagrada, desenterrado por Alfonso Caso de los cimientos

de la torre sur del Palacio Nacional en 1926 (Fig. 131).» Rivera se apoy6 en la

= Guilhem Olivier, en su ensayo sobre el Jaguar/ Tepeyollotl, muestra representaciones de este animal
en los siguientes cédices: Borbénico, Vaticano 3773, Cospi, Telleriano-Remensis. Olivier, “Tepeyollotl,
‘Corazén de la monafia’”, 103; La tradicional danza de tlacololeros o de los tecuanes, de origen nahua,
se escenifica principalmente en los estados de Guerrero, Morelos y Puebla, durante los primeros dias
de mayo y en ocasién de otras festividades religiosas. Representa la captura y muerte del tigre que
destruye cosechas y mata animales, por parte de campesinos y una “perra maravilla”. Quien
personifica al jaguar usa una mascara hecha de madera o cuero y un traje de piel moteada. Fernando
Horcasitas advierte de las dificultades para caracterizar esta tradicién debido a que existen decenas
de variantes de danzas del Tigre en México y Centroamérica. El autor asegura que estas danzas tienen
raices prehispénicas. Vid. Fernando Horcasitas, “La Danza de los Tecuanes” en Estudios de Cultura
Ndhuatl, 14, 1980. Consultada en linea el 8 de diciembre de 2015:
http:/ /www historicas.unam.mx/ publicaciones/ revistas /nahuatl / pdf/ecn14 /211.pdf

= Se cree que este monolito escultérico es la representacién a escala de un templo o trono, que sirvié
a Moctezuma Xocoyotzin. Fue descubierto en 1831 pero se desenterré hasta 1926. Su recuperacién

impact6 el medio intelectual y cultural. En Idolos tras los altares, Anita Brenner escribié que la

224



interpretaciéon de Caso del monumento -dedicado a la guerra sagrada (el sacrificio
de sangre y corazones) para continuar con el movimiento solar-» para legitimar y
consolidar su interpretacion dualista de la Historia de México; es decir, se valié de
la dialéctica del simbolo atl-tlalchinolli para establecer el sustrato simbdlico de la
confrontacién histérica y la trascendencia en el devenir nacional.” En obras
subsiguientes, Rivera continué ahondando en la interrelaciéon de significados
cifrados en imdgenes cuyo referente iconogrédfico se encuentra en piezas de la
antigiiedad indigena, como en la transfiguracién del monolito de la diosa Coatlicue
en el muro sur del Instituto de Artes de Detroit (1932-1933) y como motivo central
del mural Unidad Panamericana (1940). José Clemente Orozco creé al personaje
zoomorfo de Las riquezas nacionales desde una concepcion distinta a aquella que
afirma la contundencia del pasado labrado en piedra, en el mural que estudiamos,

el gesto y la expresividad de las formas serdn determinantes.

Orozco cred representaciones que confrontan las imagenes de Rivera. A diferencia

del 4guila posada sobre nopales colocados en un pedestal -que refiere a la Dualidad,

extraccién del monumento era una sefial profética del retorno del “reinado indigena” (Idolos tras los
altares 1929, México, Domés, 1983, 9). En 1940, una réplica fue admirada en Nueva York, en ocasién

de la exposicién Twenty Centuries of Mexican Art.
= Seglin esta interpretacion el dguila también es el Sol. Caso, EI Teocalli de la piedra sagrada, 61-62.

» Barbara Braun, “Diego Rivera: Heritage and Politics” en Pre-Columbian Art and the Post-Columbian
World. Ancient American Sources of Modern Art, Nueva York, Harry N. Abrams, Inc., 1993; Itzel
Rodriguez Mortellaro, El pasado indigena en el nacionalismo revolucionario. El mural “México Antiguo”
(1929) de Diego Rivera en el Palacio Nacional, Tesis de maestrfa en Historia del Arte, Universidad

Nacional Auténoma de México, Facultad de Filosofia y Letras, 2005.
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a la fundacién de Tenochtitlan o a una genealogia del poder politico en México-
Orozco mostré el gesto dramadtico y vital de una bestia capturada en un salto.
Precisamente el afio en que Rivera comenz¢ a pintar en el Palacio Nacional, Orozco
tij6 su posicién respecto al uso de imédgenes de la antigiiedad indigena como fuente
artistica e ideoldgica. En una especie de manifiesto publicado en 1929 en Nueva
York, titulado “Nuevo mundo, nuevas razas y nuevo arte”, hablé de un nuevo arte
americano que evitaria toda referencia a las viejas tradiciones, indigenas y europeas:

El arte del Nuevo Mundo no puede enraizarse en las viejas tradiciones del Viejo Mundo,
ni en las tradiciones aborigenes representadas por las ruinas de nuestros antiguos
pueblos indigenas. Si bien el arte de todas las razas y de todos los tiempos tiene un valor
comuin —humano, universal- cada nuevo ciclo debe trabajar por si mismo [...] Dirigirse
solicitamente a Europa, inclinarse hurgando entre sus ruinas para importarlas y copiarlas
servilmente, no es mayor error que el saqueo de los restos indigenas del Nuevo Mundo
con el objeto de copiar con el mismo servilismo sus ruinas o su actual folklore [...]
Apoyarse sobre el arte de los aborigenes, sea de la antigiiedad o del presente, es seguro

indicio de impotencia y cobardia, de hecho, un fraude.»

El artista se propuso dar concrecién a estos principios en su Epica de la civilizacién
americana (1932-1934) en la Biblioteca Baker. Su objetivo fue mostrar una “idea
AMERICANA desarrollada en formas americanas, sentimiento americano y, en
consecuencia, en estilo americano”.” Los murales arraigan la raiz de la “idea
americana” en el pasado indigena, cuyas imdgenes se desenvuelven en la
ambivalencia de la Historia y el Mito. El programa mural da inicio de una forma
convencional en términos historiograficos con la migracién original, contintia con

un sacrificio humano y después concentra la atencién en la presencia de

= “Nuevo Mundo, Nuevas Razas y Nuevo Arte” en Textos de Orozco, 44.

» “Los frescos de Orozco en Dartmouth” en Ibid, 52.
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Quetzalcéatl en el mundo indigena, que procura la paz, agricultura y artes en el
pueblo, hasta que es obligado al exilio. En la huida, el hombre-dios profetiza el
advenimiento de la conquista armada y espiritual. El personaje central de la épica es
Quetzalcéatl, quien al final del ciclo vemos transfigurado en Cristo en el panel
Migracién moderna del espiritu, segin la pertinente lectura de Jacqueline Baas (Fig.
132).» Orozco eligié un inspirado, héroe civilizador y redentor, incomprendido e
inmolado, como Prometeo o Cristo.» Cuando el artista aclaré en su momento el
sentido de su mural dijo: “no es cuestién histdrica, sino ideolégica. Una historia
ideolégica del continente americano”.» Ideolégicamente, el Quetzalcéatl
representado por Orozco no pertenece al universo indigena de la antigiiedad, es un

inspirado americano de dimensiones universales.

El artista reiter6 su desdén a la prdctica de recuperacioén y significacion moderna de
vestigios arqueoldgicos en el panel La religiosidad americana en los murales del
Hospicio Cabafias, donde colocé en “fosas comunes” a esculturas de deidades
indigenas y cristianas (Fig. 133). En el mismo edificio, la alegoria del progreso —Lo

cientifico o Progreso- es clara en este propdsito: una gran rueda sobre la tierra, debajo

= Jacquelyn Baas, “The Epic of American Civilization: The Mural at Darmouth College (1932-1934)” en
José Clemente Orozco in the United States, 1927-1934, 146.

= Gonzélez Mello, La mdquina de pintar, 218-220. El autor habla de las fuentes iconogréficas de la figura
de Quetzalcéatl, entre ellas la representacion como “Moisés” en Lives en Celebrated Indians (1849) de
Samuel Goodrich y a la figura de Job en los poemas e ilustraciones de William Blake, especialmente

en Europe: a Phrophecy y en Las bodas del Cielo y el Infierno.

« “José Clemente Orozco, pintor impar”, entrevista de Orozco con Rafael Heliodoro Valle, Revista de
Revistas, 1° de septiembre de 1935, 34-37.
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de ésta se encuentran estratos compuestos de fragmentos de “idolos” y elementos
arquitecténicos de la antigliedad indigena (Fig. 134). Por supuesto que el artista
valoraba el arte antiguo, pero no dudaba en afirmar que éste pertenecia a salas y
vitrinas de museos, puesto que esas expresiones artisticas “ya no pueden continuar”
por el hecho de que haber desaparecido “los pueblos y culturas que produjeron tales

obras” .«

Los animales y el origen del arte

En Las riquezas nacionales la imagen del felino que preside la representacién evoca al
icono de la tradicién indigena americana pero también asume otro nivel de
significaciéon por medio de la expresion manifestada en la forma. Esta concepcién
concurre con las ideas de dos contemporaneos de Orozco, que en otra época fueron
sus amigos: Dr. Atl y José Juan Tablada. En 1933 el Dr. Atl afirmaba que “el hombre
naci6é pintando animales” porque su primer “impulso representativo” capté desde
el principio las formas de los seres que le eran mds cercanos.

El impulso representativo -que nacié con el hombre- capté desde los primeros dias de la
existencia de las tribus primitivas, las formas de los seres mds cercanos - los animales - y
las fij6 sobre el muro de la caverna, o sobre el hueso de una bestia, o sobre una vasija, con
una clara visién de la forma, de la masa, de la silueta (...) con visién profundamente
definitiva que aparecerd millares de afios después, con las mismas caracteristicas, en las

obras de arte de las méds potentes civilizaciones.*:

« Carlos Rojas Juanco, “Habla José Clemente Orozco” en Cima. Periédico mensual de Arte y Cultura, 1-
06-6.

«Dr. Atl, “El paisaje un ensayo” (1933) apud Olga Saenz, El simbolo y la accién. Vida y obra de Gerardo
Murillo, Dr. Atl, México, El Colegio Nacional, 2005, 611.
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Dr. Atl enfatiza la continuidad de la forma y del sentido en la representaciéon de
animales de la prehistoria a la civilizacién. En su opinién, las imadgenes zoomorfas
mds rudimentarias, pintadas por hombres primitivos en las cuevas de Altamira y de
la Dordona, “establecieron la pauta dentro de la cual se escribirian, siglo tras siglo,
todas las notas de la vision humana sobre las formas, los movimientos y la fiereza
de los animales” . Insiste: el sentido fundamental de éste tipo de representaciones
“entre los artistas paleoliticos y los mds grandes escultores y pintores de cualquier
época” guarda estrecha relacién porque “se ha desarrollado siempre igual a si
mismo”. El artista ve en las figuras de animales una inmediatez de expresién que

asocia con el instinto humano en su estado natural, primario.

En una linea de interpretacién similar, José Juan Tablada diserté en 1939 sobre la
representacién de animales en el arte azteca. El poeta encontré un hilo conductor
entre esas imdgenes y otras similares encontradas en diversas culturas de la
antigtiedad: frescos prehistéricos, arte etrusco, escultura griega cldsica, arte
funerario de China antigua y relieves asirios.

Fue en la expresion dramdtica de la fuerza animal donde estos artistas (aztecas)
primitivos alcanzaron un grado de excelencia rara vez igualado. Para encontrar un
paralelo debemos remontarnos a los frescos prehistéricos en las cuevas de Dordogne y
Altamira, donde el mamut monumental, el cambiante bisonte y el furioso jabali salvaje
son creaciones del arte animalista que culminaron siglos después en los graciosos
rebafios de Tebas, en los lobos etruscos o en el maravilloso Caballo de la noche, esculpido
por Fidias en el Partenén. Y debemos buscar en el Lejano Oriente para encontrar en
China, en las grandes tumbas imperiales de Manchuria, o en los relieves animales de
Asiria, una semejanza en la grandeza y vigorosa fuerza que coronan las creaciones de los

hacedores aztecas de animales. Las batallas con leones, los merodeos y las siestas de los

« Ibidem.
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grandes gatos, pertenecen a la misma fauna terrible de la de los tigres, dguilas y

serpientes, que los aztecas esculpieron en basalto y porfirio.«

Tablada integra el arte americano antiguo a una genealogia universal y establece
como sustrato comun la “expresiéon dramatica de la fuerza animal”. Cabe notar que
encuentra que las representaciones de animales de diversas culturas pueden
equipararse con la “fauna terrible de los tigres, dguilas y serpientes” de los aztecas.
Murillo y Tablada atribuyen a las imdgenes de animales un concentrado sentido
dramaético. Los dos hombres enfocan su interés en las calidades expresivas que —
aseguran- se fijaron en los albores de la humanidad. Esta concepcién “primitivista”
elude el trasfondo simbdlico y cultural de las imagenes. La omisién es notoria,
especialmente en el caso de Tablada, que menciona animales con carga simbdlica
importante en la iconografia antigua mesoamericana, como son el &guila, la
serpiente y el tigre. En la SCJN, Orozco también supedit6 la carga simbdlica al gesto
expresivo inscrito en la forma. Se infiere que la expresividad del jaguar comunica lo

humano, universal y primordial.

Orozco, el primitivo

Expresamos lo que vemos y sentimos del mundo que nos rodea, pero no necesitamos informaciones
para poder expresarnos. Los salvajes de la Polinesia no necesitan informaciones para producir, como
producen, maravillosas obras de arte.«

José Clemente Orozco

« José Juan Tablada, “Expresiones animales en el arte azteca” (1939) en Obras completas IV. Arte y
artistas, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Filolégicas, 2000
(Nueva Biblioteca Mexicana 144), 664.

« Rojas Juanco, “Habla José Clemente Orozco”, 1-06-7.
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Luis Cardoza y Aragén postulé una perspectiva critica que habla de la relacién
esencial del “arte primitivo” con la obra de Orozco, en el ensayo que dedicé a su
admirado artista —escrito en comunicacién con él- en La nube y el reloj (1940).= Para
el critico, el principio universal presente en el arte de Orozco adquiere el cardcter de
una tradiciéon propia anclada en la antigiiedad indigena. Esta relaciéon no se
manifiesta en la forma puesto que las composiciones orozquianas carecen de
“reminiscencias directas, académicas, de realizaciones pldsticas primitivas, de
estilizaciones indigenas”; en cambio, su pldstica permite “sentir” la “misteriosa,
fuerte presencia indigena que da intensidad y valor universal al arte nuestro”. Para
Cardoza y Aragén, Orozco no muestra rastros del “aspecto transitorio” de lo
indigena porque el artista construye su pintura “en razén de eternidad”, como un
canal de “la cadtica presion de aluviones sumergidos en la sangre de México”.

La emotividad de su pintura reside en esa savia tomada de la tierra, del aire de su tiempo.
Nunca lo exterior [...] emerge en su pintura [...] Es obra en tradicién, enraizada en lo
mexicano universal, que no encontré nunca expresién mejor que en lo pléstico, en lo

mistico y en lo mitico precortesiano.«

Las conexiones “internas” que Cardoza descubre entre la modernidad artistica de
Orozco y la tradicién precortesiana se enmarcan en la perspectiva del Surrealismo,

que dio importancia capital al cardcter “irracional” del impulso creativo primitivo.

« “Carta a Luis Cardoza y Aragén. Guadalajara 10 de noviembre de 1935” en Cardoza y Aragén,
Orozco, 262-263.

« Luis Cardoza y Aragon, La nube y el reloj. Pintura mexicana contempordnea, México, Landucci, Instituto

de Investigaciones Estéticas — Universidad Nacional Auténoma de México, 2003, 278 y 287.

231



El primitivismo surrealista se ramifica en distintas épocas, exponentes y posturas;
conviene recordar la Exposicién Surrealista de Objetos de 1936 en la Galeria Charles
Ratton en Paris, que reuni6 arte no occidental — de Africa, Oceania y de la América
indigena- con objetos naturales y piezas surrealistas en una suerte de “fraternidad
creativa”.~ Interpretando a Freud, Jung y Lévy-Bruhl, los surrealistas determinaron
que las operaciones del “inconsciente” pertenecian a un estado originario del
desarrollo humano, antes de la consciencia y del pensamiento racional. De ahi que
atribuyeran al pensamiento mitico ancestral una verdad mds profunda sobre el
mundo que el pensamiento consciente, dependiente de las apariencias y de lo

predecible.«

En el desarrollo de la visién primitivista de Cardoza y Aragén, fue determinante su
contacto con Antonin Artaud, a quien conocié en Paris en 1922.« En 1936, el poeta
francés viajo a México con la misién de “buscar una idea nueva del hombre”,

depositada en el “secreto de cultura legado por los antiguos mexicanos”." En

« Daniel Garza Usabiaga, “André Breton, Surrealism and Mexico, 1938-1970. A critical overview” en

Arara, No. 10, 2011.

« Colin Rhodes, Primitivism and Modern Art, Thames and Hudson, 1997, (World of Art), “Chapter five.
In search of the Primordial”, 162.

= La relacién intelectual de Cardoza con Artaud puede leerse en Luis Cardoza y Aragén, México,
UNAM, 1962; Fabienne Bradu, Artaud, todavia. Correspondencia de Luis Cardoza y Aragén y Paule
Thévenin (1950-1989), México, Fondo de Cultura Econémica, 2008.

= Antonin Artaud, “Lo que vine a hacer a México” en Mensajes revolucionarios. Textos sobre México,
México, Editorial Letras Vivas, s/f, 90 y 92. Publicado en EI Nacional el 5 de julio de 1936. Luis Cardoza
y Aragén recopil6 los textos de Artaud en su libro México (UNAM, 1962).
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conferencias dictadas en el anfiteatro Simén Bolivar de la Escuela Nacional
Preparatoria, ante la LEAR y en textos publicados en EI Nacional, Artaud elabor6 en
torno al “misterio” de la “cultura eterna y unitaria” de México, con apreciaciones
que abrevan del Surrealismo y de lecturas esotéricas.” Sin ahondar en el
pensamiento del poeta, destaco los términos del contraste que establece entre
Europa -y Estados Unidos- y México. Dice

La civilizacién actual de Europa estd en quiebra. La Europa dualista no tiene ya que
ofrecer al mundo sino una inverosimil pulverizaciéon de la cultura [...] Los Estados
Unidos no han hecho otra cosa que multiplicar hasta el infinito la decadencia y los vicios
de Europa [...] México posee un secreto de cultura, legado por los antiguos mexicanos.
Por oposicién a la cultura moderna de Europa que ha llegado a una pulverizacién
insensata de formas y aspectos, la cultura eterna de México posee un aspecto tinico [...]
[México lleva] en el interior de si mismo las antiguas relaciones animicas del hombre y la
naturaleza que establecieron los viejos toltecas, los antiguos mayas y todas las razas, en

suma, que de siglo en siglo han hecho la grandeza del suelo mexicano.=
Artaud afiora la primitiva relacién animica entre el hombre y la naturaleza,
desconocida para la civilizacién actual. Para él, las fuerzas internas de la cultura

mexicana permitirdn al hombre nuevo recuperar la antigua capacidad de

“catalizador del universo”.” En una carta a Alfonso Reyes, Artaud habla de “la

= Enrique Flores, “;A que vino Artaud a México?” en Revista de la Universidad de México, Num. 14,
2005, 7-17. Para adentrarse en el pensamiento y obra de Artaud en México pueden consultarse:
Fabienne Bradu, Artaud, todavia, y Monique Borie, Le theatre et le retour aux sources: une approche

anthropologique, Paris, Editions Gallimard, (Bibliotheque des idées), 1989.
= Artaud, “Lo que vine a hacer a México”, 92.

=« Ibid, 93. Artaud describe al “catalizador del universo” en los siguientes términos: “la conquista del
México moderno y la contribucién de capital importancia que pude darnos ahora, consiste justamente
en el descubrimiento de las fuerzas analégicas por medio de las cuales el organismo del hombre

funciona de acuerdo con el organismo de la naturaleza y lo manda”.
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absoluta necesidad en que estd México de romper con todas las formas de la
civilizacién europea, industrialismo, maquinismo, marxismo, capitalismo y esa
terrible forma del capitalismo eterno que es el capitalismo de la conciencia humana,
la capitalizaciéon de los conceptos y de los datos surgidos del espiritu dualista de
Descartes y que han aniquilado el espiritu de la vida”.La poesia juega un papel
definitivo en la recuperaciéon de la “fuerza antigua” que permitird la unidad de

“naturaleza, mundo, humanidad” .=

Como Artaud, Cardoza y Aragén entiende que la poesia es el medio privilegiado
para canalizar las fuerzas misticas primitivas que reintegraran la relacién de unidad
del ser humano con su propia naturaleza y con el mundo, ayudandole a superar la
enajenacion industrialista y capitalista. El investigador literario José Eduardo
Serrato Cérdova, estudioso de los matices del interés “primitivista” de Luis Cardoza
y Aragon, afirma que éste crefa que “la fuerza del subconsciente movia la psicologia
del artista”, un subconsciente colectivo conformado, en México, por el patrén
prehispénico.= Cito a Cardoza y Aragén.

A través de los siglos vemos modificarse el arte mexicano, pero sin cambiar de caracter,

sin alterar su identidad recéndita. [...] siempre encontraremos que un hélito de

= Alfonso Reyes “Artaud. No se juega infamemente con los Dioses”, seccién “Documentos” de la
Revista de la Universidad de México, no. 497, junio de 1992, 6-7. Esta carta fue enviada desde México a
Rio de Janeiro el 16 de abril de 1936, comentdndole a Reyes el asunto que tratarfa en una conferencia

que darfa en la LEAR titulada “Revolucién universal y el problema moderno”.

« José Eduardo Serrato Cérdova, Los suefios de la razon. Poética y profética de Luis Cardoza y Aragén,
México, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Filolégicas UNAM,
2007, 98.
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religiosidad inenarrable, de tremenda necesidad de infinito, llena de vuelo sus

expresiones verdaderas.»

Serrato explica que para Cardoza el arte de la antigiiedad indigena -particularmente
del pasado mexica- constituye la piedra de fundacién del “verdadero” arte mexicano
y sintetiza la “sabiduria” que devolveria al hombre contemporaneo su “humanidad”
a través del pensamiento mdgico y mitico.» En las pdginas de Apolo y Coatlicue.
Ensayos de espina y flor (1944), el poeta reflexioné sobre el papel del arte primitivo
como recurso de renovacién moderna, también asumio el interés de su generacién
por la monumental Coatlicue como icono expresivo fundamental de la cultura
mexicana.

En el arte de los pueblos primitivos encontramos verdad y encontramos mucho de lo que
desconsolada y desesperadamente persigue nuestro espiritu. [...] Ningtn libro moderno,
ninguna prolija explicacién erudita puede restituirme el mundo primitivo de Anahuac
como lo hace, instantdnea y prodigiosamente, la Diosa de la Tierra y de la Muerte:

Coatlicue.=

En la segunda mitad de los afios treinta, Luis Cardoza postul6 una identidad de
expresion poética entre “las antiguas corrientes paganas” y la “seria cultura
moderna” de José Clemente Orozco, que lograba preservar “la fuerza

impremeditada y fresca de nuestra mentalidad primitiva”.» Cardoza resume la

« Ibid, 104. Cita tomada de Luis Cardoza y Aragén, Apolo y Coatlicue. Ensayos de espina y flor, México,
Serpiente Emplumada, 1944, 13.

= Jbid, 104 - 105.

= Ibidem.

= Cardoza y Aragén, La nube y el reloj, 278 y 282.
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emocion, dramatismo y concepto tragico de savia ancestral que encuentra en la obra
de Orozco en una comparacién: “Orozco es de la misma familia de escultores que

tallaron la Diosa de la Muerte” .=

A diferencia del Dr. Atl y de José Juan Tablada, que sefialan la universalidad del
impulso expresivo manifiesto en las formas mds arcaicas, incluso prehistéricas,
Cardoza asume la pervivencia de la “América primitiva” en la expresion poética y
vital del pensamiento mitico, aludiendo en particular a la cultura mexica; aborda la
“poesia” en la obra de Orozco vinculdndola con el legado “primitivo”.

La atrocidad de Orozco tiene algo muy particular que nos recuerda el barroquismo
sangriento de nuestras tribus primitivas. Hay algo formal y algo intensamente espiritual,
cierto sadismo desesperado y amargo, que se me antoja que viene de muy lejos. Su
lirismo y su austeridad son los de la raza, con no sé qué de ese sabor oriental que hay
siempre en nuestras madscaras, en nuestros idolos, y ese cardcter violento, elocuente,

torturado y fatal, nacido sobre las rodillas de la muerte.=

Al tenor de otros intelectuales de esta época, Cardoza caracteriza al caso mexicano
integrando raza, espiritualidad y pulsién de muerte. El nuevo humanismo, del que
Orozco es un destacado exponente segtin su critico, se nutre de formas culturales
previas a la modernidad; la poesia es el medio mediante el cual Orozco “logra
alzarse hasta ese estado de comunién universal”. Cardoza destacé que la

modernidad de Orozco lograba una expresién universal fincada “en lo plastico, en

= [bid, 280.

= bid, 282.
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lo mistico y en lo mitico precortesiano”.» Entiendo la importancia que el poeta y
critico guatemalteco concede a “lo mitico” a partir de algunos aspectos de la teoria
del “pensamiento mitico” desarrollada por Ernst Cassirer durante las décadas del
veinte al cuarenta del siglo XX. Este filésofo cifr6 la especificidad del ser humano en
la necesidad de conocer el mundo, en su conciencia del espacio y del tiempo y
especialmente en el desarrollo de una inteligencia e imaginacién simbdlicas, que se

expresan en el lenguaje, el mito, el arte, la religion, la historia y la ciencia.=

Cassirer niega la concepcién del ser humano como animal racional porque considera
que la razén es inadecuada para abarcar las formas de la diversidad y riqueza de la
vida cultural humana. Segtn el fil6sofo, el mito — desprovisto de “rima y razén”-
desafia las categorias fundamentales de pensamiento debido a que su légica es
inconmensurable con todas las concepciones de verdad empirica o cientifica. =
Coincide con Lucien Lévy Bruhl en que el mito forma parte del pensamiento

prelégico, que no entiende las causas l6gicas ni empiricas sino las "misticas".= Para

= Ibid, 306 y 278.

= En la Universidad de Hamburgo trabajaban lado a lado Aby Warburg, Ernst Cassirer y Erwin
Panofsky (Emily J. Levine, Dreamland of Humanists. Warburg, Cassirer, Panofsky, and the Hamburg
School, Chicago, University of Chicago Press, 2013). Cassirer se exilié a Estados Unidos en 1933 y once
afios después la Universidad de Yale publicé Essay of Man (Antropologia filoséfica, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1945), un libro donde el filésofo se dio a la tarea de resumir y actualizar los temas
principales de su obra magna, Filosofia de las formas simbdlicas, escrita entre 1923 y 1929 cuando

trabajaba en la Universidad de Hamburgo.

= Ernst Cassirer, Antropologia filoséfica, México, Fondo de Cultura Econémica, 2006, (Coleccién

Popular, 41), 113.

= [bidem.

237



Cassirer, el mds estrecho parentesco del mito se da con la poesia y su mayor
antagonismo con el pensamiento cientifico.

Cuando el pensamiento cientifico pretende describir y explicar la realidad tiene que
emplear su método general, que es el de clasificaciéon y sistematizacion. La vida es
dividida en provincias separadas que se distinguen netamente entre si; los limites entre
el reino vegetal, el animal y el humano, fundamentales e imborrables. Pero la mentalidad
primitiva los ignora y los rechaza. Su visién de la vida es sintética y no analitica; no se
halla dividida en clases y subclases. Es sentida como un todo continuo que no admite
escisién, ni distincién tajante. Los limites entre las diferentes esferas no son obstdculos
insuperables sino fluyentes y oscilantes; no existe diferencia especifica entre los diversos
reinos de la vida. Nada posee una forma definida, invariable, estdtica; mediante una
metamorfosis stbita, cualquier cosa se puede convertir en cualquier cosa. Si existe algin
rasgo caracteristico y sobresaliente del mundo mitico, alguna ley que lo gobierna, ésta es

la metamorfosis.

La fluidez del mito permite la interrelacién de las esferas —reino vegetal, animal y
humano- y la metamorfosis sabita: cualquier cosa se puede convertir en cualquier cosa.
Para el mito no existe la naturaleza empirica o cientifica. El mundo es dramadtico, “de
acciones, de fuerzas, de poderes en pugna”. De ahi que la percepcién mitica se
encuentra impregnada de cualidades emotivas: “Los objetos son benéficos o
maléficos, amigables u hostiles, familiares o extrafios, fascinadores o atrayentes o
amenazadores y repelentes”.~ Esta concepciéon dramatica de las cosas es un aspecto
fundamental del pensamiento mitico que mantiene su “fuerza original” en la vida
del hombre civilizado. El filésofo recuerda constantemente la cercania que encuentra
entre la mentalidad preldgica del hombre primitivo y “nuestra propia vida cultural”.

La obra de Bronislaw Malinowski (The Foundations of Faith and Morals, 1936) sirvi6 a

= Ibid., 119 - 120.
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la teorfa de Cassirer para sustentar la legitimidad del mito como parte esencial de la
experiencia humana y para concluir que éste se usa especificamente alli “donde falla
el conocimiento”.= Por eso es un error intentar explicar al mito como una alegoria
de una verdad tedrica o moral. Su sustrato no es de pensamiento sino de
sentimiento: la vida “es sentida como un todo continuo que no admite escisién, ni

distincién tajante”.

La creencia del pensamiento mitico en la unidad de la vida es tan fuerte que no
reconoce diferencias que para el hombre moderno parecen innegables e insalvables,
como el tiempo y la muerte.= El presente, el pasado y el porvenir se funden entre si
y la comunicacién entre los vivos y los espiritus de los muertos forma parte de la
vida. El filésofo lamenta que el desprestigio del pensamiento mitico comience
cuando surgen las grandes religiones monoteistas en las que la primitiva mitologia
es superada por una fuerza ética que sélo reconoce el problema del bien y el mal y
la naturaleza es vista en el espejo de la vida moral.= El orden universal, eterno,
inviolable, impuesto por el Creador gobierna el mundo y la naturaleza es abordada
desde el lado racional, dejando a un lado el impulso emotivo. La idea de una ética

universal sustituye el sentimiento primitivo de una solidaridad natural de la vida.

Cuando Cassirer desarrolla el asunto de la consolidaciéon de la religién, con la

= Malinowski citado en Cassirer, Antropologia filoséfica, 125.

= [bid. 128.

= [bid. 153.
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consecuente supeditacion del mito a sistemas de explicacién, su argumento trasluce
una sensacion de pérdida. Su revaloracién del mito en los términos planteados
proyecta la esperanza de regeneracién de la cultura moderna, un camino de regreso
a la solidaridad entre el hombre, su realidad y el mundo. Esta apreciaciéon de la
importancia del mito en la vida humana se identifica con otras experiencias creativas
contempordneas, como es el caso de artistas asociados al Surrealismo o bien en
didlogo con éste, que produjeron obras pldsticas y publicaciones hacia fines de los
afios treinta y principios de los cuarenta, como Wolfgang Paalen, asi como de
exponentes de la Escuela de Nueva York, como John Graham y Adolf Gottlieb, entre

otros.

Luis Cardoza y Aragén sittia en el misticismo indigena antiguo la fuerza del sentido
dramaético que Orozco imprime a su mundo pléstico; por medio de este dramatismo
el artista es capaz de “devolver” al ser humano el “sentimiento” de la unidad
original con el mundo natural y con su propia “verdad”. Cassirer atribuye al mito
primitivo esta capacidad de reencuentro con la experiencia humana esencial,
ininteligible en términos de los pardmetros de una visién racional pero enteramente
afin a la poesia. Al fil6sofo le seduce la idea de que la mentalidad primitiva rechace
la divisién de la vida “en provincias separadas que se distinguen netamente entre
si: los limites entre el reino vegetal, el animal y el humano, fundamentales e

imborrables” .=

= [bid, 126.
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Tanto para Cardoza y Aragén como para el propio José Clemente Orozco, la
expresion sintética y continua de aquello que la razén separa es fundamental en la
experiencia artistica moderna. Una vision artistica de esta aspiracion se encuentra
en Las riquezas nacionales, donde lo mineral, vegetal, animal y humano, el pasado y
el presente, interacttian con la fluidez del todo indiferenciado descrita por Cassirer
cuando habla del pensamiento mitico primitivo. En este escenario, el animal que
salta invita a entender su imagen en su sentido mitico, es decir dramadtico y primario,

como expresién de la unidad del ser humano con el mundo.

En este contexto, se destaca la personificacién del cobre en el mural Las riquezas
nacionales. Este tiene un cardcter distinto al de las configuraciones de la plata, el oro,
el hierro y el petréleo. El cobre emite ecos primitivistas y se presenta como un ente
vivo, fuerte, integro; en abierto contraste con sus compafieros subterrdneos. En los
bocetos de ese personaje se aprecia que el pintor configurd y reconfiguré una faz de
cardcter primitivo (Figs. 13 a 15). Hay estudios de este personaje donde las lineas del
rostro se sintetizan casi hasta la abstraccién; sin embargo, este ejercicio no llegé al
muro, donde se reconoce una marcada asociacién entre estilo y etnicidad.= Un
testimonio de la época, que involucra al personaje cobrizo en una sintesis primitiva

semejante a la planteada por Cassirer, en términos de una fluidez esencial entre la

= En dos resefias publicadas en La Prensa en 1941: “Indignacién por los frescos de la Suprema Corte”
(10 de mayo) y “Los frescos de la Suprema Corte siguen dando lugar a discusiones” (12 de mayo), se
identifica al cobre como uno de “nuestros indios”; Bernard Myers también lo entendi6 asi: “the
dignified and impressive Copper [...] is suggesting in a general way the ancient Pre-Spanish
inhabitants in Mexico” Myers, Mexican Painting in our Time, New York, Oxford University Press, 1956,
192.
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naturaleza y el ser humano, se debe a un amigo cercano de Orozco: José Pijoan.
Pijodn publicé una resefia sobre los murales de la SCJN en el periédico Excélsior, en
octubre de 1941, donde dice:

Son aborigenes, son autéctonos y raciales; pero no como los cachivaches para turistas,
sino con el espiritu de esta tierra que estd en las nubes, en las montafias, en los drboles y
en las gentes. Los frescos de Orozco en el Palacio de Justicia son el remate de toda su
obra. La gigantesca alma del gran pintor mexicano ha tenido que estar incubando por

largos afios su tltimo estilo=

En el dmbito del medio intelectual neoyorkino de estos afios, el critico Walter Pach
también fue proclive a entender la modernidad de Orozco en términos de una
cercania con la “fuerza ancestral”. En ocasion de la participaciéon de Orozco en la
muestra Twenty Centuries of Mexican Art, celebrada en el MoMA en 1940, Pach
encontré en el mural portatil Dive Bomber and Tank la pervivencia del pasado
ancestral americano.

José Clemente Orozco pinté durante la exposicién un fresco cuyo tema rivalizé con los
periédicos mds recientes por su comentario sobre la tragedia que vivimos, mientras que
por su comprensién de los elementos eternos del hombre, siguié con el mensaje de los

mds antiguos mexicanos.*

En congruencia con el guién curatorial de Twenty Centuries, asi como con la
expectativa de gran parte de los visitantes de la exposicién, Pach sefialé una

continuidad atemporal entre el arte mexicano y el pasado indigena antiguo. En el

« José Pijodn apud Raquel Tibol, José Clemente Orozco: una vida para el arte. Breve historia documental,
192.

« Walter Pach, “Arte mexicano en Nueva York” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol.
II, Num. 6, 1940, 5.
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caso de Dive Bomber, el critico subraya la capacidad del artista de comprender “los
elementos eternos del hombre” aportados por los “mds antiguos mexicanos”.
Nuevamente, se reconoce que la potencia artistica de Orozco reside en una expresion

mds bien poética cuyas raices se hunden en un tiempo remoto.

Las perspectivas de Pach y de Cardoza y Aragén deben distinguirse de la
concepcidn nacionalista mexicana -legitimada mediante un enfoque antropolégico,
asi como por explicaciones de corte esencialista- que sostiene la existencia de
continuidades culturales entre el pasado indigena y el presente del México
moderno.= Diego Rivera fue el mds importante creador de este tipo de significados
desde el arte. Comenzé a plasmar sus ideas en los murales de la Secretaria de
Educacién Pdblica y en su primer mural del Palacio Nacional, dedicado al México
antiguo y para 1940 esta conviccion seguia vigente en su obra segtin se ve en el mural

Unidad Panamericana.

El discurso de Rivera acerca del “Renacimiento mexicano” afirma que la tradicién
artistica del mundo prehispdnico se mantuvo viva en el arte popular y se

“retransmitié” en las obras de ciertos artistas, entre los que se cuenta el propio

=Laidea de un continuum cultural fue impulsada por Manuel Gamio en Forjando Patria (1916), donde
brinda argumentos para liberar a los indigenas del determinismo biolégico y buscar la forma en que
este grupo social contribuyera al proyecto nacional. La revaloracién del mundo indigena permitié a
Gamio fijar a la cultura como pardmetro de la grandeza nacional —no obstante, su apego a la categoria
de raza- y con ello contribuy6 a sentar las bases ideolégicas de una renovada identidad nacional. Uno
de los aspectos esenciales que reconocié como aportacién del indigena a la cultura nacional fue el

“sentimiento estético”.
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Rivera.» Su concepcién de “artista nacional” asumié un vinculo directo con el arte
prehispeinico —particularmente la estatuaria- y sus formas, una relacién posible
dentro de la idea de un México esencial. Para ilustrar este punto: Rivera declaré en
una entrevista que sus dibujos y los cédices indigenas se parecian “como una tuna
a otra tuna porque son frutos del mismo nopal mexicano”.**” En la obra de Rivera,
la interpretacién moderna de iconos sagrados de la antigiiedad indigena —Xochipilli,
Coatlicue, Tlaloc, Tlazolteotl, el simbolo de la guerra sagrada, serpientes, jaguares,
entre otros- asi como la representacion de practicas culturales de la poblaciéon
mexicana, contribuye a afirmar la continuidad cultural comprendida en la idea
posrevolucionaria de nacién mexicana. En la apropiacion de imdagenes de la
antigiiedad, Rivera procuré guardar una cierta coherencia significativa entre el
modelo original y su interpretaciéon porque su argumento se fundaba en que existia

un hilo conductor que unia el pasado y el presente.

En 1947, José Clemente Orozco denominé al enfoque temdtico representado por
Rivera como “indigenista”, reconociendo que asumié dos formas: “arcaizante y
folklérica pintoresca, el olimpo tolteca o azteca y los tipos y costumbres del indigena
actual”.= En su revisién del muralismo, Orozco es critico con la recuperacién de —en

sus palabras- “imagineria anticuada”, que incluye simbolos del siglo XIX,

« Entrevista de Alfredo Cardona Pefia a Diego Rivera en El monstruo en su laberinto. Conversaciones con
Diego Rivera 1949-1950, México, B. Costa Amic editor, 1965, 139 - 142.

« Ibid, 38.

= “Notas acerca de la técnica de la pintura mural en los tltimos 25 afios” en Textos de Orozco, 81.
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propaganda socialista e iconografia cristiana e histérica. En su opinién, la repeticién
de “antiquisimos simbolos” —como los de la “burguesia enemiga del progreso”-
resulta ser tan inofensiva “como la serpiente emplumada”.

Todo modernizado muy superficialmente; si acaso fusiles y ametralladores en lugar de
arcos y flechas; aeroplanos en lugar de dngeles; bombas voladoras y atémicas en lugar
de la maldicién divina y un confuso y fantdstico paraiso en un futuro muy dificil de

precisar.®

Orozco esquematiza la prdctica de resignificacion simbdlica de imdgenes de
cualquier tradiciéon (prehispdnica, cristiana, revolucionaria), demeritdndola si se
trata de “sustituciéon” iconografica y tematica. Este comentario descubre sutilmente
la forma en que Orozco entendia las canteras tradicionales de imdgenes, que él
también utiliz6 en sus obras: se desacredita al simbolo univoco para validar la
ambigiiedad e indefinicién alegdérica. Orozco buscé trascender la “superficialidad”
de las imagenes para acceder a lo perdurable que no tiene un significado. Asilo narré
en sus memorias publicadas en la década de los cuarentas, recordando las visitas
que realiz6 con Jean Charlot al Museo Nacional, cuando iban al encuentro del arte
prehispdnico.

fbamos con [Charlot] a visitar el salén del Museo de Arqueologia, donde se exhiben las
grandes esculturas aztecas, las cuales lo impresionaron profundamente y habldbamos
por largas horas acerca de aquel arte tremendo que llega hasta nosotros y nos sobrepasa,

proyectdandose mds alld del presente.«

= Jbid, 81-82.

« Orozco, Autobiografia, 62.
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Para Orozco, el impacto de un “arte tremendo” es propio de una expresion artistica
de validez atemporal. Con sus matices criticos, Pach y Cardoza atribuyen a Orozco
esta caracteristica, que hacen confluir con la valoracién de la tradicién arcaica. Desde
sus perspectivas ideolégicas, Tablada y el Dr. Atl también creyeron en la expresion
atemporal: la sensibilidad plasmada en la representaciéon de animales durante la
prehistoria no es cualitativamente distinta a la que se ha manifestado a través del
mismo asunto a lo largo de la historia del arte. En este conjunto de posturas cabe
notar dos aspectos: por un lado, se asume que la expresién artistica revela un lado
“auténtico” de la condicién humana; por el otro, que lo perdurable y “universal” de
la potencia artistica “primitiva” radica en su “dramatismo” por encima del

significado.

Naturaleza y civilizacién / Instinto y humanismo

En los proyectos preliminares de Las riquezas nacionales, Orozco postuld la
representacion en base a dicotomias en las que el jaguar es la piedra clave. En la
composicién, el felino brinca hacia el costado izquierdo del rectdngulo mientras el
resto de los elementos se organizan en diagonales hacia el lado opuesto. En cuanto
a significado, la potencia vital del animal contrasta con personajes u objetos
artificiales o inertes; el felino se distingue como “naturaleza” e “instinto” ante entes
mecdanicos y antropomorfos e iconos culturales e ideolégicos.» La version final del
mural deseché o modificé algunos elementos pero mantuvo intacta la tensién de

contrarios entre la figura zoomorfa y los personajes subterrdneos: libertad / opresién,

« Entre los que se encuentran garras mecdnicas, una corona mondrquica, rascacielos, banderas,

chorros de petréleo, bustos y esculturas grecolatinas, un hombre sometido, un esqueleto.
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dinamismo/inercia, vitalidad/muerte, carne/metal, naturalidad/artificio,

instinto / cultura.

La representacién del animal como icono antagonista de la modernidad tecnolégica,
progresista y materialista tiene cabida en el marco del abanico primitivista de la
vanguardia artistica de inicios del siglo XX, en obras de Kandinsky, Klee, Macke,
Picasso, Chagall, entre otros. Franz Marc (1880-1916) fue el artista paradigmético de
esta temdtica. Desde 1910, Marc se dedic6 a pintar animales - caballos, vacas,
venados, perros, gacelas, burros, monos, gatos, jabalies, zorros, tigres- en un
cubismo que tendi6 a la abstraccién y presentados segtin un particular simbolismo
cromdtico, desarrollado en cercania con Wassily Kandinsky (De lo espiritual en el arte,
1912). Las pinturas de Marc destacan la conexién vital y organica entre animales y
naturaleza;+ la integraciéon armoénica de colores y formas comunican la unidad
emocional del mundo natural y encauzan la intencién expresiva de sus obras a
transmitir dignidad, serenidad y —a decir de Marc- pureza intacta (Fig. 135). En una
carta enviada desde el frente de guerra en 1915 escribid,

el sentimiento vital virginal del animal habia de despertar todo lo bueno que hay en mi{
[...] Ya muy temprano, el ser humano me parecié “feo”; el animal me parecia mds bello,

m4és puro.*

Como en el Romanticismo, Marc decidié distanciarse de la realidad humana y

« Otros artistas suscribieron la idea de reestablecer la conexién primordial, y espiritual, entre el ser
humano y la naturaleza, como Kandinsy, Emile Nolde, Otto Dix, Paula Modersohn-Becker, los rusos
Mikhail Larionov y Marc Chagall. Colin Rhodes, Primitivism and Modern Art, Nueva York, Thames
and Hudson, 1994, 141.

« Susanna Partsch, Franz Marc, Benedikt Taschen, 1992, 38.
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encontrar la espiritualidad en el mundo natural: “sentir de modo panteista el
temblor y el bullir de la sangre en la naturaleza, en los drboles, en los animales, en
el aire”.» Su intento de percibir “la esencia absoluta que vive detrds de las
apariencias que vemos” se ha interpretado como una reaccién critica a la época
inquietante y fragmentada que vivi6, durante el preludio y estallido de la gran
guerra europea; una circunstancia que llevé a su generacién a imaginar alternativas
a la “pesadilla del materialismo”.»» Cuando Paul Klee supo de la muerte de Marc,
escribi6 en su diario: “Hacia los animales se hace humano” .« La sabiduria intuitiva
y emotiva que Marc asigno a sus representaciones de fauna y naturaleza se inscribe
en el contexto del valor que su medio intelectual y artistico concedi6 a la idea de que
la “experiencia primordial” permitia contactar con el nucleo auténtico del ser
humano. Las concepciones “primitivistas” de los expresionistas alemanes tienen un
antecedente en la critica cultural de los 1890s, que ejercié una resistencia “anti-
moderna” al industrialismo, el liberalismo econémico y la expansién de la vida
urbana, estableciendo tensiones entre la espiritualidad humana, entendida como

primaria, y la sofisticacién racional de la civilizacién.*

« Ibid, 40.

« Rhodes, Primitivism and Modern Art, 144 y 145. La frase “pesadilla del materialismo” es de Wassily
Kandinsy.

« Partsch, Franz Marc, 41.

« Gill Perry, “Primitivism and Kulturkritik: Worpswede in the 1890s” en Primitivism, Cubism,
Abstraction. The Early Twentieth Century, Charles Harrison, Francis Frascina y Gill Perry, New Haven
and London, Yale University Press, 1993, 34 - 36. Entre los autores influyentes de esta etapa, Perry
menciona al sociélogo George Simmel, el historiador del arte conservador Julius Langbehn, el

anarquista Eric Mithsam y, especialmente, los escritos de Friedrich Nietzsche.
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Los animales pintados por Franz Marc habitan el reino perdido por el ser humano
moderno, aquel donde los seres viven en contacto intimo con su naturaleza intuitiva-
emocional y en una armonia dindmica con su entorno natural, como aprecia en la
obra Tres gatos, de 1913 (Fig. 136). Esta imagen se aparta de la cruda realidad
“externa” que vivié Marc -enrolado voluntariamente en el ejército en 1914 y muerto
dos afios después en la Batalla de Verdun- y apela a otra realidad: la de las

cualidades emocionales y espirituales en las que el ser humano puede reconocerse.

La representacién del felino en la SCJN comprende, como los animales de Marc, una
oposicion cualitativa entre el animal y los preciados objetos de la modernidad
econdmica y tecnoldgica. El contraste mds notorio del mural se da precisamente
entre el jaguar que salta y el despojo metdlico de la personificacién del hierro. Pero
la finalidad retérica de Orozco es muy distinta de la armonia panteista de Marc
porque su propuesta de arte publico requiere que una sola escena presente la
dialéctica de la experiencia humana moderna: la descomposicién moral que acecha
en la racionalidad progresista y materialista —agudizada por la guerra y el
militarismo- y el impulso vital, intuitivo y primordial, de cardcter antimoderno.
Durante la década de los afios treinta, Orozco genero representaciones que muestran
una visién critica de las nociones de mdquina y progreso, como puede verse en

Dartmouth College, el Palacio de Bellas Artes y en el Hospicio Cabafias.* En estos

« Gonzélez Mello, “El Darmouth College” y “El Palacio de Bellas Artes”, en La mdquina de pintar, 207-
257. En estos capitulos el autor analiza a la mdquina en la pintura de Orozco. En particular, es
esclarecedor su interpretacién del comentario del humanista Lewis Mumford a los frescos de la

biblioteca Baker.
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murales, hay una oposicién entre mdquina y cuerpo humano. En la SCJN, a la
decadencia y muerte expresadas en la materialidad y fragmentacién se opone el

gesto vital, instintivo, del animal representado en Las riquezas nacionales.

En la época en que Orozco pintd este mural, el instinto constituia un tépico de la
filosoffa contempordnea. Henri Bergson lo habia revalorado desde principios de
siglo XX como uno de los medios para el (auto)conocimiento humano.= A finales de
los afios treinta el fil6sofo Samuel Ramos recurria a los planteamientos de Bergson
para proponer una antropologia filoséfica que sirviera de base a un nuevo
humanismo. Ramos analiz6 el malestar existencial humano a partir de la nocién de
dualidad, persistente en la historia del pensamiento filoséfico, que “separa en dos
terrenos lo espiritual y lo material”.= Entendio la tensién entre estos dos paradigmas
como “la pugna entre civilizacién y cultura”.» Conforme se desarrolla la civilizacién,
el hombre proyecta su existencia impulsado por un “principio material” que lo lleva
a experimentar posibilidades de accién insospechadas: “Un nuevo tipo de hombre
se yergue orgulloso y dominador, despreciando la antigua moralidad, ansioso de

expansionar la vida de su cuerpo”. Pero si el ser humano se entrega por completo al

« Especialmente en su obra Evolucién creativa, 1907. Para saber mas acerca del papel de la filosofia de
Bergson en el arte, contamos con el libro de Mark Antiff, Inventing Bergson. Cultural Politics and the

Parisian Avant-Garde, Princeton University Press, 1993.

= Samuel Ramos, Hacia un nuevo humanismo. Programa de una antropologia filoséfica, México, La Casa

de Espafia en México, 1940, 9.

= Ibidem. Su explicacién remonta el sentido espiritual de la vida al pensamiento griego y cristiano;
mientras que el sentido material se revela al hombre a medida que avanza el conocimiento de la

naturaleza.
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mundo exterior se convierte en un autémata: la conciencia por lo material desplaza
“la vida del alma”. Segtin Ramos, la crisis humanista sobrevino cuando el hombre
se convirtié en dominado en vez de dominador.

La civilizacién ha despojado al individuo de su libertad; aprisiona su espiritu con
multiples ligaduras y le impone una personalidad extrafia. La voluntad propia del
individuo, sus sentimientos, sus aspiraciones, su vocacién, sus fuerzas se vuelven

impotentes bajo la mdscara que le ha puesto el mundo exterior.=

Por su parte, la faccién “espiritual” tampoco planteaba una salida al conflicto del
desequilibrio existencial humano porque -segin el filésofo- el ascetismo
espiritualista desconocia los valores de la realidad concreta y negaba los impulsos
vitales. Ramos propuso un nuevo humanismo que fuera capaz de reestablecer la
armonia a partir de una “nueva valoracién del ser humano” y que -como lo planteé
Bergson en Materia y memoria (1896)- trascendiera el dualismo materia-espiritu. Su
propuesta consideré un reencuentro con el instinto: “dignificar el instinto, librarlo
de la injusta condenacién del ascetismo espiritualista”; para ello, remiti6 a la filosofia
de Dilthey, Nietzsche y Bergson.= Este tltimo desarrollé un “método intuitivo” para
aprehender integralmente la experiencia humana, en él plante6 dos caminos para

actuar en y conocer el mundo exterior: el instinto y la inteligencia.=

En su Evolucién creativa (1907), Bergson explicé que el instinto ofrecia la posibilidad

= Ibid, 21.
= Ibid, 16. En el capitulo “La valoracién de los instintos” menciona también a Ortega y Gasset, 73.

= Leonard Lawlor and Moulard Leonard, Valentine, “Henri Bergson”, Stanford Encylopedia of
Philosophy (Winter 2013 Edition), Edward N. Zalta (ed.), http:/ / plato.stanford.edu/entries /bergson /
“3. The method of intuition”. Consulta 25 mayo de 2015

251



al ser humano de conocer la esencia del impulso vital, aquello que comparte con
otras formas de vida. A la inteligencia, por otro lado, le otorgé una orientacién
pragmadtica y analitica, que permite al hombre conocer la materia inerte y fabricar
instrumentos (homo faber). Segin este enfoque, en cada ser inteligente sobrevive una
particula de instinto que lo hace coincidir, aun parcialmente, con el impulso vital
original. Cuando instinto e inteligencia se complementan dan lugar a la intuicion, la
experiencia que consiente el conocimiento profundo e integral del mundo y de uno

mismo.=

Samuel Ramos -quien asumi6 al hombre como “un crucero en que se juntan varias
categorias del ser”- entendi6 el problema de la antropologia filoséfica en determinar
de qué manera los elementos particulares del hombre se integran en una unidad,
qué relaciones hay entre ellos y cudl es la estructura esencial que forman.= La misién
del nuevo humanismo, impulsado por el filésofo mexicano, consistia en lograr una
conciencia mds justa de los valores originales del hombre. El instinto se contaba entre
los valores recuperados.

Muchos siglos de una cultura religiosa y filoséfica inclinada parcialmente a favor de los
valores del espiritu creé un prejuicio moral en contra del instinto, que era considerado
una impureza del hombre como una fuerza maligna opuesta a todos los designios
superiores. El progreso de la cultura se juzgaba posible s6lo mediante el aniquilamiento
y expulsiéon de toda influencia instintiva del campo de la vida. En la actualidad este

problema es juzgado con otro criterio y los valores del cuerpo, que es el érgano de los

= [bidem.

= Ramos, Hacia un nuevo humanismo, 68y 72.
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instintos, tienden a recobrar sus derechos legitimos.

Ramos retoma a Ortega y Gasset cuando distingue tres estratos fundamentales en la
arquitectura humana: Vitalidad, Alma y Espiritu. En la base o cimiento de toda
persona humana se encuentra — en términos de Ortega- el “alma corporal” o
“Vitalidad”, a la que pertenecen “los instintos de ofensa y defensa, de poderio y de
juego, las sensaciones orgdnicas, el placer y el dolor, la atraccién sexual, la
sensibilidad para los ritmos”. Cada ser humano tiene una fuerza vital rebosante o
deficiente, sana o enferma. Ramos considera que, aunque hay seres humanos que
viven principalmente desde su vitalidad - “los nifios y los salvajes”-, la mayoria de
las personas la experimentan “cuando el individuo se olvida de su yo y se encuentra
como fundido con el resto de la Naturaleza”. Otros dos territorios separados, que se
encuentran en las profundidades del ser humano, son el alma y el espiritu.= El
pensador declara que la nueva filosofia busca afanosamente el contacto con la
realidad, para servir a la vida del ser humano en su momento contemporéneo de
catdstrofe humanitaria. De ahi que la filosofia haya restaurado “ciertos valores
genuinamente humanos, pero esta vez sobre bases positivas”.=

El hombre no es ni exclusivamente un ser material, ni tampoco espiritu puro. [...] El
espiritu no podria vivir sin el complemento de las fuerzas materiales. Sélo las capas
inferiores del hombre tienen impetu, fuerza de realizacién, que a veces el espiritu puede
sublimar, canalizar en direccién de sus propésitos. Toda obra espiritual efectiva es fruto
de cooperacién de elementos opuestos: un impetu ciego, pero enérgico, una direccién

espiritual, pero impotente. Los mejores momentos de la vida histérica son aquellos en

< Ibid, 73.

= Ibid, 79-80.

= [bid, 149.
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que esas dos porciones del hombre se unifican y acttian en consonancia.=«

S6lo por medio de la accién vital, instintiva e impetuosa, el ser humano civilizado
tendrd la “fuerza de realizacién” para llevar a cabo su obra espiritual. Esta sintesis
constituye propiamente la vida humana. Lo contrario —dice Ramos- “significa la

muerte”.

La perspectiva planteada por el filésofo sefiala al arte y a los “espiritus maés
esclarecidos” como el medio idéneo para “revelar” al ser humano sus propias
regiones subterrdneas.« Aunque se sabe de la identificacién de Ramos con la obra
de Diego Rivera, a la que dedicé sendos textos, es justo notar que José Clemente
Orozco coincidirfa con los planteamientos del filésofo en algunos puntos de su
llamado a un nuevo humanismo. La representacion antropomorfa de los entes del
subsuelo de Las riquezas nacionales alude al ser humano que ha rebajado el nivel de
su existencia para someterse a la servidumbre del materialismo. Paraddjicamente, el
personaje que escapa al destino infrahumano es un jaguar. Un animal salvaje que se
mueve por instinto. El instinto que, en principio, se circunscribe al campo de la
biologia, adquiere en esta obra una dimension filos6fica y humanista. El instinto
aporta vitalidad, accién, impulso. Todos ellos ingredientes del nuevo humanismo
propuesto por la filosoffa contemporanea a la que alude Ramos, una que busca
brindar una idea integral del ser humano, incluyendo valores o estratos hasta

entonces negados o menospreciados o que se consideran superados por la

« [bid, 151.

« Ibid, 23 y 27.
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civilizacion.

La cultura americana es universal

Una preocupacion constante de Orozco fue crear imdgenes que expresaran a la
cultura americana. Esta btisqueda dejé huella en sus reflexiones y obra realizada en
México y Estados Unidos. Recordemos que en 1929 el pintor meditaba acerca de la
identidad del “arte del Nuevo Mundo”, negando la posibilidad de “copiar
servilmente” a Europa o saquear los “restos indigenas” .« El historiador Edmundo
O’Gorman supo ver esta obsesion del pintor y a mediados de los afios cuarenta se
preguntaba “de qué modo y en qué sentido [los cuadros de Orozco] podian
vincularse con la gran tradicién histérica, hoy por hoy tan ambiguamente conocida,
tan menospreciada, del hombre de América, de nuestra América, la América
hispana” .« Para O’Gorman, Orozco es un “hombre de América” que ha pintado la
“dolorosa verdad” de nuestra historia, la muerte y la discordia americanas, asi como
su “esperanza”. El historiador explica que, a diferencia de Norteamérica, que se
debate en el dilema histérico de “ser o no ser Europa”, la identidad de la América
hispana se resume en una paradoja: “una lucha entre dos conceptos distintos y aun
contrarios. Nuestro ser histérico se da entre un ser Nuevo Mundo y un no serlo,

entre un ser América y un no ser América”. Este enigma, dice O’Gorman, es el “fiel

= “Nuevo Mundo, Nuevas Razas y Nuevo Arte” en Textos de Orozco, 44.

« Edmundo O’Gorman, “José Clemente Orozco y la gran tradicién de nuestra América” anexo
documental en Renato Gonzélez Mello, "La victoria impfa. Edmundo O'Gorman y José Clemente
Orozco" en El arte en México: autores, temas, problemas, Rita Eder, coordinadora, México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, Fondo de Cultura Econémica, Loteria Nacional, 2001 (Biblioteca
Mexicana Serie Arte), 298.
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reflejo del modo auténtico de nuestro ser” y Orozco pudo expresarlo a través de sus
imdgenes: “quizd la expresion estética sea la tinica capaz de aprehender y comunicar

de un solo golpe la contradiccién irreductible que somos” .«

El artista realiz6 una interpretacién del “Nuevo Mundo” americano en la Epica de la
civilizacion americana en Dartmouth College. Aqui pint6 escenas que desarrollan un
didlogo de contrapuntos histérico-culturales entre la América sajona y la hispana.
En este relato, los “origenes” -la migracién del hombre al continente americano-
muestran un punto de partida comtn, en términos de O’Gorman un “ser América”.
El mundo indigena americano aludido -Mesoamericano y la Costa Noroeste del
Pacifico- también aporta elementos de cohesion en la idea de América. Cabe notar
que con ello la interpretacion de Orozco se diferencia de la concepcién de una
América divida en dos hemisferios de tradiciones culturales distintas y, en el mejor
de los casos, complementarias. A continuacién, dirigiré mi andlisis a las imagenes
de este programa mural que permiten entrever el pensamiento de Orozco acerca de

la cultura en el continente americano.

Epica de la civilizacion americana esté pintado en las paredes de dos salas de lectura
de la Biblioteca Baker y un par de espacios de menor tamafio. Uno de los muros
muestra escenas del mundo precolombino con la saga de Quetzalcdatl. En el espacio
contiguo se encuentra el grupo que se conoce como “Hombre industrial moderno”,

con imdgenes de obreros, mdquinas, herramientas y estructuras de acero para la

« Ibid, 298-301.
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construccién. En la siguiente sala de lectura, la temdtica es heterogénea: la
Conquista, maquinas, una inquietante imagen de una comunidad anglosajona,
Zapata rodeado de militares y hombres que se lanzan sobre montones de dinero y,
en el dltimo panel, la célebre e inquietante alegoria Dioses del mundo moderno,
representada por esqueletos vivientes: académicos con toga y birrete presencian un
alumbramiento que sucede sobre montén de libros. Sigue un vestibulo donde
encontramos Sacrificio humano moderno y un Cristo que preside el caos, parado frente

a una cruz destruida (Migraciéon moderna del espiritu).

Centremos la atencién en los cuatro paneles “menores” que fueron los dltimos que
pinté6 Orozco en Dartmouth.= Estos han entrado tangencialmente en las
interpretaciones generales porque su funcién es de imdgenes de “transicién” entre
los espacios arquitecténicos —en las jambas de breves muros que delimitan cada sala
de lectura- y su participacion es secundaria en la narrativa general. Me refiero a los
pares pictéricos identificados como Tétem e Imdgenes de mdquina (Figs. 137 y 138).+
Cabe insistir que los tétems pertenecen al espacio del mundo precolombino
mesoamericano y que se contraponen a las mdquinas, la Conquista y episodios de la

civilizacién contempordnea.

Jacqueline Baas interpret6 la inclusiéon de tétems en el programa mural como un

simbolo del “fetichismo de la religién nativa en Norte América”, a través de los

«Segun Jacqueline Baas, los tiltimos paneles que pint6é Orozco en Dartmouth fueron Tétems, Serpientes

y lanzas (sobre la puerta oeste) e Imdgenes de mdquinas. Baas, “The Epic of American Civilization”, 170.

« Asf los titulan en el catdlogo de la exposicién José Clemente Orozco. Pintura y verdad, 178 y 179.
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cuales se expresaria la “condena” del artista al “absurdo fetichismo” de la religién
primitiva y de las sociedades tribales, con el que contribuyen al “legado autoritario
de la humanidad”.= Mi lectura va en sentido opuesto, ya que considero que Orozco
incluyé los tétems para redondear su concepcién de América como civilizacién. El
artista inici6 la representacion de lo indigena americano aludiendo a la migracién
original desde Siberia -un tema del d&mbito de la antropologia académica
internacional desde fines del siglo XIX- y la cerr6 con imdgenes de tétems. Es
evidente que Orozco sabfa del interés contempordneo de intelectuales y artistas
modernos por el arte nativo norteamericano. La década de los treintas registré un
ascenso dramadtico en la asimilacién de estas manifestaciones culturales al circuito
de museos y galerfas en Estados Unidos y en Canadd, donde se destaca el papel de
la pintora y escritora Emily Carr (1871-1945), quien desarrollé6 su obra en la

Columbia Britdnica (Fig. 139).«

Cuando Orozco pint6 sus tétems, se habia celebrado la Exposition of Indian Tribal Arts
en las Grand Central Galleries de Nueva York, donde los organizadores habian
apelado a la calidad “a la vez cldsica y moderna” del artista indio, cuyo arte
consideraban “antiguo, pero vivo y dindmico”.» El mismo afio en que se terminé el
programa mural en Darmouth, el gobierno de Roosevelt logré que se aprobara la

Indian Reorganization Act (instrumento legal del Indian New Deal), cuya finalidad era

« Baas, Ibid.
« Agradezco a Fausto Ramirez que llamara mi atencién sobre de la pintura de Emily Carr.

« John Sloan y Oliver LaFarge, Introduction to American Indian Art. The exposition of Indian Tribal Arts,
Inc., Brooklyn Museum, 1931, 7 y 51.
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restituir cierta autonomia y soberania a las poblaciones indigenas. Paralelamente, el
antropdélogo George C. Vaillant, muy influyente en el campo de la arqueologia
mexicana y curador del Museo de Historia Natural (1930-1941), participaba

activamente en la labor de estudio, promocién y apropiacién del arte nativo.»

Orozco visité el Museo de Historia Natural y conocié la museografia instaurada a
inicios del siglo XX por Franz Boas y Clark Wissler, quienes organizaron bajo
criterios culturalistas las salas de etnologia y arqueologia de pueblos indigenas de
Norteamérica —Costa Noroeste, Praderas y Suroeste- y Siberia, considerado como el
espacio de las primeras migraciones hacia América. También puede pensarse que el
mexicano profundizé en el sentido de estos objetos culturales a través de su buen
amigo José Pijoan y de Walter Pach, con quienes mantenia comunicacién.” El
fenémeno alcanzaria su climax al final de los treintas e inicio de los cuarentas con la
Indian court de la exposicién internacional del Golden Gate en San Francisco y la

influyente exposicion Indian Art of the United States en el MoMA.~ En 1934 el pintor

~ George C. Vaillant, Indian Arts in North America, New York and London, Harper & Brothers
Publishers, 1939. Vaillant crefa que el trabajo colectivo y la emocién del arte indio norteamericano
ofrecia un contrapeso a valores importados de Europa, que exacerbaban el individualismo y la falta

de solidaridad social (Ibid, 3).

= Jackson Rushing afirma que Pach, influyente lider del modernismo, mantenia relaciones estrechas
con los coleccionistas de arte nativo americano en Nueva York. En 1920 publicé el articulo “The Art
of the American Indian” en The Dial (Vid Jackson Rushing, Native American Art and the New York
Avant-Garde. A History of Cultural Primitivism, Austin, University of Texas Press, 1995 (American

Studies Series), 32). También publicé “New-found Values in Ancient America” en Parnassus (1935).

= La del Indian court (1939) incorporaba el arte nativo a la narrativa progresista del New Deal y la
exposicién en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (1941) lo consagraba en el dmbito del arte

moderno. Ambas muestras estuvieron a cargo de Rene D’"Harnoncourt, quien dirigi6 el Indian Arts
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mexicano vislumbraba el ascenso de estos artefactos culturales a iconos de
modernidad artistica. Perspicaz, pintaba tétems muy coloridos, en tonalidades rojas,
amarillas y azules, sobre un fondo azul-verdoso, ateniéndose al modelo general de
estos objetos culturales provenientes de la costa Noroeste de Norteamérica: postes
de madera con esculturas y pintura que representan animales —especialmente aves-
y seres sobrenaturales. Su fuente visual fueron un grupo de fotografias que
reproducen dichos objetos culturales, publicadas en el volumen dedicado a los
pueblos aborigenes de América que forma parte de la coleccién Summa Artis, de la
autoria de José Pijoan (Figs. 140 y 141).» Orozco configur6 los tétems de su mural a
partir de una seleccién de dichas imdgenes que muestran obras situadas en Wrangel,
Alaska y en el Parque de Vancouver, éstas tltimas realizadas por los indios
Kwakiutl (actualmente, denominado Kwakwaka'wakw). Probablemente el artista
también se inspird en las fotografias iluminadas al 6leo para configurar el brillante

colorido de sus pinturas.

Los tétems pintados estdn bien asentados sobre su base y su verticalidad es nitida.

El reverso de éstas figuras son las maquinas: formas metdlicas — grises y frfas -

and Craft Board del Indian New Deal en 1934. Vid. Jennifer McLerran, A New Deal for Native Art:
Indian Arts and Federal Policy, 1933-1943, Tucson, The University of Arizona Press, 2009.

= José Pijoan, Summa Artis. Historia General del Arte, Vol. 1 Arte de los pueblos aborigenes, Tercera edicién,
Espasa Calpe SA, Madrid, 1948. En el catdlogo bibliografico de Dartmouth College se encuentra la
primera edicién de esta obra. O el propio Pijoan pudo haberle proporcionado el libro al pintor, dado

que la primera edicién data de 1931.

« Ibid, 272, 273 y 274. Unicamente en una fotografia se consignan los créditos fotogréficos: Dominion

Museum, Otawa.
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apiladas en un precario equilibrio que genera la sensaciéon de que estdn a punto de
caerse. El fondo es rojo y amenazante: imponentes cilindros figuran tiros de
chimeneas industriales. A partir de estas imdgenes, Orozco transmite contrastes:
espiritualidad vs. materialismo, naturaleza vs. maquina, tradicién vs. modernidad.
Orozco colocé los tétems con el espacio pictérico dominado por la antigiiedad
mesoamericana, presidida por la ritualidad, el mito, formas de vida ligadas a la
naturaleza y donde impera el cuerpo humano. Las mdquinas, en cambio, flanquean
destruccién, seres subyugados, enajenados, corrompidos, descarnados; espacios
donde el cuerpo humano — ahora oculto debajo de armaduras, uniformes y con
insignias o vestimenta estandarizada- se alterna con estructuras metdlicas. En
Summa Artis, Pijoan explica que en los tétems “se manifiesta todo el espiritu” de los
indigenas de aquellas regiones y que la incorporacién de animales a estos objetos
expresa el reconocimiento del ser humano de “lo que hay de andlogo entre él y los
seres inferiores”, aceptdndolo “sin deshonrarse”. Como se menciond acerca de
Cassirer, esta posibilidad de comunién entre los hombres y la naturaleza es uno de

los hitos nostélgicos de la modernidad cultural occidental.

En el dmbito vanguardista de Nueva York, algunos artistas se fascinaron con la
expresion creativa de las comunidades nativas de Norteamérica y del Suroeste y se
compenetraron de la visualidad arcaica americana con la finalidad de entrar en

contacto con la experiencia “primordial”.~ Jackson Pollock, por ejemplo, asumia la

= Ibid, 273 y 279.

= Jackson Rushing, “Ritual and Myth: Native American Culture and Abstract Expressionism” en The
Spiritual in Art: Abstract Painting, 1890-1985, Los Angeles County Museum of Art, 1986, 273 - 295.
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ritualidad mistica de un chamdn, invocando a la magia inmemorial a través del acto
mismo de pintar, asi como la disposiciéon de la imagen.” Estos vanguardistas
americanos asignaron al arte primitivo un estado universal de conciencia primordial
que sobrevivia en la mente inconsciente.” John D. Graham, Wolfang Paalen y Barnett
Newman fungieron como criticos, tedricos y curadores que contribuyeron a la
integracion del arte indio a la pintura moderna. En esta revaloracion fue central el
entendimiento, asociado al pensamiento jungiano, de los conceptos de mito, tétem
y ritual.” La incorporacién de ejemplos concretos de arte nativo a su obra también
los alej6 de modelos europeos. Pousette-Dart declaré “Me siento cercano al espiritu
del arte indio. Mi trabajo viene del espiritu de fuerza en América, no en Europa” .«
Para los fines de este andlisis, es interesante notar la importante cantidad de artistas
modernos norteamericanos que usan representaciones zoomorfas para crear
alegorias, inspiradas por su contacto con las culturas nativas de Norteamérica,
especialmente en la obra de Jackson Pollock, como en Man, Bull, Bird (ca. 1938), Bird

(ca. 1938), Circle, (1938-1940) y She Wolf (1943) (Fig. 142).

= Ibid, 284 y 292.

~ Ibid, 274; Perry, “Primitivism and the Modern” en Primitivism, Cubism, Abstraction. The Early
Twentieth Century, 62. Esta interpretacion surgié del interés por Carl Gustav Jung y su concepcién de

inconsciente colectivo, que incorpora formas simbélicas del pensamiento primitivo.

» E]l principal promotor de la idea de que el arte debe restablecer el contacto con la mente inconsciente
y el pasado primordial para revitalizar la cultura moderna fue John D. Graham en System and

Dialectics of Art (1937) y “Primitive Art and Picasso” (1937). Rushing, “Ritual and Myth”, 274.

« Pousette-Dart apud Rushing, Ibid, 277.
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Los tétems pintados por Orozco contribuyen al planteamiento de su idea de
América. Aunque discreta, su presencia en el mundo indigena permite conectar las
potencias espirituales hemisféricas. Los postes sagrados de las culturas de la costa
Noroeste, son el elemento “regional” que en ese momento reconocen los
intelectuales norteamericanos como recipiente de lo espiritual americano y propio y
como fuente de renovacién artistica. Entre el mito de Quetzalcéatl y los tétems se
percibe la intencién de mostrar un “continuo indigena”. A pesar de que hay una
notable distancia entre el animismo del tétem y la religion de América “central”,
dentro del concepto “americanista” esto no es insalvable porque es una diferencia

de grado.

En la charla que sostuvo con Rafael Heliodoro Valle en 1935 a propésito de los
murales en Dartmouth, el propio Orozco apuntal su idea de la “linea de la cultura”,
como €l la llamo, mencionando un supuesto descubrimiento del culto a la serpiente
en Norteamérica.

Cuando pinté el sacrificio de Huitzilopochtli volvieron a decir: ;Pero qué tenemos que
ver nosotros con el sacrificio de Huitzilopochtli y con Quetzalcéatl? Se pusieron a buscar
libros que hablaran de todo eso, hicieron un departamento especial y ;sabe lo que
descubrieron? Que el culto a la serpiente existia en la Nueva Inglaterra. ;Qué tal? Hay
un lugar, no recuerdo exactamente dénde, en el norte de la Nueva Inglaterra, unas ruinas
a las que nadie les habia hecho caso. Un aviador descubrié que aquello tenia una forma.
Empezaron a estudiar y encontraron que era la forma de una serpiente, y la cabeza era
un templo; y se encontraron que los mismos ingleses en Inglaterra tuvieron el culto a la
serpiente, y también sacrificios humanos. Por supuesto que todo se acabd y la linea de la

cultura de que yo hablaba quedd en pie. Sequi ideas universales, no centroamericanas. Estaba
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yo pintando una cosa universal. Todos lo comprendieron, se callaron y el triunfo fue

completo.*

Aunque impreciso, Orozco usa el dato arqueoldgico para avalar su interpretaciéon
cultural.»> Sobre la base de la existencia de evidencia concreta, el pintor constata que
“el culto a la serpiente” es un icono continental, de alcances universales. Para darle
contundencia a su argumento de universalidad sefiala que los propios ingleses
adoraron a la serpiente en Inglaterra y realizaron sacrificios humanos. Sus
comentarios sugieren que la representacién prehistérica de la serpiente en
Norteamérica muestra un estadio previo o primario del mito de Quetzalcéatl en
Mesoamérica. El vinculo del culto primitivo de la serpiente con representaciones de
sociedades mds sofisticadas coincide con las opiniones expuestas por el Dr. Atl y
José Juan Tablada acerca de que la representacién de animales en el arte expresa la

humanidad en un nivel elemental y por lo tanto esencial.

El énfasis de Orozco de seguir “ideas universales, no centroamericanas” nos remite

a otro horizonte de pensamiento, el de la renovacién de la concepcién de “cultura”

= “José Clemente Orozco, pintor impar”. Enfasis IRM

= Cuando Orozco habla de ruinas que tenian forma de serpiente en Nueva Inglaterra probablemente
tenia en mente el célebre Serpent Mound, ubicado en el estado de Ohio, porque entre los vestigios
prehistéricos del Norte de Nueva Inglaterra no existe ninguna edificacién que sugiera a una
serpiente. Serpent Mound es un colosal monticulo situado en el créter de un meteorito, que tiene unos
410 metros de longitud por un metro de altura y que describe ondulaciones como el cuerpo de una
serpiente, su construccién data alrededor del siglo XI. Este lugar se cuenta como sitio arqueolégico
desde 1886, abierto por el Museo Peabody de la Universidad de Harvard. “Great Serpent Mound” en
Heilbrunn Tineline of  Art History The Metropolitan Museum of Art
http:/ /www.metmuseum.org/toah /hd /serp /hd serp.htm consulta 9 de febrero de 2015.
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de la humanidad que permitié que la nocién de universalidad pudiera usarse aunada
al concepto de “primitivos”. En este proceso es fundamental la influencia de Franz
Boas, cuya obra marca un punto de inflexién en la valoracién de culturas indigenas,
en el &mbito académico de Estados Unidos y México.= En 1884, al regreso de una
estancia de un afio en la isla Baffin a donde viaj6é para estudiar la capacidad
adaptativa de los Inuit a las condiciones extremas del clima artico, concluyé que la
vida social del grupo esquimal se regia mds por las tradiciones que por las
condiciones fisicas del entorno. A partir de entonces, Boas privilegi6 la dimensién
cultural sobre la fisica en su estudio de la humanidad.= Su siguiente proyecto
etnogréfico lo dedicé al pueblo Kwakiutl de la Costa Noroeste del Pacifico
Norteamericano, experiencia que fue determinante para que Boas permaneciera en
Estados Unidos y naturalizara su enfoque antropoldgico en este pais. Boas se
dedicé a demostrar que la cultura es el nicleo fundamental y determinante de la

condicién humana; para ello combatié el evolucionismo, que jerarquiza el espectro

= La huella de Boas en México se reconoce especialmente a través del pensamiento y obra de Manuel

Gamio.

« Franz Boas, Race, Language and Culture, New York, The MacMillan Company, (5a. reimpresion),
1953, 255-256.

« En 1892-93, Boas fue el encargado de mostrar las culturas indigenas norteamericanas al gran ptiblico
en la Feria Mundial de Chicago; después fue nombrado curador asistente en el Museo de Historia
Natural (1895-1905), donde disefié la sala de exhibicién de culturas indigenas de la Costa Noroeste
que prevalece hasta la fecha; desde 1896 fue conferencista y luego profesor, fundador del
Departamento de Antropologia, en la Universidad de Columbia, donde ensefi6 hasta el afio de su
muerte (1942).
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humano en “superiores” e “inferiores” a partir de criterios bioldgicos. Su postulado
decisivo fue el reconocimiento de la igualdad fundamental de los procesos mentales

en todas las razas y en todas las formas culturales del mundo contempordneo.+

El relativismo cultural combatié las nociones evolucionistas de civilizacién
paradigmadtica y de leyes universales que explican el fenémeno cultural; cada pueblo
se desarrolla de manera distinta a los demds segtin se entretejen una multiplicidad
de factores (medio geografico, historia, economia, organizacién social, etcétera) que
entran en juego en el tiempo y en el espacio. Boas present6 un método de trabajo
cientifico que comparaba el desarrollo de sociedades no occidentales y “primitivas”
con el modelo hegeménico occidental. Sus alumnos -Alfred Louis Kroeber, Ruth
Benedict, Margaret Mead, Edward Sapir, entre otros- generaron estudios sobre
cultura, folklore, lenguaje, arte, etcétera, que impulsaron el auge de la
documentacién de la vida y cultura material de los pueblos nativos norteamericanos
y de otras partes del mundo. La nocién culturalista de que el arte “primitivo”
muestra valores estéticos, tal como el arte de todas las épocas, y que tiene un
significado y funcién especificas en su sociedad, abrié nuevos derroteros al discurso
moderno en las artes. Para el culturalismo, las variadas manifestaciones artisticas de

los pueblos evidencian la capacidad intrinseca del ser humano de experimentar

« Al respecto puede consultarse el libro de Mechthild Rutsch, El relativismo cultural, México, Editorial
Linea / CIIS, 1984.

« Franz Boas, Primitive Art, Introduction by Aldona Jonaitis, New York, Dover Publications, 2010, 9.
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placer estético, por ello todo el arte -primitivo o no- tiene alcances estéticos y en este

sentido es universal.=

José Clemente Orozco, que no se caracteriza por mostrar un interés antropolégico,
acepta el principio de universalidad del sentimiento estético en el ser humano y por
ello defiende la idea “universal” de imédgenes “centroamericanas”. Desde 1929 lo
dijo con todas sus letras: “el arte de todas las razas y de todos los tiempos tiene un
valor comtin ~humano, universal-“.= Esta conviccién sirve al artista para unir las
dos porciones americanas -Norte y Sur- que solian entenderse como
irremediablemente separadas en virtud de sus disimbolas tradiciones histérico-
culturales. En Darmouth College, el conjunto de imdgenes en la primera parte de la
Epica de la civilizaciéon americana conforma un argumento a favor de la unidad
continental, hablan de ello las representaciones de cultura material, asi como del

bagaje mitico-espiritual de los pueblos indigenas.

= Franz Boas dedicé minuciosos andlisis a piezas de “arte primitivo” de México, Oceantia, Africa, Asia
y especialmente del noroeste americano de la costa del Pacifico. Estas investigaciones se encuentran
en el libro Primitive art (Harvard University Press, 1928), que retine sus conferencias impartidas en
Instituto de Estudios de Cultura Comparativa de Oslo. Boas habla de elementos formales, técnicas,
ritmos, expresién, impresién, simbolismo, interpretacién, de artes visuales, literatura, mdsica.
Asienta su creencia de que “todas las actividades humanas asumen formas que ofrecen valores
estéticos” por lo que el deseo de expresién artistica es universal. Uno de sus objetivos es determinar
las “condiciones dindmicas bajo las cuales los estilos artisticos se desarrollan” (Jonaitis, “Preface” en

Primitive Art).

= “Nuevo Mundo, Nuevas Razas y Nuevo Arte” en Textos de Orozco, 44.
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La idea de unidad continental es una concepcién que se cultivaba también en
distintos d&mbitos culturales y académicos binacionales. En el terreno académico,
José Pijoan y George C. Vaillant disolvieron las fronteras nacionales en la estructura
de sus visiones generales. Vaillant cifra la comunién en “la religién y el ritual” .=
Pijoan es més enfatico.

Para el estudio de las manifestaciones artisticas de los indios americanos procederemos
de Norte a Sur (...) En nuestra rdpida carrera a través de América encontraremos distintos
tipos de cultura o, mejor dicho, diferentes estados de desarrollo de un mismo tipo
cultural (...) Los indios americanos tienen grandes variedades de cultura; pero también
tienen muchos aspectos comunes y éstos importan mds que lo que puede diferenciarlos
en sus personas y en sus productos raciales, (...) los americanistas han convenido en olvidarse
por el momento del problema de las diferencias raciales y aceptar provisionalmente la hipétesis
de que no llegé ningun influjo de gente exterior de América hasta la llegada de los

escandinavos y espafioles.

Como sabemos, el “americanismo” iba més alld de encontrar coincidencias o grados
de desarrollo en las formas espirituales y en el arte indigena de un continente. En el
transcurso de la década de los treintas, y en adelante, el “americanismo” sintetiz6 la
necesidad politica de unidad hemisférica frente al fascismo europeo (y después el
comunismo), expresada a través del Panamericanismo, desde los 20s, y la politica

del buen vecino, a partir de 1933.

En el campo de la diplomacia cultural, la magna exhibicién Twenty Centuries of

Mexican Art/Veinte siglos de arte mexicano, celebrada en el MoMA en 1940 y en la cual

= Vaillant, Indian Arts in North America, 6. Es significativo que el siguiente, y tltimo, libro que publicé

Vaillant fue el best seller: Aztecs of Mexico: Origins, Rise and Fall of the Aztec Nation, publicado en 1941.

» Pijoan, Summa Artis, 1, 245. Enfasis IRM.
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José Clemente Orozco jugé un papel destacado, provocé un torrente de reflexiones
acerca de las diferencias y coincidencias entre México y Estados Unidos, asi como
de las vias posibles para estrechar la relacion entre las naciones. En el catdlogo de

2

dicha exposicién, Alfonso Caso pidié “sobre todo a los artistas de Estados Unidos”
que enraizaran sus creaciones en “el arte antiguo de nuestro continente”, cuidando
de mencionar que “ciertas partes de México estaban obviamente conectadas desde
tiempos muy remotos con la cultura indigena de la parte suroeste de los Estados

Unidos y la region de los Mound-builders” .~ Estas palabras presentan la imagen de

una conexion continental que entrafia una larga tradicion cultural.

Walter Pach participé de esta visién continental en su comentario a la exposicion.
Not6 “la realizacion del significado que se impone a las palabras ‘el Nuevo Mundo””
cuyo contenido se debe a “los esfuerzos tenaces y pacientes que han consagrado
desde hace muchos afios los hombres de buena voluntad y de buena inteligencia a
la obra de comprensién y de solidaridad entre los paises americanos”. Entre los
protagonistas de este movimiento a favor de una “América l6gica en sus relaciones
internas” —dijo Pach- la exposicién conté con la presencia de José Clemente Orozco
y la realizacion de Dive Bomber and Tank.~ Para Pach, este tipo de modernidad

“

mexicana es patrimonio de “las naciones americanas” y enriquece “un

= Alfonso Caso, “Pre-Spanish Art” en Twenty Centuries of Mexican Art/Veinte Siglos de Arte Mexicano,
The Museum of Modern Art, New York, 1940, 23.

= Walter Pach, “Arte mexicano en Nueva York” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol.
II, Num. 6, 1940, 5. Enfasis IRM.
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internacionalismo auténtico y sano”.» La interpretacién del critico norteamericano
intentaba desentrafiar el sentido profundo del Nuevo Mundo, aquel que aportara
solidaridad continental. En su opinién, el pintor mexicano era un traductor
privilegiado de la [6gica interna del patrimonio de las naciones americanas porque,
como se comenté anteriormente, era capaz de comprender los elementos eternos del
hombre, aquellos que hunden sus raices en el pasado mds antiguo. Un afio después
de la exposicién mexicana en el MoMA, los curadores de la importante muestra de
arte nativo en el mismo museo, Frederic H. Douglas y René D’Harnoncourt,
presentaban el arte indio de Estados Unidos como “parte de un cuerpo mayor de
arte nativo producido en toda América” .~ Para ellos, el arte indigena de las regiones
de Norteamérica era tan s6lo una parte de una manifestacion continental, del Arte

producido en un vasto territorio.

La idea de América que Orozco desarrolla en los murales de Dartmouth College
postula un sustrato comtn a México y Estados Unidos que se remonta a las
migraciones originales del hombre al continente, que resultan en distintas culturas
autéctonas. Dependiendo de su historia y circunstancia, estas culturas alcanzaron
diversos grados de desarrollo, como los pueblos mesoamericanos de los periodos
clasico y poscldsico o los modernos Kwakiutl. Orozco entiende que la caracteristica
cultural de estos pueblos “primitivos” se cifra en su capacidad de relacionarse

intimamente con la naturaleza y lo sagrado a través del mito y el ritual. En la

«1Ibid, 6y 7.

= Frederic H. Douglas y René D’Harnoncourt, Indian Art of the United States, The Museum of Modern
Art New York, 1941, “Introduction”.
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entrevista que el artista concedi6 a Heliodoro Valle, defendi6 su eleccién de
Quetzalcéatl para el mural en Darmouth College aludiendo que el icono de la
serpiente era universal.» El artista demuestra que sus imdgenes trascienden los
limites locales e incluso temporales. Orozco no manifesté un interés etnografico en
los pueblos indigenas, pero si asumio el corolario de la antropologia culturalista, que
concedid a los pueblos “primitivos” el estdndar “universalista” de la “cultura de la

humanidad”.

Los animales pintados por Orozco en los treintas y 1940 encarnan ambivalencias.
Los temibles caballos pintados en las bévedas del Hospicio Cabafias son las
monstruosas cabalgaduras de los espafioles que desconcertaron a los indigenas en
la Conquista y también son las mdquinas eficientes de la guerra total; del mismo
modo, los jaguares son el icono que evoca a la tradicién indigena de México —por
ejemplo, como poderosos guerreros defensores- y también pertenecen al universo
de las figuras zoomorfas sagradas y ancestrales. Como convendrian Dr. Atl y
Tablada, el jaguar pintado en la SCJN reproduce el dramatismo impreso en la
primera forma felina representada por el ser humano, por eso es conducto de un
tiempo perdido, cuando en la realidad humana coexistian la naturaleza y lo sagrado.
El jaguar es lo “primitivo” afiorado por lo moderno, pertenece a esa linea de cultura
que asegura la continuidad entre el pasado y el presente y su imagen comprende

una forma de humanismo.

= Esta aproximacién, que encuentra conexiones entre culturas lejanas en el espacio, prefigura el
universalismo de un par de coetdneos de Orozco, Wolfgang Paalen y Miguel Covarrubias, quienes

abrazaron un difusionismo radical en la década de los afios cuarenta.
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Humanismo americano

Para dar forma a sus jaguares, Orozco comenz6 ensayando la fisonomia natural del
animal, con su cabeza cuadrada y fauces chatas (Fig. 143). Segun recordaba su
esposa Margarita, al pintor le gustaba visitar el zoolégico de Nueva York, con el fin
de estudiar las formas y movimientos de los animales.” A partir del boceto
naturalista del felino, Orozco gener6 estilizaciones que modificaban su anatomia.
Los tigres de Jiquilpan y el de la SCJN son muy diferentes. Los primeros son
indudablemente jaguares, pero en Las riquezas nacionales el animal resulta
desconcertante, Orozco alteré su cuerpo de tal forma que accede a otro nivel de
significado. La cabeza perdié su volumen ctibico, se alargé desmesuradamente, con
un hocico afiladisimo donde el pintor dibujé ambos ojos (Fig. 144). Este personaje se
percibe como felino, pero inmediatamente causa extrafieza la ambivalencia de sus
caracteristicas fisicas. Un reportero de El Nacional percibié “una figura quimérica,
una fiera con cuerpo de felino y cabeza de pez” .~ Justino Fernandez not6 que “la
interesante manera en que estd pintada la cabeza del tigre desconcierta a primera
vista (...) produce una impresién imborrable y certera”.~ Es jaguar y mds, puede
contener otro animal, como un dguila (el pico y los ojos). La dimensién hibrida y

sobrenatural se establece en la imagen.

« José Clemente Orozco, Cartas a Margarita, México, Era, 1987, 46.

= Autor desconocido, “Los debatidos frescos de la Corte”, 10.

» Ferndndez, José Clemente Orozco. Forma e idea, 110.
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En marzo de 1940, la revista Tiempo. Revista Mexicana de Ciencias Sociales y Letras,
dirigida por Joaquin Ramirez Cabafias, publicé el ensayo de Edmundo O’Gorman
sobre “El arte o de la monstruosidad”. En este escrito, el joven historiador declara
que su intencién es buscar “las bases generales que sirvan para fundamentar el tipo
y manera de relacion espiritual entre la sensibilidad del hombre occidental de hoy y
el mundo artistico, o eso que como tal se nos exhibe, de los antiguos mexicanos” .=
Su argumento tiene dos partes, en la primera distingue la contemplacién critica
histérica de la simple contemplacién que se detiene en la contemporaneidad de las
obras que la motivan. Este planteamiento surge de preguntarse cémo puede darse
un didlogo con un objeto artistico de la antigiiedad americana desde la propia
posicion histdrica y cudl es el alcance de la sensibilidad contempordnea ante estas
creaciones de un mundo histéricamente extrafio.m O’Gorman encuentra dos
caminos, el de la teoria general del conocimiento histérico donde el sujeto busca
incorporarse al mundo histdrico a que pertenece el objeto y el de la teoria del arte
que considera el contexto histérico pero concede autonomia al objeto artistico en

cuanto tal.»

En la segunda parte de sus reflexiones se aboca a “establecer una conexién general
entre muy diversas manifestaciones histéricas del fenémeno artistico, tales como las

estatuas goticas, las de los aztecas y el surrealismo, relacionandolas por medio del

« Edmundo O’Gorman, “El arte o de la monstruosidad” en Seis estudios histéricos de tema mexicano,

México, Universidad Veracruzana, 1960 (Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras, 7), 43.

« Ibid, 48.

« [bid, 48.
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concepto de lo monstruoso, derivado de la conciencia mitica, como explicacién de la
necesidad deformativa implicada en el arte”.» Con un método de argumentacién
tiloséfica, O’Gorman construye su idea de lo monstruoso por oposiciéon al
paradigma cldsico y occidental de la Belleza.» Lo monstruoso, feo, imperfecto e
irracional es antagoénico de lo bello, ideal, perfecto y racional. El historiador no oculta
su desprecio por la belleza y perfeccion. Las mds bellas estatuas griegas —dice
O’Gorman- van aparejadas al “angustioso sentimiento de la soledad”.

El hermetismo de estas estatuas perfectas (...) nos invita a abandonarlas en su irrespirable
y solitaria atmdsfera, poniendo entre ellas y nosotros un odio salvador. Esto fue lo que
hizo la Edad Media, permitiendo que el tiempo las sepultara decapitadas y mutiladas

condenéndolas al olvido.=

El autor es aficionado a lo imperfecto que, como lo trdgico, “implica la oculta
existencia de potencias estructurales internas de destruccién, de auto
aniquilamiento, como si buscdramos en el arte una glorificacién de nuestra propia
impotencia”. Desde este punto de vista, lo imperfecto y feo se presentan como un
valor, como algo positivo, como un “refugio para el espiritu”.~ La aceptacion de la
fealdad en el arte libera al ser humano del yugo de la perfeccién cldsica. Pero mds
significativo, da paso franco al caudal de los valores miticos sojuzgados por una

razon demasiado luminosa.

« Ibid, 43.

» Alvaro Matute subraya la colaboracién entre historia y filosofia en la obra del historiador. Matute,

“O’Gorman y la historiologia” en EI historicismo en México, 60.
« Ibid, 50.

= Jbidem
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Quizd sea el arte el mds claro exponente de nuestra realidad mitica, donde todavia palpita
la antiquisima enemiga con la razén, con ese averiguar las causas y los primeros
principios.~
La “belleza mitica”, diversa de la Belleza, “tiene una fluidez que le es esencial y que
autoriza todas las fusiones entre mundos que la razén concibe como diversos”. Para
el historiador, en la Edad Media se vivié intensamente el “destino mitico de lo
humano”.

El arte gético, con sus quimeras, sus gargolas, su fauna y su flora fantdsticas, es un arte

de la fealdad, es un arte bellamente mitolégico.=

O’Gorman encuentra coincidencias esenciales entre el arte medieval y el arte de la
antigiiedad indigena. Ambos se fincan en el concepto de lo monstruoso, que tiene
un significado primario de portentoso, prodigioso y, fundamentalmente, “que estd
fuera del orden natural”. La conciencia mitica no reconoce los cortes que separan y
ordenan el mundo mineral, el vegetal y el animal, tampoco reconoce la
individualidad de los seres; se entromete en la nitidez del mundo estructurado y
definido. El hombre primitivo, que no reconocia tales cortes, vivia un mundo fluido
y magico, sumergido en el ambiente de los mitos. En este argumento, el arte preserva
la magia y la conciencia mitica de la humanidad.

El mundo artistico, al igual que el de los mitos, no es homogéneo (...) son mundos donde
el espiritu encuentra una salvacién, pero diferente a la salvacién que le ofrece la ordenada
visién cientifica. El arte vendria a ser como la verdad revelada de nuestro trasfondo

mitico.

« Jbid, 51.

=« Jbid, 52.
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El trasfondo mitico de la humanidad encuentra un canal de comunicacion a través
de lo monstruoso en el arte, ya sea en su aspiraciéon hacia un orden sobrenatural,
como el arte gético, ya por la invasion de elementos internos de un mismo orden de
naturaleza como “las monstruosidades del surrealismo” y el arte de los antiguos
mexicanos. Edmundo O’Gorman desarrollé estas meditaciones ante la fascinacién
que le producia la Coatlicue, ejemplo portentoso del cruzamiento de lo animal y lo
humano (Fig. 145). Para el historiador, la “necesidad deformativa” del arte se
relaciona directamente con la manifestacion de lo mitico.

Todos los disloques, las desproporciones, las disonancias, las estridencias, las
estilizaciones y las metdforas, ante las cuales podemos reconocer el genio creador
especifico del arte, son otros tantos nombres para significar lo monstruoso, lo que no es

natural, lo que va contra el orden de la Naturaleza, segtin nuestra razén.=»

El historiador considera que lo esencial del fenémeno de la monstruosidad es que
lleva implicito una fluidez ilimitada, que entiende como el rasgo caracteristico de la
visiéon mitica del Universo. En el desenlace de su escrito, recoge la frase de Kant
sobre el arte -“una finalidad sin fin”- como férmula para caracterizar lo mitolégico.
En “El arte o de la monstruosidad” O’Gorman arremete contra los cimientos de la
estética occidental a partir de un pardmetro propio que reconoce el valor humanista
de lairracionalidad, lo sobrenatural, la magia y lo mitico. Segtin este estdndar, el arte
feo o monstruoso -como aquel de la antigiiedad indigena, del goético y del
surrealismo- expresa mayor verdad acerca de la naturaleza humana que el
desarrollado bajo el influjo del canon clasicista; también regresa al ser humano a un

estado perdido, de fluidez con el Universo.

= Ibid, 54.
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Los entes hibridos que habitan el espacio pictérico de Las riquezas nacionales
comulgan con las nociones de monstruosidad, irracionalidad y mitologia descritas
por O’Gorman.» El entrecruzamiento de naturalezas (mineral, vegetal, animal y
humana) de los seres pintados por Orozco desafia el mundo diferenciado y
estructurado del paradigma racional cientificista. Pinta un mural plagado de
monstruos. La representacion de Las riquezas nacionales evoca en el espectador al arte
gotico, sobrenatural y moral; al simbolismo, que actualizé la creencia medieval en
las correspondencias de los reinos de la Naturaleza en busca una visién unificada
del mundo y de sus sentidos profundos;™ al surrealismo, interesado en el potencial
poético del mundo, la historia natural, curiosidades biolégicas y el descubrimiento
de “maravillas”;= al arte de la antigiiedad mesoamericana y otras expresiones de
arte indigena universal, donde la espiritualidad y el mundo son uno. Las
ambigiiedades, ambivalencias y analogfas que propone el mural (orgdnico-
inorgdnico, estdtico-dindmico, animado-inanimado, letal-vital, artificial-natural)

aluden a un esfuerzo hermenéutico mds cercano a la teologia medieval que al

= Renato Gonzalez Mello, “La victoria impia. Edmundo O’Gorman y José Clemente Orozco” en El
arte en México: Autores, temas, problemas, 272-302. El autor explica que O’Gorman y Orozco tenfan
cercanfa personal e intelectual; por su parte, Justino Ferndndez refiere en sus “notas” de diciembre
de 1948: “Otro dia cenamos en casa de Edmundo O’Gorman y platicamos hasta que se cansé

(Orozco)” en Textos de Orozco, 151.
= Jean Clair, Lost Paradise. Symbolist Europe, Montreal, Montreal Museum of Fine Arts, 1995.

= Donna Roberts, seminario “Surrealism, Nature and Politics”, Posgrado en Historia del Arte,
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM, abril 2011. Donna Roberts “Surrealism and Natural
1’/’

History: Instincts, Involution, and Atavistic Reverie in the Work of Roger Callois and Salvador Dal

(2012) consultado en www.academia.edu (agosto 2014).
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racionalismo ilustrado. La propia perversién de las morfologias naturales en una
relacién de semejanza con lo humano expone la concatenacién del mundo, pero

también advierte un desfase respecto de la unidad original.

El desafio a las estructuras estables del clasicismo y la racionalidad fue un tema de
interés académico en los afios treinta. El historiador del arte Jurgis Baltrusaitis trazé
la iconografia del universo de los seres fantdsticos “que mezclan cuerpos y
naturalezas heterogéneas” del arte gotico: gryllas, sirenas, bicéfalos, dragones,
cuadrapedos alados y unicornios.” Para el investigador, la convivencia entre los
dioses cldsicos —“heroicos y nobles”- y la “antigiiedad monstruosa” permitia
comprender la realidad humana: una “misma visién de una epopeya hecha con
elementos y aspectos multiples que constituyen un universo completo y tinico” .
Asimismo sostuvo que cuando la Edad Media atravesé por un periodo “cldsico”,
buscaba “los fundamentos de una armonia y una imagen del hombre”, pero cuando
la estabilidad se alteraba, se multiplicaban el monstruo y la bestia “y las divinidades
del Olimpo revisten a menudo un cardcter salvaje y casi animal”. Una vez que la
antigiiedad monstruosa sustituyé a la antigiiedad humanista, la mitologia

moralizada se desnaturaliz6.» Las extrafias criaturas fantasticas permitian constatar

= Jurgis Baltrusaitis, La Edad Media fantdstica. Antigiiedades y exotismo en el arte gético, 2a edicién,
Madrid, Ensayos Arte Cdtedra, 1987. Baltrusaitis egres6 de la Universidad de la Sorbona en 1931 y
fue conferencista del Instituto Warburg durante esa década. Siguiendo los pasos de Aby Warburg,
concluyé que en la Edad Media pervivié el fondo grecorromano asi como reminiscencias de la

antigiiedad persa, a la que denomina “exética” (Ibid, 56).
= Jbid, 11.

= Ibidem.

278



las crisis, ambivalencias y contradicciones, la mirada introspectiva y critica, de la
humanidad del siglo XII. El dngulo de comprensién de la monstruosidad gética
como “espiritu de época” abordado por Baltrusaitis ofrece un punto de encuentro
con el alcance significativo de la fiera fusionada de Las riquezas nacionales. En la
atmoésfera mitica de este mural, la alusién al pasado ancestral o primigenio que
espectadores criticos reconocen en el mural se funde con la proposicién monstruosa
de las imdgenes. Pero en este caso lo monstruoso no es estéril ni perverso ni
apocaliptico, sino que muestra una cara mds auténtica de la humanidad, desde
imaginarios calificados como premodernos por el paradigma de racionalidad
occidental. De ahi que el programa mural en la SCJN pueda leerse como una
respuesta humanistica a la crisis cultural y al trauma histérico que significaba la
guerra. A diferencia de la desesperanza inscrita en Catarsis y en Dive Bomber and
Tank, Las riquezas nacionales tiene un héroe —como Prometeo, Quetzalcéatl o Hidalgo-

que extiende su hdlito redentor a la narrativa del programa mural.

Después de 1941, el jaguar perdié su potencia significativa y desaparecié de los
murales de Orozco. Este animal reapareci6 en la obra del pintor unos afios més tarde,
en un cuadro a la piroxilina titulado Alegoria de México (ca. 1947) (Fig. 146), que se
publicé como imagen de portada en el primer nimero de la revista México en el arte,
en julio de 1948 (Fig. 147). Aqui se enfrentan cara a cara un jaguar y una serpiente,
tras ellos yace un toro sobre su lomo, derrotado. Nuevamente, resalta la fiereza del
jaguar pero la escena sustituye la complejidad alegérica por una composicién
caricaturizada con un esquema simbdlico de alcance inmediato: el toro vencido y
ridiculizado podria referir a la potencia hispana comprometida por el totalitarismo

(nétese la svastica que forman las patas); la actitud de la serpiente reproduce la
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malicia del personaje del Génesis; el jaguar es un animal “mexicanizado” que guarda
identidad con el modelo arqueolégico (mexica), y enlazado por la serpiente se
enfrenta cara a cara con ella. El toro caido apoya sus patas en la serpiente y enreda
su cola en la del jaguar. Bien puede leerse como un comentario politico enraizado en
la realidad contempordnea. Esta configuracion recurre a la caricatura y esta lejos de
equipararse con otras alegorfas murales. El jaguar pintado hacia finales de los afios
cuarenta elude la ambigiiedad e indeterminacién de aquellos primeros jaguares que

se mueven en la oscuridad del arte ptblico y monumental de José Clemente Orozco.
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Consideraciones finales

Los murales de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién mantienen principios
instituidos en la primera época del muralismo: vocacién instructiva y social del arte
publico, intima correlacién entre pintura y espacio arquitecténico y el uso de la
alegorfa como figura retérica. Orozco se distancié del cauce del realismo y la
militancia politica, dos caracteristicas del muralismo de la década de los afios treinta.
En cambio, en estos afios centré su atencién creativa en su expresion artistica e
invencién alegdérica. Asimismo, mantuvo un compromiso férreo con concepciones
fundamentales, que se resumen en lo cldsico y lo bello, el humanismo y la
universalidad. El perfil humanista del artista se codifica en las alegorfas, donde
juegan un papel determinante el mito y la Historia como relatos definitorios del

presente.

En términos generales, el tema de la Justicia, como principio moral, subyace al
programa mural. Dos de los cuatro frescos muestran imdgenes tomadas del
repertorio iconogréfico del dambito judicial. Pero su representaciéon convencional fue
trastocada con la finalidad de presentar una postura critica, tanto frente a la realidad
politica como ante la convencién artistica. Aun cuando la perspectiva del artista se
construye en estrecho vinculo con el paradigma liberal, su interpretacién no
identifica a la Justicia con el apego a la legalidad o normatividad juridica. Para
Orozco, la justicia ideal no depende de cédigos y doctrinas, su definiciéon se
entrevera en la perspectiva humanistica que desarrolla en Las riquezas nacionales y
Movimiento social del trabajo. El ethos de la primera de estas pinturas es comparable a

otras obras contempordneas, creadas por artistas comunistas, que denuncian la
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injusticia social que resulta de la inhumana depredacién econémica capitalista. Los
entes subterrdneos en el mural de la SCJN exponen la decadencia y fatalismo
implicados en el culto a la “riqueza”; pero el poder discursivo que da al mito y la
reivindicacién de la naturaleza primaria del ser humano proyectan el significado de
estos murales mds alld de una referencia historica concreta, a una dimension
atemporal, esencial y universal. Asimismo, los “trabajadores” representados en
Movimiento social del trabajo comunican un drama existencial que rebasa los
pardmetros del discurso socioeconémico. Finalmente, el personaje que anuda la
trama del programa mural es la figura zoomorfa plasmada en Las riquezas nacionales,
cuya fuerza radica en el cardcter primitivo y dramadtico presentado a través del

lenguaje expresivo.

Paralelamente, las pinturas de Orozco en la SCJN se encuadran en discusiones
contemporaneas, mediante el reconocimiento del subsuelo como escenario
econdmico relevante en el siglo XX, a propésito de lo establecido en la Constitucién
de 1917, la defensa de los derechos laborales y la nacionalizacién de la industria de
extraccion petrolera en 1938. El primer marco de comprensién del programa mural
se fij6 cuando el artista anuncié que representarfa los articulos 27 y 123 de la
Constitucién Politica de México. Los murales asumen significados que involucran
nociones como patrimonio, riqueza, soberania y trabajo; conceptos con compleja
historia en el pensamiento juridico, politico e intelectual mexicano, asi como en el
imaginario colectivo, que en 1940 tuvieron una connotacién particular. La capacidad
transformadora que infundié Orozco a sus alegorias permite que los murales
asociados a asuntos politico-sociales y juridicos consientan lecturas de alcances

universales, que guardan coherencia con las preocupaciones propuestas en otros
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murales del artista. Mi interpretaciéon concentra la atencién en imdgenes que invocan
problemdticas de la historia de las ideas construida por una determinada
“comunidad de pensamiento”, cercana al horizonte intelectual de Orozco. Por ello
encontré pertinente referir aspectos del pensamiento de José Ortega y Gasset,
Edmundo O’Gorman, Justino Ferndndez, Ernest Cassirer, Samuel Ramos, Luis
Cardoza y Aragén y Antonin Artaud. Estos pensadores, como el pintor, reconocen
el sufrimiento humano en la dislocacién interna que padece el individuo moderno,
basada en dicotomias: pasado/presente, cuerpo/espiritu, razén/intuicién,
mito/Historia. En esta tesis propongo que Las riquezas nacionales resume el meollo
del conflicto del hombre moderno, asi como una forma de redencién: el panorama
fatalista de la tiranfa del materialismo y el distanciamiento de la vida espiritual se
contrarresta con el “impulso vital” original -expresado en la reivindicacién del
instinto- y la reconexién “poética”, “irracional” y “emotiva” del ser humano con su
propia naturaleza y su entorno, a través del mito. También expongo que, de forma
sutil, Movimiento social del trabajo aludiria a una de las preocupaciones constantes de
Orozco en su reflexion social: la conciencia histérica. La razén histérica se encuentra
en la dimensién espectral, que declara la conciencia del pasado como realidad

presente e ineludible.

Durante los afios cuarenta, hacia el final de su vida, Orozco continuara expandiendo
las posibilidades de configuraciéon alegérica y expresion pldstica. En este sentido,
encontramos retos interesantes para el estudio en sus alegorias religiosas y la pintura
de cardcter metafisico, como el mural Apocalipsis en el antiguo templo de Jests
Nazareno y las pinturas de caballete EI Gélgota, Cristo destruyendo su cruz, El martirio

de San Esteban y La crucifixion, entre otras; asimismo la pintura de caballete La
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Victoria,» la serie grafica La Verdad y el grupo de alegorias inspiradas en la
Conquista, Los Teules. En los dltimos afios del artista, el desarrollo de su potencia
alegoérica ird de la mano de la innovacién en técnicas, materiales y métodos de
trabajo; dara énfasis a la materia pictdrica, encamindndose en los senderos de la
abstraccion expresiva — visible en la obra gréfica y plastica expuesta en 1948 en el
Colegio Nacional, particularmente en los cuadros La Vela y Fantasia- o geométrica,
inspirada en la arquitectura de Mario Pani, en los murales del Anfiteatro de la
Escuela Nacional de Maestros y la obra inconclusa del Conservatorio Nacional de
Mtsica. En esta década, que serd la tltima de su vida, Orozco siguié extendiendo
los limites de su evolucion estilistica y encontré la consagracion definitiva, avalada
por instituciones culturales de cardcter oficial: su nombramiento como miembro
fundador de EI Colegio Nacional en 1943, el Premio Nacional de Ciencias y Artes de

1946 y una exposicién-homenaje nacional en el Palacio de Bellas Artes en 1947.

= La Victoria (1944) cuenta con el andlisis de Renato Gonzélez Mello en su ensayo, “La utopia y el
cementerio, la victoria y los libros” en Orozco en la coleccién del Museo Carrillo Gil, México, CNCA
INBA Museo de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, 1999.
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Anexo 1. Huellas de un expediente perdido

El expediente 26297, correspondiente al inmueble de la Suprema Corte de Justicia
de la Nacion, se ubica en el Centro de Documentaciéon del Instituto de
Administraciéon y Avaltios de Bienes Nacionales (INDAABIN), una oficina de
gobierno anteriormente denominada Direccién General de Bienes Nacionales. En
esta carpeta, los documentos mds antiguos datan de 1947 y describen — en cartas
oficiales y un anteproyecto arquitecténico- el plan de construir en el techo del
edificio una guarderia infantil que no se llevé a cabo; en dichos documentos
encontramos las razones: insuficiencia de fondos y la inconformidad del arquitecto
de la SCJN, Antonio Mufioz Garcia. El resto de los papeles del expediente datan de
las décadas de los setentas, ochentas, noventas y el mds reciente de 2007. La mayoria
de éstos son comunicaciones oficiales —algunas de la propia SCJN- que dan
testimonio de la infructuosa bisqueda de la memoria documental del edificio sede
de la SCJN, construido en el segundo lustro de los afios treinta e inaugurado
oficialmente en junio de 1941. Segtin se lee, en abril de 1955 la Direccién General de
Bienes Inmuebles entregé a la Tesoreria de la Federacion, situada en el Palacio
Nacional, un expediente integrado por 44 documentos, con la finalidad de que se
realizaran comprobaciones de la erogacion de diversos contratos de ejecucion de
obra de dicho inmueble.r Meses mds tarde, se entregaron otros 18 legajos

adicionales.” Veinte afios después, en enero de 1976, el Registro Publico de la

= Oficio 50-1-3996, 26 de abril de 1955. Expediente 26297. Archivo INDAABIN.

= Oficio 50-8020, 3 de oct de 1955. Expediente 26297. Archivo INDAABIN.
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Propiedad Federal, dependiente de la Secretarfa del Patrimonio Nacional (creada en
1958), reclamé el legajo de contratos del inmueble de la SCJN al Departamento de
Valores y Operaciones Diversas de la Tesoreria de la Federacién.” La respuesta a
esta solicitud dice: “que se remiti6 a la Contaduria de la Federacién el expediente
que se indica” y en particular menciona la oficina de Glose de Bienes Muebles e
Inmuebles. Dicha oficina también recibi6 una solicitud del expediente de parte del
Registro Publico de la Propiedad. La réplica fue contundente: en esa dependencia
no existia ningtin antecedente escrito de que ese expediente se hubiera remitido a
esta dependencia y tampoco se contaba con los nombres de los contratistas que
participaron en la construcciéon de la SCJN; por lo tanto, era imposible localizarlo
“en el supuesto de que efectivamente se hubiera remitido a esta Contaduria”.=
Segun consta en un documento sin fecha, probablemente de finales de los afios
setentas, un empleado del Departamento de Indice y de Archivo del Registro
Publico de la Propiedad acudié personalmente a la Contraloria y a la Tesoreria a
indagar acerca del destino del expediente 26297. Al pie de la misiva se lee que la
“altima informacién recibida por el Departamento de Valores y Operaciones
Diversas de la Tesoreria de la Federacion” remite a 1955, cuando un sefior de nombre
Ricardo Paczka Castro fue comisionado para recoger en la Tesoreria los legajos
entregados. El informante explica que dicho sefior Paczka fue localizado e
interrogado al respecto, lamentablemente la pesquisa llevé a un callején sin salida:

“no fue posible que diera mayores datos en virtud de que padece demencia mental,

= Oficio 52-761, 23 de enero de 1976. Ibid.

= Oficio 52-861, 17 de febrero de 1976. Ibid.
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lo tinico que manifesto es que los legajos se quedaron en la Tesoreria”.= Si asf fuera,
y adn existieran estos papeles, el expediente 26297 podria encontrarse en algin

repositorio documental de la Secretaria de Hacienda y Crédito Pablico.

En cuanto a los planos arquitecténicos del inmueble, la tnica pista de su existencia
en el expediente la provee el acuse de recibo de una carta fechada en marzo de 1999,
firmada por el Ingeniero Luis Paczka Sdnchez —-indudablemente emparentado con
el mencionado Ricardo Paczka Castro-, entonces director de la Comisién de Avaltos
de Bienes Nacionales (CABN). Esta misiva responde a una solicitud del director de
Mantenimiento e Intendencia de la SCJN, que requiere “copias heliogréficas y
maduros de los planos del inmueble” de la Suprema Corte.» Mediante esta carta
sabemos que dicha Comisién, dependiente de la Direccién General del Patrimonio
Inmobiliario Federal (actualmente parte del INDAABIN), contaba con once planos
del inmueble de la Suprema Corte; siete de ellos con fecha del 21 de junio de 1935,
uno del 10 de junio de 1936, dos del 10 de mayo de 1937 y uno del 31 de julio de
1938. Estos comprendian vistas de las fachadas principales, posterior y laterales, un
corte transversal de una galeria y las plantas del primer, segundo, tercer y cuarto
pisos. Segun se indica en este escrito oficial, la CABN envi6 a la SCJN dos copias de
cada uno de los planos mencionados. Sin embargo, no fue posible localizar un solo

plano en la Suprema Corte de Justicia de la Nacion (ni en el Archivo Histdrico ni en

= Carta dirigida al C. José Luis Arévalo Maldonado. Jefe del Departamento de Indices y Archivo.
Firmada por el Lic. Teco Archila. Ibid.

= Acuse de Oficio Reg. 1999001565, 16 de marzo de 1999. Ibid.
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la Direccién de Intendencia), tampoco en la planoteca adscrita al Registro Pablico y

Control Inmobiliario del INDAABIN.
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Apéndice 1. Recurso en linea: Constitucion Politica de los Estados Unidos
Mexicanos, que reforma la de 5 de febrero de 1857. Compilacién cronoldgica de

sus modificaciones.

La pédgina de internet de la Suprema Corte de Justicia de la Nacién www.scjn.gob.mx

se pone a disposicién del publico en general el texto completo de la Constituciéon
Politica de México, asif como una relacién cronoldgica de sus modificaciones, desde
su promulgacién en 1917. La versién completa de la Carta Magna puede consultarse
en:

https:/ /www.scin.gob.mx / constitucion-politica-de-los-estad os-unidos-mexicanos

Modificaciones a los articulos 27 y 123 hasta 1950

El articulo 27 constitucional se reformé en octubre de 1934, diciembre de 1937, abril
de 1945 y diciembre de 1948. Las reformas, en la versién publicada en el Diario
Oficial de la Federacién, pueden consultarse en:

https:/ /www.scin.gob.mx / constitucion-politica-de-los-estados-unidos-

mexicanos/articulos /339

El articulo 123 se reformé en septiembre de 1929 y en diciembre de 1938. Las
reformas, en la versién publicada en el Diario Oficial de la Federacién, pueden
consultarse en:

https:/ /www.scin.gob.mx / constitucion-politica-de-los-estados-unidos-

mexicanos/articulos /344
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Fotografia IRM.
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Unidos. Fotografia IRM.
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tela, Departamento de Justicia de Estados Unidos. Fuente: The Living New Deal
https:/ /livingnewdeal.org / projects / department-of-justice-murals-washington-
dec/
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de/
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Fig. 34 Mario Sironi, mosaico La Ley entre la Justicia y la Fuerza, 1936, Sala de

Audiencias del Palacio de Justicia de Mildn. Fuente:

http:/ / ginangri.photoshelter.com /image /100004lpDRNfEFoQ Fotografia Gin
Angri (13 feb 2012).

Fig. 35 Attilio Selva, La Justicia, Patio de honor, Palacio de Justicia de Milén.

Fig. 36 Primo Conti, mural La Justicia del Cielo y de la Tierra, 1939, Sala del tribunal
civil, Palacio de Justicia de Mildn. Fuente: “Fascismo-Architettura-Arte”

http:/ /www.artefascista.it/conti_ primo__fascismo _architettu.htm
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Fig. 37 Dive Bomber, 1940, Museo de Arte Moderno, Nueva York. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 291.

Fig. 38 Alegoria de México, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 311. Fotografia LD y RO.

Fig. 39 Interpretacion del articulo 127 constitucional, estudio, 1940, 1apiz sobre papel.
Coleccion Clemente Orozco Valladares. Fuente: Orozco Valladares, Orozco, Verdad
cronoldgica, Jalisco, Universidad de Guadalajara, 1983, 407.

Fig. 40 Alegoria, proyecto general, 1940, ldpiz sobre papel, 33 x 68.2 cm, Instituto
Cultural Cabanas (ICC). Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.

Fig. 41 Bosquejo general, sin fecha, ldpiz sobre papel, Coleccion Lucrecia Orozco
Valladares e hijos (CLOVH). Fuente: CLOVH.

Fig. 42  Estudio para las riquezas nacionales, cabeza de jaguar, 1940, temple sobre
papel, 34.6 x 51.5 cm, Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos. Fuente: Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 314. Fotografia LD y RO.

Fig. 43 Mudscara bocabajo, trazada, 1940, temple sobre papel, 34 x 50 cm, Coleccién
Lucrecia Orozco Valladares e hijos. Fuente: Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 315.
Fig. 44 Mudscara bocabajo, color gris, 1940, temple sobre papel, 34.1 x 51.1 cm, Instituto
Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.

Fig. 45 Mdscara bocabajo, color tierra de Siena, 1940, temple sobre papel, 29 x 37 cm,
Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos. Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 315.
Fig. 46 Cabeza en verdes, jaguar [sic], trazos de un rostro triangular, 1941, temple sobre
papel, 34.6 x 51.3 cm, Instituto Cultural Cabafas. Fuente: ICC. Reproduccién
autorizada por el INBA.

Fig. 47 Estudio, cabeza de forma triangular, temple sobre papel, aprox. 50 x 40 cm,
Ubicacién desconocida, fotografia del catdlogo del Homenaje nacional a José
Clemente Orozco (1947). Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.

Fig. 48 Cabeza contra el piso, hombre barbado, 1941, temple sobre papel, 40.4 x 58 cm,
Instituto Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.
Fig. 49 Cabeza contra el piso, joven con ojos cerrados, 1941, temple sobre papel, 40.5 x
58.2 cm, Instituto Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el
INBA.

Fig. 50  Calavera, 1941, temple sobre papel, 52.2 x 37.8 cm, Instituto Cultural
Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.
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Fig. 51 Mudscara, hombre, 1949 [sic], tinta sobre papel, 56 x 38.2 cm, Instituto Cultural
Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada por el INBA.

Fig. 52 Estudio para La Justicia, seccién derecha muro sur, 1941, temple sobre papel,
49.3 x 34.3 cm, Instituto Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién autorizada
por el INBA.

Fig. 53 Estudio para La Justicia, proyecto general muro sur, 1940-1941, lapiz sobre
papel, 352 x 68 cm, Instituto Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproduccién
autorizada por el INBA.

Fig. 54 Estudio para La Justicia, proyecto general muro norte, 1940-1941, lapiz sobre
papel, 33 x 67.8 cm, Instituto Cultural Cabafias. Fuente: ICC. Reproducccién
autorizada por el INBA.

Fig. 55 Panel de la justicia, 1941, 1dpiz sobre papel, 29.3 x 71 cm, Instituto Cultural
Cabafias. Fuente: ICC. Reproducccién autorizada por el INBA.

Fig. 56 Pedestal de justicia, proyecto general, 1dpiz sobre papel, Coleccién Lucrecia
Orozco Valladares e hijos. Fuente: CLOVH.

Fig. 57 Figura recostada con piernas flexionadas, detalle, 1dpiz sobre papel, Coleccién
Lucrecia Orozco Valladares e hijos. Fuente: CLOVH.

Fig. 58 Yunque y pancartas, temple y ldpiz sobre papel, 41.5 x 40 cm, Coleccién
Lucrecia Orozco Valladares e hijos. Fuente: CLOVH.

Fig. 59 Angulo superior derecho de Articulo 123, Suprema Corte de Justicia de la
Nacioén.

Fig. 60 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 181.

Fig. 61 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 180-181.

Fig. 62 La Justicia, muro sur seccién derecha.

Fig. 63 Esquema de Jay Hambidge usado en el programa mural de la New School
for Social Research. Fuente: Laurance P. Hurlburt, Los muralistas mexicanos en Estados
Unidos, Promexa, 1991, 51.

Fig. 64 “Solemne inauguracién del nuevo Palacio de Justicia”, El Nacional, 2 junio de
1941. Fotografia IRM. Fuente: HCERMLC.
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Fig. 65 “El nuevo edifcio del poder judicial” El Nacional, 28 de mayo de 1941.
Fotografia IRM. Cortesia HCERMLC.

Fig. 66 “Los frescos de José Clemente Orozco en la Suprema Corte de Justicia”, EI
Nacional, 24 de mayo de 1941. Fotografia IRM. Cortesia HCERMLC.

Fig. 67 George Biddle, La guerra y la paz, tablero central, 1945, Suprema Corte de
Justicia de la Nacién. Fuente: pdgina web de la SCJN. “Mural La guerra y la paz”

http:/ /www.internet2.scjn.gob.mx/tour /mural laguerra.html

Fig. 68 Oro en Las riquezas nacionales, SCJN.
Fig. 69 Caricatura antisemita de Philipp Rupprecht en Der stiirmer, octubre 1936.

Fuente: https:/ /www.nordfront.se / philipp-rupprecht-der-sturmers-illustrator.smr

Fig. 70 Julio Ruelas, El suefio de Athos, 1905. Coleccién Juan Antonio Pérez Simén.
http:/ /www.artic.edu/aic/ collections / exhibitions / Modern / artwork /40619

Fig. 71 Julio Ruelas, La escalera del dragon, 1905, grabado, 18 x 12.5 cm. Fuente:
http:/ /www.artepinturaygenios.com /2012 /05 /julio-ruelas-los-grabad os-de-un-
bohemio.html

Fig. 72 Zapata, 1930, 6leo sobre tela, 198.8 x 122.6 cm, The Art Institute of Chicago.

Fig. 73 Diego Rivera, Fuerzas subterrdneas, 1923-1927, fresco, Escuela Nacional de
Agricultura, Chapingo. Fuente: Tibol, Raquel, Los murales de Diego Rivera, México,
RM / Universidad Auténoma de Chapingo, 2002, 31.

Fig. 74 José Chdvez Morado, La lucha antiimperialista en Veracruz, 1934, Ex Escuela
Normal de Maestros de Jalapa. Fuente: Santiago, José de, José Chdvez Morado: vida,
obra, circunstancia, Guanajuato, La Rana, 2001.

Fig. 75 José Chdvez Morado, gréfica en Frente a Frente, No. 5. Fotografia IRM.

Fig. 76 Diego Rivera, Entrada a la mina, ca. 1923, Secretaria de Educacién Publica.
Fig. 77 Grace Greenwood, Mineria, 1935, Mercado Abelardo Rodriguez.

Fig. 78 Antonio Pujol, La vida de los mineros, 1934, Teatro del Pueblo, Mercado
Abelardo Rodriguez. Fotografia IRM.

Fig. 79 Antonio Pujol, La vida de los mineros, 1934, Teatro del Pueblo, Mercado
Abelardo Rodriguez. Fotografia IRM.

Fig. 80 Esquema geoldgico en el Tratado de Geologia. Fuente: Mariano Bdrcena,

Tratado de Geologia, México, Secretaria de Fomento, 1885, 203.
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Fig. 81 Diego Rivera, Raza roja y raza negra, muro norte, 1932-1933, Instituto de Artes
de Detroit. Fuente: Linda Bank Downs, Diego Rivera. The Detroit Industrial Murals,
New York, The Detroit Institute of Art, W.W. Norton & Company, 1999, 104-105.
Fig. 82 Diego Rivera, Raza blanca y raza amarilla, muro sur, 1932-1933, Instituto de
Arte de Detroit. Fuente: Linda Bank Downs, Diego Rivera. The Detroit Industrial
Murals, 106-107.

Fig. 83 Cobre en Las riquezas nacionales, SCJN.

Fig. 84 El Hijo del Ahuizote, “Viernes de Dolores”, 8 de abril de 1900. Fuente: Manuel
Gonzalez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucién Mexicana II. La caricatura
politica, México, Fondo de Cultura Econémica, 1955, 8.

Fig. 85 El Hijo del Ahuizote, “Febrero 5 San Felipe y Santa Constitucién Mdrtires”, 2
de febrero de 1901. Fuente: Gonzalez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucion
Mexicana II. La caricatura politica, 14.

Fig. 86 EI Hijo del Ahuizote, “Los dolores de la Virgen Constitucién”, 31 marzo de
1901. Fuente: Gonzdlez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucion Mexicana II.
La caricatura politica, 15.

Fig. 87 El colmillo piiblico, “Constituciéon de 57”7, 5 de febrero de 1905, nim. 74. Fuente:
Gonzélez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucion Mexicana. II. La caricatura
politica, 16.

Fig. 88 El Hijo del Ahuizote, Figaro, “El sefior justicia”, 6 de septiembre de 1885.
Fuente: Hemeroteca Nacional. Fondo Reservado. Cortesia Gretel Ramos.

Fig. 89 El Hijo del Ahuizote, Figaro, “Sobre la justicia”, 4 de noviembre de 1888.
Fuente: Hemeroteca Nacional. Fondo Reservado. Cortesia Gretel Ramos.

Fig. 90 E! colmillo publico, “Suefios del pueblo”, 22 de noviembre de 1903, nim. 11.
Fuente: Gonzdlez Ramirez, Fuentes para la historia de la Revolucién Mexicana II. La
caricatura politica, 15.

Fig. 91 La Libertad, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 57. Fotografia LD y RO.

Fig.92 La Leyy La Justicia, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 93 Max Beckmann, La Noche, 1918. Imagen en dominio publico:
https:/ /en.wikipedia.org /wiki/The Night (painting)

Fig. 94 Gerorges Grosz, Los pilares de la sociedad, 1926. Nationalgalerie, Berlin.
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Fig. 95 Mural en el altar del antiguo Santuario de la Virgen de Guadalupe en
Jiquilpan. Fecha indeterminada. Cortesia Biblioteca Gabino Ortiz.

Fig. 96 The Great Goddess Dirga Riding Her Lion, acuarela sobre papel, c. 1690. Museo
de Arte de Filadelphia. Fuente: philamuseum.org

Fig. 97 Pierre-Paul Prud’hon, Justicia y venganza divina persiguiendo al crimen, ca. 1805
— 1806, 6leo sobre tela. 33 x 41 cm. Fuente: The J. Paul Getty Museum. Open Content
Program.http:/ /www.getty.edu/art/collection / objects /753 / pierre-paul-

prud'hon-justice-and-divine-vengeance-pursuing-crime-french-about-1805-1806/
Fig. 98 El Hijo del Ahuizote, “La vengadora”, 5 de octubre de 1890. Fuente:

Hemeroteca Nacional. Fondo Reservado.

Fig. 99 Trinidad revolucionaria, 1926, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 76. Fotografia LD y RO.

Fig. 100 EI banquete de los ricos, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.
Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 76. Fotogratia LD y RO.

Fig. 101 La huelga, 1926, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 76. Fotografia LD y RO.

Fig. 102 El acecho, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 57. Fotografia LD y RO.

Fig. 103 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
Fig. 104 Las masas, 1935, litografia. Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 202. Fotografia
LD y RO.

Fig. 105 El hombre, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 207. Fotografia LD y RO.

Fig. 106 Obreros y soldado, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 206. Fotografia LD y RO.

Fig. 107 EI pueblo y los lideres, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara.
Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 206. Fotogratia LD y RO.

Fig. 108 Litografia de José Clemente Orozco en Frente a Frente, No. 5, agosto de 1936.
Fotografia IRM.

Fig. 109 Manfiestacién, 1935, Litografia. Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 203.
Fotografia LD y RO.

Fig. 110 Los desempleados, ca. 1928-1930, 6leo sobre tela, 65 x 51.4 cm. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.
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Fig. 111 Autor desconocido, Fotografia del Frente Popular Espafiol en Frente a Frente,
No. 5, agosto de 1936. Fotografia IRM.

Fig. 112 La masa militarizada, 1937-1939, Hospicio Cabafas. Fuente: Orozco. Pintura y
Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 113 Las masas, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente: Orozco. Pintura
y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 114 Las masas, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente: Orozco. Pintura
y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 115 Después de la batalla, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 116 Detalle del dltimo plano, Articulo 123, SCJN

Fig. 117 Pablo Picasso, Guernica, 1938, Museo Reina Soffa. Fuente:
http:/ / www.museoreinasofia.es/ sites / default/ files / obras / DE00050.jpg

Fig. 118 Basurero, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 56. Fotografia LD y RO.

Fig. 119 Las cadenas del espiritu, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 177.

Fig. 120 La Espaiia de Carlos V, 1937-1939, Hospicio Cabafias. Fuente: Orozco. Pintura
y Verdad, 256. Fotografia LD y RO.

Fig. 121 Los caballos de la Conquista, 1937-1939, Hospicio Cabafias. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 259. Fotografia LD y RO.

Fig. 122 La batalla, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente: Orozco. Pintura
y Verdad, 300. Fotografia LD y RO.

Fig. 123 Los teules 1V, 1947, Museo de Arte Carrillo Gil. Fuente: Orozco. Pintura y
Verdad, 404.

Fig. 124 Alegoria nacional, 1947, Anfiteatro, Escuela Nacional de Maestros. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 416. Fotografia LD y RO.

Fig. 125 Mural satirico, 1940, entrada Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan. Fuente:
Orozco. Pintura y Verdad, 298. Fotografia LD y RO.

Fig. 126 El diablo, 1945, tinta sobre papel, Instituto Cultural Cabafias. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 372. Fotografia LD y RO.

Fig. 127 Diego Rivera, Guerrero jaguar, detalle, 1931, mural transportable, Smith

College Museum of Art, Northhampton, Massachusetts. Fuente: Leah Dickerman,
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Anna Indych-Lépez, Diego Rivera. Murals for the Museum of Modern Art, New York,
The Museum of Modern Art, 2011, 51.

Fig. 128 Detalle de Las riquezas nacionales, SCJN.

Fig. 129 Roberto Montenegro, El drbol de la vida, detalle con jaguares, 1922, ex templo
de San Pedro y San Pablo.

Fig. 130 Diego Rivera, imagen central del mural De la Conquista a 1931 en Historia de
Meéxico, 1929-1935, Palacio Nacional. Fuente: Los murales del Palacio Nacional, México,
INBA Américo Arte editores, 1997, 65. Fotografia Enrique Bostelman.

Fig. 131 Teocalli de la Guerra Sagrada, periodo poscldsico, cultura Mexica, Museo
Nacional de Antropologia. Fuente: Los murales del Palacio Nacional, 74. Fotografia
Enrique Bostelman.

Fig. 132 La llegada de Quetzalcoatl, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
Fuente: Orozco. Pintura y Verdad, 170.

Fig. 133 La religiosidad americana, 1937-1939, Hospicio Cabafias. Fuente: Orozco.
Pintura y Verdad, 251. Fotografia LD y RO.

Fig. 134 Lo cientifico, 1937-1939, Hospicio Cabafas. Fuente: Orozco. Pintura y Verdad,
237. Fotografia LD y RO.

Fig. 135 Franz Marc, Tigre, 1912, 6leo sobre tela. Stadische Galerie im Lenbachhaus,
Munich. Fuente: http:/ / www.franzmarc.org / Tiger.jsp# prettyPhoto[imagel] /0/

Fig. 136 Franz Marc, Tres gatos, 1913. Imagen en dominio publico:

https:/ /commons.wikimedia.org /wiki/File:Franz Marc - Drei Katzen_grof3.jpg

Fig. 137 Totems, 1934, Baker Library, Dartmouth College. Fuente: Orozco. Pintura y
Verdad, 178.

Fig. 138 Mdquinas, 1934, Baker Library, Dartmouth College. Fuente: Orozco. Pintura
y Verdad, 179.

Fig. 139 Emily Carr, Gitwangak, Queen Charlotte Islands, Imagen en dominio publico:

https:/ /www.wikiart.org /en/emily-carr / gitwangak-queen-charlotte-islands-1912

Fig. 140 José Pijoan, Summa Artis. Historia General del Arte, Vol. 1 Arte de los pueblos
aborigenes, Tercera edicion, Espasa Calpe SA, Madrid, 1948. Ldmina XV. Fotografia
IRM.

Fig. 141 José Pijoan, Summa Artis. Historia General del Arte, Vol. 1 Arte de los pueblos
aborigenes, figura 356. Madstiles totémicos de los indios Kuatkiut en el Parque de

Vancouver. Fotografia IRM.
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Fig. 142 Jackson Pollock, Man, Bull, Bird, ca. 1938-1941, 6leo sobre tela, 61.5 x 92

cm. Fuente: http:/ /www.collisart.com / gallery / artists /jackson-

pollock / artworks / man-bull-bird

Fig. 143 José Clemente Orozco, Cabeza de dos jaguares, 1940, tinta sobre papel, Acervo
INBA ICC. Fuente: Coleccion Instituto Cultural Cabafias, Guadalajara, Instituto
Cultural Cabanas, 1995.

Fig. 144 Animal en Las Riquezas Nacionales, SCJN.

Fig. 145 Coatlicue, periodo posclasico, Mexica, Museo Nacional de Antropologia.
Fig. 146 Alegoria de México, ca. 1947, piroxilina sobre masonite, Coleccién Andrés
Blaisten. Fuente: Mexican Modern Painting from the Andrés Blaisten Collection, México,
Editorial RM, 2011, 155.

Fig. 147 Portada de México en el arte, nimero 1, julio de 1948.
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Imagenes

Fig. 1 Las riquezas nacionales, Sala de Pasos Perdidos, muro oriente, Suprema Corte

de Justicia de la Nacion.
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Fig. 2 Articulo 123 0 Movimiento social del trabajo, Sala de Pasos Perdidos, muro

poniente, Suprema Corte de Justicia de la Nacion.

321



Fig. 3 La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro sur, Suprema Corte de Justicia de

la Nacion.

La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro sur, seccién izquierda
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La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro sur, seccién derecha

Fig. 4 La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro norte, Suprema Corte de Justicia

de la Nacion.
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La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro norte, seccién izquierda

La Justicia, Sala de Pasos Perdidos, muro norte, secciéon derecha
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Fig. 5 a Antonio Mufioz Garcia, Suprema Corte de Justicia de la Nacién, 1936 —
1941

Fig. 5 b Antonio Mufioz Garcia, Suprema Corte de Justicia de la Nacién, 1936 —
1941.

325



Fig. 6 Juan Patricio Morlete Ruiz, Plaza del Volador, 1772

Fig. 7 a Construccién de la SCJN, Archivo fotografico de El Nacional, Instituto
Nacional de Estudios Histdricos de las Revoluciones de México INEHRM).
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Fig.7b Construccién de la SCJN, Sistema Nacional de Fototecas.
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Fig. 8 Vista aérea de la Plaza de la Constitucién. Revista As7, noviembre de 1940.

Fig. 9 Antonio Mufioz Garcia, Mercado Melchor Ocampo, 1931.

Fig. 10 Antonio Mufioz Garcia, Centro Escolar Revolucién, 1933.
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Fig. 11 Antonio Mufioz Garcia, Mercado Abelardo Rodriguez, 1935.
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Fig. 12 Plano. Suprema Corte de Justicia de la Nacién. Ubicacion del edificio. Escala 1/400.
Coleccion Gustavo Casasola.

Fig. 13 Diagrama del edificio de la SCJN, con ubicacién de murales.
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Fig. 14 Fachada principal de la SCJN.

Fig. 15 Fachada principal de la SCJN.
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Fig. 16 Fachada posterior de la SCJN.

Fig. 17 El Nacional, 31 de mayo de 1941.
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Fig. 18 Interior de la SCJN, El Nacional, 1° de junio de 1940.

Fig. 19 Francisco Javier Luque y José Espelius, Cuartel general de la Armada,

1928, Madrid.
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Fig. 20 Clarence C. Zantzinger y Charles L. Borie, Departamento de Justicia de Estados
Unidos, 1931-1935, Washington D.C.

Fig. 21 Departamento de Justicia de Estados Unidos, vista de una fachada posterior.
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Fig. 22 Departamento de Justicia de Estados Unidos, vista interior.

Fig. 23 Elementos Decé en el edificio del Departamento de Justicia de Estados Unidos.
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Fig. 24 John Steuart Curry, Movement of the Population Westward, 1937, 6leo sobre tela,

Departamento de Justicia de Estados Unidos.

Fig. 25 George Biddle, fragmento de Society Free Through Justice, 1936, fresco,

Departamento de Justicia de Estados Unidos.
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Fig. 26 Emil Bisttram, fragmento de Contemporary Justice and woman, 1939, 6leo sobre tela,

Departamento de Justicia de Estados Unidos

Fig. 27 Symeon Shimi, Contemporary Justice — the Child, 1940, tempera, Departamento de

Justicia de Estados Unidos.
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Fig. 28 Cass Gilbert, Suprema Corte de Justicia de Estados Unidos, 1935, Washington D.C.

Fig. 29 Escultura en fachada exterior de la Suprema Corte de Justicia de Estados Unidos.
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Fig. 30 Marcello Piacentini, Rectoria de la Universidad de La Sapienza, 1936, Roma.

Fig. 31 Marcello Piacentini, Palacio de Justicia de Mildn, 1932-1940.
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Fig. 32 Marcello Piacentini, Museo Nacional de la Magna Grecia, 1932-1941, Reggio
Calabria

Fig. 33 Palacio de Justicia de Mildn, fachada principal.
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Fig. 34 Mario Sironi, mosaico La Ley entre la Justicia y la Fuerza, 1936, Sala de Audiencias del

Palacio de Justicia de Milan.
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Fig. 35 Attilio Selva, La Justicia, Patio de honor, Palacio de Justicia de Milan.

Fig. 36 Primo Conti, mural La Justicia del Cielo y de la Tierra, 1939, Sala del tribunal civil,

Palacio de Justicia de Mildn. Mussolini en compafifa de Napoleén y Virgilio.
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Fig. 37 Dive Bomber, mural portatil, 1940, Museo de Arte Moderno, Nueva York.
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Fig. 38 Alegoria de México, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.

Fig. 39 Interpretacion del articulo 127 constitucional, estudio, 1940, 1dpiz sobre papel.

Coleccion Clemente Orozco Valladares.
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Fig. 40 Alegoria, proyecto general, 1940, 1dpiz sobre papel, 33 x 68.2 cm, Instituto Cultural

Cabafias.

Fig. 41. Bosquejo general, sin fecha, 1dpiz sobre papel, Coleccion Lucrecia Orozco Valladares

e hijos.
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Fig. 42 Estudio para las riquezas nacionales, cabeza de jaguar, 1940, temple sobre

papel, 34.6 x 51.5 cm, Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos.

Fig. 43 Mdscara bocabajo, trazada, 1940, temple sobre papel, 34 x 50 cm, Coleccién Lucrecia

Orozco Valladares e hijos.
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Fig. 44 Mdscara bocabajo, color gris, 1940, temple sobre papel, 34.1 x 51.1 cm, Instituto

Cultural Cabanas.

Fig. 45 Mdscara bocabajo, color tierra de Siena, 1940, temple sobre papel, 29 x 37 cm,

Coleccién Lucrecia Orozco Valladares e hijos.
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Fig. 46 Cabeza en verdes, jaguar [sic], trazos de un rostro triangular, 1941, temple sobre

papel, 34.6 x 51.3 cm, Instituto Cultural Cabafias.

Fig. 47 Estudio, cabeza de forma triangular, temple sobre papel, aprox. 50 x 40 cm,

Ubicacion desconocida.
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Fig. 48 Cabeza contra el piso, hombre barbado, 1941, temple sobre papel, 40.4 x 58 cm,

Instituto Cultural Cabanas.

Fig. 49 Cabeza contra el piso, joven con ojos cerrados, 1941, temple sobre papel, 40.5 x 58.2

cm, Instituto Cultural Cabanias.

Fig. 50 Calavera, 1941, temple sobre papel, 52.2 x 37.8 cm, Instituto Cultural Cabarias.

349



Fig. 51 Mdscara, hombre, 1949 [sic], tinta sobre papel, 56 x 38.2 cm, Instituto Cultural

Cabaiias.

Fig. 52 Estudio para La Justicia, seccién derecha muro sur, 1941, temple sobre papel, 49.3 x

34.3 cm, Instituto Cultural Cabaias.
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Fig. 53 Estudio para La Justicia, proyecto general muro sur, 1940-1941, lapiz sobre papel,
35.2 x 68 cm, Instituto Cultural Cabanias.

Fig. 54 Estudio para La Justicia, proyecto general muro norte, 1940-1941, lapiz sobre papel,
33 x 67.8 cm, Instituto Cultural Cabanas.
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Fig. 55 Panel de la justicia, 1941, 14piz sobre papel, 29.3 x 71 cm, Instituto Cultural Cabafias.

+
Fig. 56 Pedestal de justicia, proyecto general, ldpiz sobre papel, Coleccién Lucrecia Orozco

Valladares e hijos.
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Fig. 57 Figura recostada con piernas flexionadas, detalle, lapiz sobre papel, Coleccién Lucrecia

Orozco Valladares e hijos.

Fig. 58 Yunque y pancartas, temple y 1dpiz sobre papel, 41.5 x 40 cm, Coleccién Lucrecia

Orozco Valladares e hijos.
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Fig. 59 Angulo superior derecho de Articulo 123, Suprema Corte de Justicia de la

Nacion

Fig. 60 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
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Fig. 61 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.

Fig. 62 La Justicia, muro sur seccién derecha
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Fig. 63 Esquema de Jay Hambidge usado en el programa mural de la New School

for Social Research. Esquema de Laurance P. Hulburt.
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Fig. 64 El Nacional, 2 junio de 1941.

Fig. 65 El Nacional, 28 de mayo de 1941.
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Fig. 66 El Nacional, 24 de mayo de 1941.

Fig. 67 George Biddle, La guerra y la paz, 1945, Suprema Corte de Justicia de la Nacién.

Fig. 68 Oro en Las riquezas nacionales, SCJN.
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Fig. 69 Caricatura antisemita de Philipp Rupprecht en Der stiirmer, octubre 1936.

Fig. 70 Julio Ruelas, El suefio de Athos, 1905. Coleccién Juan Antonio Pérez Simoén.
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Fig. 71 Julio Ruelas, La escalera del dragon, 1905, grabado, 18 x 12.5 cm.

Fig. 72 Zapata, 1930, 6leo sobre tela, 198.8 x 122.6 cm, The Art Institute of Chicago.
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Fig. 73 Diego Rivera, Fuerzas subterrdneas, 1923-1927, fresco, Escuela Nacional de
Agricultura, Chapingo.

Fig. 74 José Chéavez Morado, La lucha antiimperialista en Veracruz, 1934, Ex Escuela

Normal de Maestros de Jalapa.
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Fig. 75 José Chdvez Morado, gréfica en Frente a Frente, No. 5.

Fig. 76 Diego Rivera, Entrada a la mina, ca. 1923, Secretaria de Educacién Publica.
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Fig. 77 Grace Greenwood, Mineria, 1935, Mercado Abelardo Rodriguez.

Fig. 78 Antonio Pujol, La vida de los mineros, 1934, Teatro del Pueblo, Mercado
Abelardo Rodriguez.
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Fig. 79 Antonio Pujol, La vida de los mineros, 1934, Teatro del Pueblo, Mercado
Abelardo Rodriguez.

Fig. 80 Esquema geoldgico en el Tratado de Geologia de Mariano Barcena, 1885.
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Fig. 81 Diego Rivera, Raza roja y raza negra, muro norte, 1932-1933, Instituto de Artes
de Detroit.

Fig. 82 Diego Rivera, Raza blanca y raza amarilla, muro sur, 1932-1933, Instituto de Arte
de Detroit.

Fig. 83 Cobre en Las riquezas nacionales, SCJN.
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Fig. 84 El Ahuizote, “Viernes de Dolores”, 8 de abril de 1900.
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Fig. 85 El Ahuizote, “Febrero 5. San Felipe y Santa Constitucién Martires”, 2 de
tebrero de 1901.

Fig. 86 El Ahuizote, “Los dolores de la Virgen Constitucién”, 31 marzo de 1901
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Fig. 87 El colmillo publico, “Constituciéon de 577, 5 de febrero de 1905.

Fig. 88 El Hijo del Ahuizote, Figaro, “El sefior justicia”, 6 de septiembre de 1885.
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Fig. 89 El Hijo del Ahuizote, Figaro, “Sobre la justicia”, 4 de noviembre de 1888.

Fig. 90 EI colmillo piiblico, “Suefios del pueblo”, 3 de noviembre de 1903.
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Fig. 91 La Libertad, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.

Fig. 92 La Ley y La Justicia, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.
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Fig. 93 Max Beckmann, La noche, 1918.

Fig. 94 Georges Grosz, Los pilares de la sociedad, 1926. Nationalgalerie, Berlin.
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Fig. 95 Mural en el altar del antiguo Santuario de la Virgen de Guadalupe en

Jiquilpan. Fecha indeterminada. Cortesia Biblioteca Gabino Ortiz.

Fig. 96 The Great Goddesss Durga Riding Her Lion, acuarela sobre papel, c. 1690. Museo
de Arte de Filadelfia.
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Fig. 97 Pierre-Paul Prud’hon, Justicia y venganza divina persiguiendo al crimen, ca. 1805 —
1806, 6leo sobre tela. 33 x 41 cm, The J. Paul Getty Museum.

Fig. 98 El Hijo del Ahuizote, “La vengadora”, 5 de octubre de 1890.
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Fig. 99 Trinidad revolucionaria, 1926, antigua Escuela Nacional Preparatoria.

Fig. 100 EI banquete de los ricos, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.
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Fig. 101 La huelga, 1926, antigua Escuela Nacional Preparatoria.

Fig. 102 El acecho, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.

Fig. 103 Hombre industrial moderno, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
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Fig. 104 Las masas, 1935, litografia.

Fig. 105 EI hombre, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara.
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Fig. 106 Obreros y soldado, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara.

Fig. 107 El pueblo y los lideres, 1936, Paraninfo de la Universidad de Guadalajara.
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Fig. 108 Litografia de José Clemente Orozco en Frente a Frente, No. 5, agosto de
1936.

Fig. 109 Manfiestacion, 1935, Litografia.
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Fig. 110 Los desempleados, ca. 1928-1930, éleo sobre tela, 65 x 51.4 cm.

Fig. 111 Autor desconocido, Fotografia del Frente Popular Espafiol en Frente a
Frente, No. 5, agosto de 1936.
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Fig. 112 La masa militarizada, 1937-1939, Hospicio Cabafias.

Fig. 113 Las masas, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.
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Fig. 114 Las masas, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.

Fig. 115 Después de la batalla, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.
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Fig. 116 Detalle del dltimo plano, Articulo 123, SCJN.
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Fig. 117 Pablo Picasso, Guernica, 1938, Museo Reina Soffa.

Fig. 118 Basurero, 1923-1924, antigua Escuela Nacional Preparatoria.

Fig. 119 Las cadenas del espiritu, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.
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Fig. 120 La Espaiia de Carlos V, 1937-1939, Hospicio Cabaiias.

Fig. 121 Los caballos de la Conquista, 1937-1939, Hospicio Cabaiias.

384



Fig. 122 La batalla, 1940, Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.

Fig. 123 Los teules 1V, 1947, piroxilina sobre masonite, 122 x 160 cm, INBA Museo de
Arte Carrillo Gil.
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Fig. 124 Alegoria nacional, 1947, Anfiteatro, Escuela Nacional de Maestros.

Fig. 125 Mural satirico, 1940, entrada Biblioteca Gabino Ortiz, Jiquilpan.
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Fig. 126 El diablo, 1945, tinta sobre papel, Instituto Cultural Cabafias.

Fig. 127 Diego Rivera, Guerrero jaguar, detalle, 1931, mural transportable, Smith
College Museum of Art, Northhampton, Massachusetts.

Fig. 128 Detalle de Las riquezas nacionales, SCJN.
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Fig. 129 Roberto Montenegro, El drbol de la vida, detalle con jaguares, 1922, ex templo
de San Pedro y San Pablo.

Fig. 130 Diego Rivera, imagen central del mural De la Conquista a 1931 en Historia de
México, 1929-1935, Palacio Nacional.

Fig. 131 Teocalli de la Guerra Sagrada, periodo poscldsico, cultura Mexica, Museo

Nacional de Antropologfa.

388



Fig. 132 La llegada de Quetzalcoatl, 1932-1934, Baker Library, Dartmouth College.

Fig. 133 La religiosidad americana, 1937-1939, Hospicio Cabafias.
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Fig. 134 Lo cientifico, 1937-1939, Hospicio Cabaiias.

Fig. 135 Franz Marc, Tigre, 1912, 6leo sobre tela. Stadische Galerie im Lenbachhaus,
Munich.
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Fig. 136 Franz Marc, Tres gatos, 1913.

Fig. 137 Tétems, 1934, Baker Library, Dartmouth College.
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Fig. 138 Mdquinas, 1934, Baker Library, Dartmouth College.

Fig. 139 Emily Carr, Gitwangak, Queen Charlotte Islands, 1912.
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Fig. 140 José Pijodn, Summa Artis, L&mina XV, Vol. 1.

Fig. 141 José Pijoan, Summa Artis, figura 356. Mastiles totémicos de los indios Kuatkiut

en el Parque de Vancouver.
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Fig. 142 Jackson Pollock, Man, Bull, Bird, ca. 1938-1941, 6leo sobre tela,
61.5x92 cm.

Fig. 143 José Clemente Orozco, Cabeza de dos jaguares, 1940, tinta sobre papel, Acervo
INBA Instituto Cultural Cabanias.
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Fig. 144 Animal en Las Riquezas Nacionales, SCJN.

Fig. 145 Coatlicue, periodo poscldsico, Mexica, Museo Nacional de Antropologia.
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Fig. 146 Alegoria de México, ca. 1947, piroxilina sobre masonite, 79 x 122 cm,

Coleccion Andrés Blaisten.

Fig. 147 Portada de México en el arte, nimero 1, julio de 1948.
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