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Art in Action protagonizada por Diego Rivera: La construccion de la

imagen del muralista como un Old Master (1940).

Introduccion
A finales de 2019 se hizo publico en algunos diarios mexicanos e internacionales que el
museo Whitney de Nueva York estaba preparando una exhibicion que llevaria por titulo Vida
americana. Mexican Muralists Remake American Art, 1925-1945, y que, a la sazdn, daria
cuenta de las relaciones entre el arte moderno mexicano y el producido en los Estados Unidos
(con especial énfasis en Nueva York) durante el periodo posrevolucionario. De tal manera, la
exhibicion mostraria la estela del arte mexicano en territorio estadounidense y su didlogo con
la produccion norteamericana coetdnea y posterior. Aunque dicho proyecto tomaba en cuenta
a una gran cantidad de pintores mexicanos importantes, la exhibicion se desarrollé con
especial énfasis en las figuras de los llamados tres grandes: Diego Rivera, José Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros.! En ese momento me invadié un entusiasmo por revisar el
tema y aproximarme a problemas latentes en el arte mexicano, como lo es el de la historia de
las exposiciones, el despliegue de objetos artisticos y sus implicaciones politicas y el de la
construccion de discursos hegemonicos en torno a la presentacion o representacion de artistas
en el espacio exhibitivo.

Aunque en un primer momento para ingresar al programa de maestria en historia del
arte presenté un proyecto mucho mas amplio y ambicioso tuve que realizar algunos cortes y
delimitaciones importantes para poder desarrollar una suerte de mapeo y aproximacion, y asi,
llevar a cabo tal investigacion en otro espacio. Si bien dicho ejercicio tuvo que limitarse a lo

que aqui se presenta, desde ya deseo hacer explicito a mi lector que este ensayo es parte de un

' Aunque el autor no acudié a ver la exposicion de manera presencial, reviso la totalidad de los
recursos disponibles en linea asi como el recorrido virtual de la exposicion y leyé con cuidado el
catalogo de la exposicion en el que los textos estan mayoritariamente dedicados a la obra de Orozco
Rivera y Siqueiros y su relacion con artistas como Jackson Pollock, Thomas Hart Benton entre otros.
Al respecto se puede revisar el catalogo de la exposicion: Vida Americana, Mexican muralists
Remake American Art, (Nueva York, Whitney Museum of American Art/Yale University Press, 2019).



trabajo de reflexion mucho mds amplio que implica construir argumentos sobre las
correspondencias entre el arte del sur del continente y el producido al otro lado de la frontera
norte de México para generar una vision integral sobre el arte en América.

En las paginas que siguen busco problematizar un suceso artistico que no ocurrid en
México pero que involucrd de manera importante a uno de los artistas mas notables del siglo
XX: el guanajuatense Diego Rivera. Se trata de su participacion en Art in Action, un proyecto
expositivo realizado en 1940 dentro del Palace of Fine Arts que formo6 parte de la Feria
Mundial de San Francisco misma que se presentd bajo el nombre de Golden Gate
International Exposition (1939-1940). Esta investigacion se centra en el andlisis de este
suceso que acaecio en la segunda temporada que el Palacio de Bellas Artes de la feria abri6 al
publico.

Rivera aparecid entre mayo y octubre de 1940 pintando en vivo ante los asistentes de
la feria. Un suceso para nada atipico si se toma en cuenta que ser observado ejerciendo su
oficio era parte de su labor cotidiana. Los asistentes a su exposicion quizds habian podido
observar su labor, o al menos debieron tener noticia de su practica, en la exposicion que
organizd el MoMA en 1931.% Por otra parte, en México, los intelectuales (tanto mexicanos
como norteamericanos), periodistas, funcionarios y curiosos hicieron lo propio cuando el

muralista elaboraba sus obras en los muros de edificios publicos o bien privados en México’.

2 Sabine Mabardi, “Politics of the Primitive and the modern: Diego Rivera at MoMA in 1931”, Curare:
espacio critico para la cultura y las artes, num 9, 1996.

% Ver: Andrew Hemingway, “American Communists view mexican muralism: critical and artistic
responses”, Cronicas. El Muralismo, Producto De La Revolucién Mexicana, En América, num. 8-9
(2010): 13-42. Al respecto se pueden revisar las impresiones de distintos autores entre los que
destacan: John Dos Passos y su célebre texto “Paint the revolution” ver: Alicia Azuela, “John Dos
Passos Y La Pintura Mexicana”, Anales Del Instituto De Investigaciones Estéticas, vol 56, num 14
(1986): 223-228.; de igual manera Beltram Wolfe dedico algunas lineas a comentar el trabajo de los
muralistas, siempre como un agudo observador de la labor de Rivera, ver: “A Byzantine detour” en:
The fabulous life of Diego Rivera, (Nueva York: Stein and Day Publishers,1963), 131-140; Anita
Brenner fue otra aguda observadora del trabajo de los muralistas al respecto publicé un libro
fundamental para entender el arte moderno en México, el multicitado /dolos tras los altares, en el que
no solo describe la importancia de los murales sino su dimension politica y de intercambio
econdémico. La autora describe los sueldos recibidos por los artistas y sus inspiraciones intelectuales
para el desenvolvimiento de su labor. Ver: Anita Brenner, “Capitulo 12. El sindicato técnico de
pintores y escultores”, idolos tras los altares (México: Editorial Domés, 1983), 281-299.



Sin embargo, en esta ocasion no fue igual, Rivera no tuvo un espacio en solitario para mostrar
su trabajo porque la intencidon de Art in Action tenia como impronta estética mostrar a los
espectadores la elaboracion de las obras y ponderar la idea de que “observar el trabajo
artistico podia contribuir a una mayor comprension de las obras de arte”. De tal suerte, la
presencia de Rivera y el papel ponderante de este proyecto servia para subsanar la ausencia
de una ambiciosa exposicion de arte europeo instalada en el pabellon un afo antes. Por ello,
en este ensayo me interesa pensar como el arte italiano que habia sido previamente mostrado,
durante 1939, permiti6 a los organizadores de la feria establecer una narrativa comun con
Diego Rivera en la segunda etapa de la feria. Sobre todo pensando que la presencia de arte
europeo responde mas a una agenda administrativa y politica que a un "gusto" o interés de los
organizadores.

Tony Bennett ha profundizado respecto de la relacion entre objeto exhibido y sujeto
espectador y las tensiones politicas que involucra el establecimiento de esta relacion, el autor

comenta:

En lo que se refiere a la demostracion publica de poder a la poblaciéon en general, esto tomo
cada vez mas la forma, especialmente en el siglo XVIII, de la representacion publica de la
escena del castigo. Sin embargo, si el museo asumi6 esta funcion, también la transformo al
encarnar una nueva retorica del poder que reclutd al publico en general al que se dirigia como
su sujeto en lugar de su objeto.*
En este punto habria que anotar, teniendo en cuenta el panorama artistico y el clima politico,
que la representacion de los Estados Unidos como garantes de la civilizacion y la paz en el
mundo era central para despuntar su poder politico y para ganar terreno en un tiempo
politicamente y econOmicamente inestable. Por ello, el despliegue de obras maestras
refinadas y pertenecientes a un canon europeo tuvo un fuerte mensaje civilizatorio, a la par

que la presencia de Rivera en la feria signific una importante aproximacion y validacion del

canon americano.

* Tony Bennett, “The political rationality of the museum”, The Birth of the Museum (Londres y Nueva
York: Routledge, 1995), 94.



El tema de los muralistas y su presencia en Estados Unidos ha sido ampliamente
explorado y comentado por los especialistas. En este texto me interesa observar el trabajo del
artista, en este caso el de Rivera, a la luz de un dispositivo cuidadosamente construido para
establecer, tejer y reafirmar ideas respecto a su trabajo y la idea de arte, trabajo artistico y
cultura que se establecio a partir de la estrategia curatorial que se empled en el evento de San
Francisco.

El concepto Dispositivo resulta nodal para la construccion de nuestro argumento.
Aunque ha sido ampliamente utilizado en clases y es moneda de cambio comun para referir a
la instrumentacion de elementos epistemoldgicos o aparatos represivos con un fin especifico,
deseo hacer explicita al lector la procedencia, o al menos de donde el autor la tomo6. Dicho
concepto abreva del texto de Giorgio Agamben (quien a su vez sigue a Foucault para
formular una suerte de definicion) intitulado “;Qué es un dispositivo?”.”

Me parece relevante usarlo en este texto porque la definicion que el filésofo italiano
otorga al término implica 3 elementos ttiles para el analisis y critica de la exhibicion: 1) es
un conjunto de cosas, o conglomerado de ellas, sean discursivas o no. Es decir, el dispositivo
es eso que permite establecer relaciones entre los elementos de un conjunto de objetos o
sujetos. 2) El dispositivo siempre tiene un uso o instrumentacion estratégica concreta que
actia en torno al coaccionar de los sujetos o elementos involucrados. 3) El dispositivo
siempre abreva del “entrecruzamiento” de una relacion de poder y de saber. Pero no son solo
esos tres elementos los que permiten fraguar el funcionamiento del dispositivo, para nuestra
argumentacion importa muchisimo que éste permite establecer relaciones de continuidad o
discontinuidad respecto al objeto y el sujeto, es decir, permite al espectador (en este caso)

establecer asociaciones respecto de lo que observa y de lo que se cree podria estar

5 Giorgio Agamben, “Qué es un dispositivo” Socioldgica, afio 26, nim. 73 (2011): 249-264.



observando pero siempre situado en su historicidad. El resultado de este proceso y de la
interaccion entre los elementos del dispositivo permitird “subjetivar” al espectador, es decir,
logran situar en tiempo, espacio al sujeto que se encuentra en relacion con el aparato,
mostrando asi su lugar en el engranaje de lo social.

Agamben lo caracteriza muy bien en su ensayo al decir que la funcionalidad del
dispositivo ocurre gracias a “la relacion entre los individuos como seres vivos y el elemento
historico”, es decir la permanencia de ciertos rasgos y patrones de comportamiento e
interaccion a través del tiempo. Lo anterior, muestra al sujeto su lugar en “una economia, es
decir, a un conjunto de praxis, de saberes, de medidas y de instituciones cuya meta es
gestionar, gobernar, controlar y orientar —en un sentido que se quiere util- los
comportamientos, los gestos y los pensamientos de los hombres”.® Por ello, aunque el
dispositivo puede ser cualquier cosa que tenga “la capacidad de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los
discursos de los seres vivos”, aqui nos interesa, precisamente por la capacidad que tiene de
establecer relaciones temporales y de historicidad con los sujetos que se vinculan a ¢él. Sobre
todo si pensamos que la pretension principal del evento era mostrar al muralista como un

Antiguo maestro. Habria que anotar que la construccion de la propia imagen del muralista fue

elaborada paulatinamente a través de los afios y ¢l mismo fungié como artifice al exaltar
ciertos episodios de su estancia en Europa o su trabajo del otro lado de la frontera.

Para la elaboracion de este ensayo, se tuvo muy en cuenta el texto de los tedricos
alemanes Theodor W. Adorno y Max Horkheimer Dialéctica de la ilustracion: fragmentos
filosdficos publicado en 1944.7 Dicho ensayo ofrece un modelo de andlisis y una alternativa

tedrica para analizar el trabajo de Rivera a la luz de la cultura de masas. Aunque la Dialéctica

6 Giorgio Agamben, “Qué es un dispositivo” Sociolégica, afio 26, num. 73 (2011): 256.
" Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, “introduccion” en: Dialéctica de la ilustracién, fragmentos
filosoficos, (Madrid: Editorial Trotta, 2018).
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estd fechada en 1944, este tipo de ejercicios exhibitivos (el performance del muralista) nos
hace pensar en lo que estaba ocurriendo en los Estados Unidos al momento en que Adorno y
Horkheimer escribieron este texto: la constatacion de la transformacion de la produccion
subjetiva en espectaculo; la “espectacularidad” adquirida como parte intrinseca del
dispositivo artistico se hace patente en varios textos y ejercicios expositivos desde principios
del siglo XX, uno de los mas relevantes quizés es el de Friederich Kiesler,? el cual proponia
que la disposicion de las piezas asemejara los aparadores comerciales; tal estrategia no s6lo
fue adoptada por el “arte culto”, sino que funciond para las artes “precolombinas” y
“populares”, sobre todo en tiendas comerciales.

A lo que quiero llegar con la anterior afirmacion, es que el mercado artistico y los
intereses productivos econdmicos de las artes en pos de una mejora econdémica fueron desde
muy temprano (en el New Deal y las practicas exhibitivas en los Estados Unidos)
contempladas como necesarias para el flujo simbodlico y estético de las obras en la vida
social-politica y cultural. Por ello, el concepto de Industria Cultural podria ser pensado como
endémico de los Estados Unidos, porque fue en estas ferias que se realizd un despliegue
exhibitivo de arte, técnica e industria que implic6 que una experiencia estética mediada por
las élites politicas y econdmicas acompafiado de la fuerza del mercado sostenida por la
técnica. Sobre todo cuando esto se instrumenta con fines propagandisticos, tomando en
cuenta las tensiones ocasionadas por la guerra y los totalitarismos en Europa.

Para la elaboracion de este ensayo se reviso una parte significativa de la historiografia
dedicada a la trayectoria de los muralistas mexicanos en Estados Unidos. Sin embargo, un
trabajo que marco el rumbo de esta investigacion fue, sin duda, el ensayo de Mark Castro
titulado “Only a Rivera: The mural painter at the United States”. En el, el también curador

realiza una revision panoramica de las diferentes estancias de Diego Rivera en los Estados

8 Friederich Kiesler, Contemporary Art Applied to the Store and its Display, (Nueva York: Brentano’s,
1930).
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Unidos, de las cuales destaca dos elementos importantes. El primero es que Rivera
constribuyd de manera importante a afianzar un sentido nacionalista en la pintura
norteamericana orientada hacia la representacion de la cultura obrera e industrial del territorio
estadounidense. A esto se liga la repercusion que tuvo su trabajo y el de otros pintores
mexicanos en la produccion de artistas como Thomas Hart Benton. A lo anterior se le afiade
una cuestion mas, y es la propia construccion de su imagen como una celebridad, que es un
caso que a este ensayo concierne, pues como lo sostiene el autor, Rivera logrd transicionar el
rol del artista famoso al de una “celebridad americana” al relacionarse no solo con sus pares
sino también con magnates, estrellas de cine, funcionarios e intelectuales lo cual otorgd un
lugar privilegiado en el ambiente de la época. A esto habria que sumarle que el caso que aqui
se propone estudiar constituye la ultima gran presentacion de Rivera como pintor y en todo
caso el analisis que aqui se realiza es el de los efectos de dicha construccion.

Aunque el trabajo anterior marco6 de manera significativa el rumbo de esta
investigacion, los trabajos de Anna Indych Lopez y Laurence Hulburt son un precedente
importante para esta investigacion y para el desarrollo de la historiografia sobre el muralismo
en territorio norteamericano. Por una parte, en Muralism without Walls (2009) Indych Lopez
analiza la trayectoria de Orozco, Rivera y Siqueiros en el pais vecino. A su vez, dicho estudio
da cuenta de los primeros momentos de los artistas en aquel pais y presta especial atencion a
la conformacion de una idea del muralismo mexicano en los Estados Unidos. Uno de los
puntos particulares mas destacables en el argumento del libro, es el seguimiento que la autora
hace de la propia idea de Muralismo, misma que se alter6 y consolido gracias a la circulacion
de estos “portable works”, asi como a su recepcion y despliegue en galerias y museos

estadounidenses.’

°Anna Indych Lépez en Muralism without Walls. Rivera, Orozco And Siqueiros in the United States,
1927-1940, (Pittsburgh, Pennsylvania: University of Pittsburgh press, 2009).
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Por otra parte, cuando comencé a escribir el presente texto aun no se publicaba el
libro/catalogo de la exposicion Diego Rivera'’s America (2022). Editado por James Oles en el
marco de la exposicion homonima, el catdlogo ofrece nuevas visiones y alternativas criticas a
la trayectoria de Rivera en America y al estudio de su trabajo. Plantea interrogantes respecto a
la circulacidon de su obra, no solo la obra mural, en distintos contextos. El autor sostiene que
Rivera, a través de su pintura, logré recolocar problematicas relevantes para el momento
como: la indigenidad, el papel de las minorias obreras y trabajadoras que hasta el momento
habian solo sido visibilizadas en las retorica oficiales del poder.'” En ese mismo catélogo se
incluye el ensayo “Diego Rivera’s Pan-America” de Claire Fox, dedicado al andlisis del
mural Panamerican Unity, que el artista realizo en el marco del programa. La también autora
de Making Art Panamerican (2013), hace un analisis del mural ligado a los antecedentes de
las ideas panamericanistas de Rivera asi como la escenografia y los vestuarios que realizo
para Horse Power (1932) cuyos ecos, a decir de la autora, son visibles en el mural de San
Francisco. El analisis es bastante pormenorizado y juicioso, sin embargo, dicho ensayo no se
ocupa del dispositivo de exhibicion que roded la elaboracion del mural ni del espacio
expositivo en que se presentd Rivera, aunque si toca de manera importante las consecuencias
politicas contemporaneas al evento, pues la conclusion del mural coincidié, como la autora lo
sefiala, con una reconfiguracion del panamericanismo como doctrina politica.'!

El ejercicio artistico que aqui describo es relevante porque colocd en una relacion
dialéctica la triada trabajo artistico (arte), espectdculo y cultura. Aunque podria parecer un
ejercicio propio de las ferias mundiales decimonodnicas desde su invencion a mediados del

siglo XIX,'" el caso que aqui se analiza resulta distinto porque, para lograr un despliegue

1 James Oles (ed), Diego Rivera’s America, (California: San Francisco Museum of Art/California
University Press, 2022), 14.

" Claire Fox, “Diego Rivera’s Pan-America’, Diego Rivera’s América, (California: San Francisco
Museum of Art/California University Press, 2022), 224-235.

12 Elizabeth Gilmore Holt, “Introduction”, The art of all Nations 1850-1873: The Emerging Role of
Exhibitions and Critics, (Princeton: Princeton University Press, 1982), XXII-XXX.
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exhibitivo “eficaz” y “exitoso” se pusieron en practica varias estrategias que jugaron en un
todo homogéneo. Como lo sostiene el historiador Robert W. Rydell, los Estados Unidos
necesitaron emplear una imagen que ponderara la grandeza econémica y cultural de la nacién
lo cual fue viable solo mezclando las diferentes aspectos de las ferias mundiales precedentes:
Bellas Artes, industria, tecnologia cuyo despliegue estuvo orientado siempre a reforzar la
representacion de los Estados Unidos como espacio de posibilidad para la modernidad.” En
el caso de la Feria de San Francisco en 1939-40, la puesta en escena del Palace of Fine Arts 'y
el programa Art in Action, como fin ultimo de la exhibicion, fueron los elementos que
permitieron presentar una panoramica del progreso artistico. Por lo anterior, propongo este
proyecto artistico como la piedra angular del evento, pues, como lo argumentaré mas
adelante, la exhibicion del trabajo vivo y el despliegue de elementos de la alta cultura y la
cultura obrera, permitieron establecer un tono celebratorio del trabajo estratégicamente
alineado para cumplir con el programa ideoldgico del New Deal: brindar aliento a la
sociedad, incentivar el consumo artistico y ofrecer politicas publicas que impulsaran
econémicamente a la sociedad recién salida de la crisis de 1929 o invariablemente aun
sufriendo los estragos de ésta. Aqui es importante anotar, como lo hicieran Paulo Dinot y
Alan Knight, que la recesion, consecuencia del crack, no termind de la noche a la mafana,
sino que fue un proceso de una duracion mas amplia cuyas consecuencias pueden rastrearse
incluso hasta los afios 60."

Ademas, me parece relevante retomar este ejemplo, porque no solo nos permite ubicar
procesos politicos y de conformacion de los imaginarios artistico-politicos, también podemos
observar asimetrias y discrepancias respecto al ejercicio del artista y su labor respecto al

artista/artesano.

¥ Robert Rydell, “Introduction Making America (More) Modern, America’s Depression-Era World
Fairs”, Designing Tomorrow: America’s World’s Fairs of the 1930s, (New Heaven and London: Yale
University Press, 2010), 1-23.
4 Véase: Paulo Drinot y Alan Knight (coords.), La Gran Depresién en América Latina, (México: Fondo
de Cultura Econdmica, 2015).
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Dicha diferencia es importante, pues Diego Rivera era un artista que se habia auto
representado como un obrero, vestia overol y su figura publica giraba en torno a dicha
identificacion. En buena medida el éxito de su trabajo estuvo vinculado con ello y con la
capacidad de representar los ideales de la clase obrera en sus obras."”” Pero también estuvo
presente la espectacularizacion y la construccion de los artistas mexicanos como parte de un
canon que los colocaba en la encrucijada de la alta y la baja cultura, o en el mejor de los

29 ¢

casos, que convertia sus producciones “revolucionarias” “populares” y “publicas” en obras de
“buon fresco” asignandoles asi un lugar en la alta cultura.

Una de las interrogantes mas apremiantes para esta investigacion es, quizas,
esclarecer como se vio la elaboracion del mural al sur del Rio Grande, en México. En primer
lugar porque al revisar la historiografia este momento parece borrado o victima de alguna
laguna historiografica. Aunque la historiadora Elizabeth Fuentes dedico esfuerzos
significativos a reunir pistas sobre el paso de Rivera por la ciudad de San Francisco,'® su
estudio es monografico aunque bastante ilustrativo, pues se concentra en la revision de notas
de prensa contemporaneas al evento publicadas en los Estados Unidos. No obstante, da
puntos de ruta relevantes para conocer las polémicas que rodearon el ejercicio del pintor, que,
dado el clima bélico de esos afnos no fueron pocas.

No son fortuitas las constantes comparaciones que los programas de mano y catalogos

de exposicion establecen entre Rivera, Orozco y Siqueiros y los artistas del renacimiento."”

% Ver: Renato Gonzalez Mello, “La tierra sera un paraiso”, La maquina de pintar: Rivera, Orozco y la
invencién de un lenguaje, (México: Instituto de investigaciones estéticas-UNAM, 2004), 94. El autor
comenta en su trabajo la cuidadosa construccion de los murales de Rivera en Detroit, cuya recepcion
fue bastante positiva y tanto el contenido como el caracter épico permitian a los obreros “verse
retratados en su trabajo cotidiano”.

16 Elizabeth Fuentes, “Mural en San Francisco College”, Diego Rivera en San Francisco: una historia
artistica y documental, (Guanajuato: Gobierno del estado de Guanajuato, 1991).

7 Ver el folleto editado por el MOMA en ocasion de la participacion de Orozco en la exposicion Veinte
siglos de arte mexicano, en el que se compara la produccién de un fresco con la épera italiana; De
igual manera, Francisco Reyes Palma ha advertido y anotado sobre esta relaciéon. Ver: “Notes on
preparation of fresco panels by Orozco”, José Clemente Orozco, Orozco “Explains”, (Nueva York:
Museum of Modern Art, 1940); Francisco Reyes Palma, “Dispositivos Miticos en las visiones del arte
mexicano en el siglo XX”, Curare: espacio critico para la cultura y las artes, Num. 9, (1996): 13.
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Tal parangén era el intento por establecer una referencia local, americana, como hegemodnica
y valorar la existencia de una auténtica vanguardia artistica en América que estaria ligada a la
tradicion y que funcionaria para legitimar y enaltecer la cultura occidental en un momento de
redefinicion del orden politico mundial. Aqui es relevante anotar que el estallido de la
Segunda Guerra Mundial obligé a las agendas artisticas y culturales de las instituciones
museisticas de los Estados Unidos a emplear acciones estratégicas para estrechar lazos
diplomaticos y artisticos con los paises del sur y los europeos.'® Es posible advertir esta
tension en el catdlogo de la exhibicion, porque dicha muestra reunié lo mejor del arte europeo
y americano, en un ejercicio que tuvo por objetivo poner la totalidad del arte mundial al
alcance de los visitantes, para que quien la transitara pudiera juzgar, comparar y constatar la
relevancia de la produccion artistica en sus diferentes capas, siendo la presencia de Riveray
la capacidad de observar el proceso artistico como algo vivo, el elemento que vendria a
ponderar la produccidon americana y a subsanar la ausencia de arte moderno europeo. Pero no
solo eso, también se esforzo por exaltar la supremacia de la creacion humana por sobre el arte
mecanico, otorgando un lugar especial a la producciéon manual.

Como no ha sido posible viajar hasta la ciudad de San Francisco para revisar los
archivos, he decidido limitar mi busqueda y analisis al catdlogo de la exposicion, partir de su
contenido y usarlo como fuente primaria para pensar en las ideas en torno a los topicos de
este trabajo: la exposicion del trabajo artistico y la dimension propagandistica que adquiri6 el

complejo exhibitivo.

'8 Andrea Matallana, “Construyendo El Concepto De Arte Norteamericano En Sudamérica: Grace
Morley En Los Inicios De La Comisién De Arte”, Arte e Investigacion, num 18, (2020): 2-21. Por otra
parte, Richard Candida Smith ha seguido de cerca el impacto que tuvo la guerra en las
negociaciones y gestiones diplomaticas de los Estados Unidos con América Latina, sosteniendo que
las gestiones no solo respondieron a intercambios culturales sino a estrategias de expansion militar
estadounidenses en América Latina que ponderaban el panamericanismo como alternativa en la
lucha contra el fascismo, para lo cual la Oficina de Asuntos Interamericanos fue fundamental. Ver:
Richard Candida Smith, “Responding to global crisis”, Improvised continent: Pan-Americanism and
cultural exchange, (Pennsylvania: University of Pennsylvania Press, 2017), 103, 112.
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James Oles, ha propuesto que los catdlogos de subastas y de exposicion resultan
referencias obligadas para el rastreo de obras de arte, dindmicas de circulacion y mecanismos
de construccion de colecciones.” En el caso que aqui se estudia, el catdlogo del pabellon
titulado Art junto con otros documentos resultan invaluables para problematizar aspectos de
la muestra que escapan a las fuentes visuales. Pues, dicho documento sirvi6 como un
elemento importante para reafirmar ideas y hacer comprensible la vastedad del ejercicio
exhibitivo. Aunque el autor es consciente de la independencia entre el texto y el montaje, el
catdlogo es central pues junto a la entrevista realizada al pintor en el marco de su
participacion en la exhibicidon, estos no fungieron s6lo como memoria o vestigio de la
exhibicion. De igual manera las fuentes tanto visuales como hemerograficas que los diarios y
publicaciones de época realizaron al respecto son objeto de andlisis gracias al trabajo de la

organizacion Diego Rivera Mural Project, que he tenido acceso a fuentes primarias y

documentos relevantes para este analisis.?

Este texto se divide en tres apartados. El primero explica el tono general de la feria y
el sentido que tuvo el pabellon de Bellas artes en el evento. El segundo problematiza algunos
aspectos de la primera fase del pabellon, poniendo especial énfasis en la exposicion de
pintura italiana, asi como sus consecuencias y dimension politica. El tercer apartado presta
especial atencion y sigue de cerca la presentacion de Diego Rivera en la exposicion y las

implicaciones de su caracterizacion como un Old master. Finalmente, el Gltimo fragmento de

1 James Oles, “Colecciones disueltas: sobre unos extranjeros y muchos cuadros mexicanos”,
Gustavo Curiel (ed), Patrocinio, coleccioén y circulacion de las artes, (México: UNAM-IIE, 1997),
623-635.

2 Dicha plataforma es el medio de difusion digital del proyecto del mismo nombre. Se ejecuta bajo
auspicio del City College de San Francisco en conjunto con profesores y estudiantes de la misma
instituciéon, a la par recibe el apoyo del sector privado. Fue creado bajo el objetivo de ampliar la
difusiéon del mural. Ademas la comunidad reunida en torno al mural persigue cuatro objetivos:
Garantizar la seguridad fisica y el estado de conservacion del mural; mantener un ambiente seguro,
estable y apropiado para el fresco; organizar actividades educativas, culturales y de difusion de los
contenidos de la obra que beneficien a la comunidad; Buscar fuentes de ingresos que permitan la
viabilidad de la exhibicion y conservacion del mural. https://riveramural.org/sfmoma/
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esta investigacion se ocupa de la polémica que envolvio la realizacion del fresco e incluye

una propuesta de lectura y analisis de uno de sus paneles.
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I. La Feria de San Francisco, 1939-1940.
En 1939 la Golden Gate International Exposition (GGIE) abri6 al publico. Dicho evento fue

una feria mundial organizada para celebrar la conclusion de dos puentes, el Oakland Bridge y
el que dio nombre a la feria, el Golden Gate. Las gestiones para la ejecucion de dicho evento
iniciaron unos afios antes. Un documento fechado el 18 de mayo de 1937 titulado “Golden
Gate International Exposition: Hearings before the committee of foreign affairs”, da cuenta
de la discusion que los representantes de la House of representatives del committee of foreign
affairs que sostuvieron y en los que se establecia los pardmetros y propositos de la feria. La
minuta sostiene que ademads de celebrar la finalizacion de los puentes de la bahia, el evento
estaria disefiado para “Reunir, organizar y exhibir las variadas culturas de los paises
tributarios del Océano Pacifico y los origenes, progresos y logros en las ciencias, las artes, la
educacion, la industria, los negocios y el transporte del area del Pacifico de los Estados
Unidos y las naciones del mundo”.*!

Mas adelante, el mismo documento sefiala que la comisidon organizadora seria

designada por distintos miembros de la administracion central del gobierno estadounidense,

de manera que el encargado principal tendria el deber de hacer que:

Puedan ser exhibidos en la Exposicion Internacional Golden Gate por el Gobierno de los
Estados Unidos, sus departamentos ejecutivos, oficinas y establecimientos independientes,
tales articulos y materiales y documentos y papeles que se relacionen con el crecimiento y
desarrollo de la civilizacion en los continentes americanos desde la primera llegada del
hombre, y que se relacionen con este periodo de nuestra historia y que ilustren la funcién y
facultad administrativa del Gobierno en el adelanto de la industria, la ciencia, la invencion, la
agricultura, las artes y la paz, y demostrando la naturaleza de nuestras instituciones,
particularmente en cuanto a su adaptacion a las necesidades del pueblo.?

Tal resolucion, ademds de tener un cardcter programatico y planificador, de marcar los

objetivos tanto ejecutivos como administrativos, otorgaba la facultad de cooperar en sus

2! Golden Gate International Exposition, (Washington: Government Printing Office, 1937), 1;
[Disponible en linea] Citado tal como aparecié el 30 de Junio de 2022. Este documento es,
presumiblemente, la digitalizacién de una copia preservada en la biblioteca de Stanford.

22 Golden Gate International Exposition, (Washington: Government Printing Office, 1937), 2;
traduccién del autor, las negritas son mias para destacar que el arte y la paz aparecen juntas en el
discurso planificatorio.
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contratos de trabajo, con la “Works Progress Administration de San Francisco siempre que
sea posible”.” Aqui, dicha agencia resulta central para entender el sentido del proyecto,
puesto que si bien, dentro de la audiencia ya referida se sefiald que la construccion de los
puentes habia prescindido del apoyo gubernamental, la feria seria una alternativa para
proveer trabajo y circulacion econdmica al drea de la bahia.** Ademas, permitiria la asistencia
de paises que no habian participado antes en ninguno de estos eventos celebrados en los
Estados Unidos.”

Con estas premisas, la feria mundial abrid su primera temporada entre el 18 de febrero
de 1939 y el 28 de octubre del mismo ano. Mientras que la segunda temporada vio la luz
entre el 25 de mayo y el 29 de septiembre de 1940. Como las mas exitosas ferias
decimonoénicas, en las que los salones, certamenes y exposiciones de pintura fueron
cotidianas y esperadas, la GGIE contdé con una presencia central de las “bellas artes” asi
como de las artes decorativas”. Bastaria con evocar la participacion de Gustave Courbet en

las ferias mundiales de la segunda mitad del siglo XIX,* o la participacion de José Maria

2 Golden Gate International Exposition, (Washington: Government Printing Office, 1937), 2;
traduccién del autor, las negritas y cursivas son mias, las us6 para destacar que decidi dejar el
nombre del departamento en inglés. Al respecto de los proyectos artisticos y su implementacion
como politicas de promocion del trabajo puede consultarse el libro de William Francis McDonald, “1.
The philosophy of social service”, Federal relief administration and the arts; the origins and
administrative history of the arts projects of the Works Progress Administration, (Columbus: Ohio
state university press, 1969), 3-13. En este texto el autor destaca el papel del trabajo como
alternativa para general de cierto alivio (relief) del cuerpo social en tiempos de crisis. El investigador
argumenta que la linea que siguié el gobierno norteamericano, pretendia (mediante la promocion de
proyectos artisticos y el impulso a las artes y los oficios) hacer frente al ocio de las clases bajas,
trabajadoras y obreras con el fin de prepararlas y mantenerlas activas en su “Unico capital real” que
era la posibilidad de trabajar y mantenerse activos ante la ocasional oportunidad de una reactivacion
econémica mediante el trabajo “real”, el argumento del libro es que esta relacién filosofica entre el
“alivio” y el trabajo fue fundamental en la realizacién de los proyectos de la WPA.

% Golden Gate International Exposition, (Washington: Government Printing Office, 1937), 10.

% Golden Gate International Exposition, (Washington: Government Printing Office, 1937). Fechado 18
de mayo de 1937, 6; En el documento también se expreso la preocupacion por la celebracion de dos
ferias, la de Nueva York en la costa este y la de San Francisco en la costa pacifica, a lo que el sefior
Welch comentaba “All foreign countries have never participated in any one exposition , beginning with
the Centennial Exposition in 1876” y agregaba que para ese momento ya habia paises interesados
en asistir a la feria, siendo que la distancia entre Nueva York y San Francisco es considerable, no
habria inconveniente respecto de una participacion doble.

% Elizabeth Gilmore Holt, “1855: Paris The universal Exposition: The first international exhibition of
fine art: the exhibition by an artist and his work”, The Art of all Nations 1850-1873: The Emerging Role
of Exhibitions and Ceritics., (Princeton: Princeton University Press, 1981), 112.
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Velasco en la feria mundial de Paris de 1889 para constatar la relevancia de la produccion
artistica en estos espacios. De tal manera, la feria de San Francisco fue un evento que busco
exaltar la produccion artistica, tanto de las bellas artes, como el impulso del “arte nativo” y
exhibiciones del denominado “folk art”.?” En uno de los extremos de Treasure Island, la isla
artificial donde se llevo a cabo la feria, se ubico el Palace of Fine and Decorative Arts (Figura
1). Como lo senala la guia oficial de la feria, en su interior el “palacio” mostraba “una de las
mas magnificas colecciones de tesoros artisticos que se encuentran en los Estados Unidos
bajo un mismo techo”, pues las obras reunidas ahi, comprendian una vasta coleccion de arte
italiano, a la que me referiré mas adelante, con obras “nunca antes vistas” por el publico
norteamericano.”®

Durante el segundo momento que el evento abrio al publico, y debido a que la
Segunda Guerra Mundial habia estallado el primero de septiembre de 1939, el pabellon
preciso una serie de ajustes y cambios en su programa expositivo. Pero por ahora me referiré
a la primera temporada del Pabellon de Bellas Artes.

En este dibujo realizado por Esther Burton (Fig. 2) para la portada del San Francisco
Art Association Newsletter, publicado en agosto de 1940, se observa el hall central del Palace
of Fine Arts. En €l se observa un amplio espacio flanqueado por galerias pequenas. En el
centro varios talleres montados a manera de dioramas muestran a artistas y artesanos
trabajando. La concurrida exhibicidon se ve invadida por espectadores que, curiosos, miran
con atencion recorriendo con voracidad el espacio de la muestra. Unos miran, otros
descansan, algunos comentan o simplemente se sorprenden.

En el angulo superior derecho varios artistas realizan un mural en un andamio. En el

lado opuesto, aparece el retrato alado de Timothy Pflueger, el arquitecto californiano director

2 Jennifer McLerran “Introduction”, A New Deal for Native Arts: Indian Arts and Federal Policy,
1933-1943, (Arizona: The University of Arizona Press, 2009), 1-5.

2 Official Guide Book Golden Gate International Exposition, (San Francisco, California. Crocker
Company, 1939), 61.
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del pabellon. So6lo las mamparas colocadas a la altura de los andamios secuencian las paredes
que cubren y dan continuidad a las pequefias galerias en cuyo espacio descansan obras de
distintas épocas y latitudes. Esta instalacion que muestra a artistas y artesanos trabajando ante
los ojos del mundo, realizada con apoyo de la Work Progress Administration, tuvo la
singularidad de establecer vinculos entre el publico y la obra de arte a partir de la exhibicién
del trabajo artistico. Como parte de sus multiples programas de promocién y administracion
del trabajo, este departamento auspicid proyectos literarios y artisticos destinados a generar
decoraciones de edificios publicos, mecanismos de consumo de arte, programas de atractivo
turistico o sitios de interés que produjeran valor economico y participd de una manera
importante en la consolidacion de una idea de arte norteamericano.”’ Entre estos proyectos se
ubico el Palace of Fine Arts y en especial la exhibicion Art in Action.

El propio catdlogo de la exposicion hacia explicito el caracter central y experimental

del pabellon en la feria mundial:

(No se juzga finalmente una feria o exposicion mundial por la medida de su contribucion a las
artes? Parece que si, y sin embargo, el arte en una exposicion debe mostrarse bajo reglas
especiales. La corta duracion invita al experimento y la exhibicién. Naturalmente de caracter
temporal, requiere una presentacion mas entretenida y viva de lo que uno esperaria
encontrar en un museo. También existe una gran oportunidad para que el arte exprese su
amable mensaje hasta el final de que se puede dejar una herencia permanente que asegurara un
mayor disfrute de la vida a través del aprecio y la participacion.*

El parrafo anterior propicia una pregunta casi obligada ;qué es lo que “uno esperaria
encontrar en un museo?”, ;cudles eran los contenidos? y ;como es que las exhibiciones
ocurrian en los museos norteamericanos?

En primera instancia, los aparatos expositivos de esos afios eran bastante sencillos, se
restringia a una seleccion de obra en el muro, objetos antiguos y en el mejor de los casos

obras maestras de los pintores antiguos desplegadas con un tono de sobriedad y respeto, valga

2 Véase: Serge Guilbaut, De como Nueva York robé la idea del arte moderno, (Madrid: Mondadori,
1990), 61.

% Timothy Pflueger, “In appreciation”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The
Recorder Print. and Pub. Co., 1940), 5. Traduccién del autor, las negritas son mias.
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la expresion de Adorno como “tradicionales sepulturas de las obras de arte”.’' El
Metropolitan Museum of Art de Nueva York se habia formado con colecciones de magnates
exhibidas de manera suntuaria, siguiendo el modelo de museo europeo.*> Los museos mas
intrépidos y, por decirlo de alguna manera, experimentales como el MoMA incluyeron, por
ejemplo, a Diego Rivera pintando in situ frente a los asistentes en su exhibicion de 1932. No
es fortuito que haya sido en los museos norteamericanos donde se gestaron estrategias
exhibitivas como el cubo blanco o donde el ready made cobrd mayor relevancia y generdé mas
controversia. Aunque presentar artistas en vivo no era tan recurrente en los museos con
grandes exposiciones y menos en proyectos que revisaban un canon como lo hacia el Palace
of Fine Arts, sin duda el contenido y la posibilidad estética de presenciar la factura de obras
de arte era la unica alternativa posible para revitalizar, de alguna manera, una fraccion de la
feria que no habia tenido el éxito esperado hacia el final de la primera temporada.

Por ello, no parece extraino que en la ilustracion de Esther Burton el dinamismo se
concentre entre los espectadores del centro del pabellon, quienes miran hacia “el pozo” donde
Art in Action tenia lugar. La mayoria aparece con las manos ocupadas y la gestualidad en sus
cuerpos expresa mayor sorpresa en comparacion con los observadores de los cuadros en los
muros. Si prestamos atencion a los nifios que aparecen en la obra demuestran interés nulo en
las pinturas (contrario a sus padres que con miradas esnobistas se asombran ante lo
presentado), y se vuelcan, con sagacidad, hacia el centro del espacio expositivo donde los
artistas ejecutan sus creaciones con destreza.

En la imagen, mediante las diversas posiciones de sus cuerpos y sus actitudes, los
sujetos invitan al propio espectador a integrarse a los procesos de factura en la feria mediante

la observacion (pensemos que la imagen circulé en un medio impreso y esta imagen hace

3 Theodor W. Adorno, “Museo Valéry-Proust”, Prismas, (Barcelona: Ediciones Ariel, 1962), 187.
32 Carol Duncan, “Espacios publicos, intereses privados, los museos de arte en Nueva York y
Chicago”, Rituales de civilizacién, (Murcia: Nausicaa, 2007), 85-123.
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atractiva la feria) pues permite establecer una relacion mas interesante que la de simple

espectador pasivo frente a la ventana albertiana que significa el cuadro sobre el muro.
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II. La feria y la exhibicion

Las ferias mundiales vieron su auge en Europa durante el siglo XIX sobre todo para mostrar a
los asistentes la ficcion de vivir el mundo en un solo espacio.”* Desde su aparicion, estos
eventos tuvieron la singularidad de convertir en mercancias los avances tecnologicos,
cientificos y artisticos. De tal manera, los asistentes podian vivir la totalidad del progreso en
la industria, la ciencia y el arte, asi como su creacion, lo cual también fue relevante para el

caso de esta muestra. Walter Benjamin comento6 que las exposiciones mundiales:

Glorifican el valor de cambio de las mercancias. Crean un marco en el que se eclipsa el valor
intrinseco de las materias primas. Abren una fantasmagoria en la que la gente entra para
divertirse. La industria del entretenimiento facilita esto elevando a las personas al nivel de los
productos basicos. Se someten a ser manipulados mientras disfrutan de su alienacion de si
mismos y de los demas.**

Tomando en cuenta la anterior afirmacion, salta a la vista un problema en el pabellon, pues la
exhibicion del trabajo tanto de artistas como de artesanos en un mismo espacio supuso el
establecimiento de una tension entre tales categorias. Primero porque aunque dentro del
display éstos se equiparan y el punto de unidn era el trabajo, en términos administrativos y
operativos esto no fue asi.

Allende de esta suerte de exaltacion del trabajo artistico, la muestra siguid6 un
esquema administrativo y operativo que recuerda bastante a la division entre alta y baja
cultura. Me explico: la WPA auspicio el trabajo de solo a tres artistas: Diego Rivera, quien en
la seccion latinoamericana del catdlogo de la muestra fue presentado como un Old master,
junto con Siqueiros y Orozco (problema al que regresaré posteriormente), Herman Volz quien
realizaba el enorme mural de mosaico, y cuyo taller presumiblemente aparece en el dibujo de

Esther Burton antes referido y finalmente Fred Olmsted quien realizaba una enorme escultura

3 Mauricio Tenorio Trillo, “Introduccion”, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones
universales, 1880-1930, (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1998), 14.

3 Walter Benjamin, Reflections: Essays, Aphorisms, Autobiographical Writings Apud. Curtis M.
Hinsley “The World as MarketPlace: Commodification of the exotic at the World's Columbian
Exposition, Chicago, 1893” en: Exhibiting cultures: the Poetics and Politics of Museum Display, lvan
Karp (ed), (Washington and London: Smithsonian institution press, 1991), 344.
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que seria una gran cabeza de Leonardo Da Vinci.* Por otra parte, los artistas-artesanos que no
fueron patrocinados por la WPA asistieron voluntariamente y se sostuvieron solo con la venta
de sus productos. Contrario a estos, los artistas de la WPA no tuvieron sus productos a la
venta.

Como lo ha planteado Raymond Williams, a finales del siglo XIX “se fortalecio y
popularizo una distincion general entre artistas y artesanos”, esta caracterizo a los artesanos
como “trabajadores manuales calificados” que no poseian propositos “intelectuales”,
“imaginativos” o “creativos” en el ejercicio de su practica.’® Por otra parte, en este mismo
proceso de especializacion y diferenciacion del trabajo, el concepto “Artista” se ligo al de un
agente productor de Bellas Artes, pues a este se le identificd con actividades “que no estaban
determinadas por el intercambio inmediato” de manera que “podian abstraerse
conceptualmente de la division del trabajo”.?” Sin embargo, en esta exposicion, los artistas si
fueron capaces de producir ganancias econémicas.

Siguiendo esta idea, la muestra planted un regreso y un borramiento a la dicotomia
entre artesania y arte, aunque esta fuera mas o menos explicita en el catdlogo, puesto que los
artistas se exhibieron en el mismo programa que los artesanos y en si mismos la experiencia
estética ofrecida por la intelligentsia era la de brindar a los espectadores la posibilidad de
presenciar el trabajo. A la vez, este ejercicio tuvo como objetivo diferenciar la creacion
artistica de la creacion en masa, asegurando que “en este mundo de maquinas y produccion
en masa, el arte y los artistas son mas que nunca una parte vital y necesaria de é1”.°® De
acuerdo con la anterior afirmacion, podemos notar que se entendia el espacio expositivo,

donde Art in Action se llevaba a cabo, como un lugar en el que la creacion se escindid del

% Helen Burton “Art in Action”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940),105-106.

% Raymond Williams, Palabras Clave. Un Vocabulario de la Cultura y la Sociedad, (Buenos Aires:
Ediciones Nueva Visién, 2003), 41.

37 Raymond Williams, Palabras Clave. Un Vocabulario de la Cultura y la Sociedad, (Buenos Aires:
Ediciones Nueva Visién, 2003), 42.

3 Timothy Pflueger, “In appreciation” Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The
Recorder Print. and Pub. Co., 1940), 157.

26



paradigma futurista e industrial de la feria de Nueva York, celebrada al mismo tiempo, que
tuvo como lema “The world of tomorrow” y de otras précticas exhibitivas igualmente
relacionadas con la produccion en masa y la industria ocurridas en la misma Golden Gate
International Exposition cuyo lema fue “The pageant of the pacific”.

Esta puesta en exposicion del trabajo artistico-artesanal también implico la
dignificacion del trabajo como parte de la experiencia con obras de arte que se encontraban
dentro del mismo pabellén. Con esto se busco generar una mayor comprension, por parte del
publico, de las creaciones montadas en los muros y, al mismo tiempo, se promovio la
creacion artistica como una manera de ponderar la importancia del trabajo en la sociedad
argumentando que “Un contacto mas cercano entre el publico y el artista seguramente
resultard en una mejor comprension y una mayor apreciacion de su esfuerzo.”’

Siguiendo a Larry Shiner, Kant habia propuesto la divisién entre artesania y arte
argumentando que la experiencia estética ofreceria un tipo de conocimiento revelador de
nuestra libertad como agentes morales.”” No obstante, las Unicas experiencias que el
espectador podia tener con los artistas en esta muestra era la de consumidores y espectadores,
pero espectadores del trabajo como espectaculo. Si bien la muestra se concentrd en mostrar
que tanto una produccion artistica como una artesanal implica cierto trabajo abstracto,
también se instrumentd la exhibicion del trabajo como amusement y se utilizd
estratégicamente para promover el trabajo, dado el tono celebratorio y alegdrico que éste
adquiere en los eventos de ferias mundiales. Por lo tanto, al momento de exhibir el trabajo de
manera espectacular se establecia una cierta validaciéon moral del mismo.

Ademas, la labor artistica se diferencid en este despliegue expositivo del de otros que

también incluian exhibiciones técnicas, como el palacio de la industria y las comunicaciones.

3 Helen Burton, “Art in Action” en: Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940), 157.

40 Larry Shiner, “7. Del gusto a lo estético” en: La invencién del arte: una historia cultural, (Barcelona:
Paidds, 2004), 208.
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La produccion manual e industrial era relevante puesto que la feria se realizo para celebrar la
conclusion del Golden Gate y el Oakland Bridge, grandes hazafias técnicas e ingenieriles de
su tiempo. Por lo tanto en Art in Action se hacia patente que: “Es muy frecuentemente pasada
por alto la deuda que tiene la industria con el artista-artesano, en tanto que éste es fuente de
mucho de lo que tomamos por sentado en los articulos manufacturados.”!

De tal manera, la autonomia del campo estético se cuestiond6 en un discurso
ambivalente: por una parte el arte es autdbnomo, pero por otro el trabajo es lo que hace al arte.
El trabajo artistico en la muestra se diferencid de otras practicas porque se asumia que
“Después de observar el complicado proceso de la litografia, desde el pulido de la piedra
hasta "tirar" de la impresion, nadie puede mirar con total indiferencia, ni dejar de apreciar las
cualidades (técnico-humanas) que distinguen tal impresion en comparacién con una
reproduccion mecanica.”** Asi, se entendié el obrar artistico como parte fundamental de la
obra y se diferencio del trabajo mecanico porque éste, como trabajo servil, no tendria la
capacidad de producir una experiencia estética en el espectador.

El encuentro con el trabajo artistico debe ser mirada en contraste con la exposicion
que rode6 el programa Art in Action. Si bien el ejercicio expositivo de mostrar los talleres de
artista parece bastante vanguardista, posee caracteristicas que nos llevan a cuestionar el papel
que jugo la autonomia artistica en este espacio. La muestra se instrumentd para sustituir una
exhibicion anterior, montada en 1939, de grandes maestros del renacimiento en el que se

exhibieron trabajos de arte occidental como El nacimiento de venus de Boticcelli, y otros

tesoros del renacimiento o como Hércules y Anteus del Bargello.*

“Hellen Burton, “Art in Action” en: Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940), 158.

“2Hellen Burton, “Art in Action”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940), 157.

43 Walter Heil, “European painting”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, California, The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940, 8; Véase también: “The palace of fine and decorative arts” en: Official
Guide Book Golden Gate International Exposition, (San Francisco California: Crocker company,
1939), 61-62. Tal como aparecio el 6 de Junio de 2021 en:

https://issuu.com/brunomanuelalbano/docs/offboo00gold.
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La exposicion de 1939 titulada Old masters fue gestionada por distintos agentes, y
causé tal conmocion que la llegada de las obras fue seguida y anunciada en las paginas de
publicaciones como LIFE y New York Times (Fig 3 ), por lo cual podemos pensar que no fue
un ejercicio que tenia por objetivo producir un conocimiento o experiencia estética
solamente: a lo que se le apostaba era a ponderar el valor material de las obras, y por
supuesto instrumentarlo con un fin propagandistico, sobre todo por parte de la Italia
fascista.*

En el citado articulo de LIFE se destacaba que los cuadros valian 20 000 000 de

dolares, lo cual resulté muy atractivo pues se ponia en relieve su valor monetario:

Si todo el oro del Tesoro de los Estados Unidos fuera enviado a Zanzibar, dificilmente podria
enviarse con mas precaucion que el cargamento de 20 millones de dolares de arte italiano
prestado a la Feria Mundial de San Francisco. Primero, los expertos en meteorologia se
aseguraron de que el clima de California no encogiera ni agrietara las pinturas. Luego, las 40
viejas obras maestras se empaquetaron en tres cajas enormes cargadas en el Rer en Génova.
Desembarcaron en Nueva York y fueron trasladados en un coche especial. Cuatro guardias
armados los acompaiiaron hasta San Francisco. El signor Morassi, del Museo Brera de Milan,
superviso su desembalaje e instalacion en el Palacio de Bellas Artes. Un edificio a prueba de
fuego que luego se convertira en un hangar de aviones. Aunque la posibilidad de robo es
pequeiia, dado que las obras son tan famosas que ningun ladréon podria deshacerse de ellas, los
guardias las vigilaran dia y noche. Italia todavia recuerda el sensacional robo de la Mona Lisa
de da Vinci del Louvre en 1911...%

Este pasaje expresa que la exhibicion se organizd también con el fin de desplegar el capital
politico de los Estados Unidos. De tal manera el arte no fue tan auténomo. Durante la
segunda temporada de la feria (1940) se replico el despliegue de piezas excepcionales de arte
occidental. En esta ocasion el catdlogo sefiala que las obras de Old masters vinieron de
colecciones estatales y privadas. Sin embargo, la mayoria de articulos en publicaciones
periodicas hacen énfasis en la presentacion del “show” Art in Action. En este ejercicio, que
ademas fue documentado en un video que la Bay Area Television Archive de San Francisco

ha recuperado y que nos llega sin sonido, se observa detenidamente a todos los artistas

4 Lorenzo Carletti, Cristiano Giometti. “«<SAN FRANCISCO WILL SEE OLD MASTERS». LA FIERA
DELLE VANITA DEL REGIME NEL 1939.” Studi Storici, vol. 52, nim. 2 (2011): 465-489

45 “Artist in action steal the show at San Francisco World Fair”, LIFE, Vol. 6, No.7, 13 de Febrero de
1939, 41. La traduccion es del autor.
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trabajando*®. Habria que pensar que si existen registros como el antes mencionado fue porque
la WPA penso este ejercicio como un modo de propaganda acerca del trabajo.*” Sin embargo,
esa neutralidad desaparecio tras la Segunda Guerra Mundial y dicho concepto se orient6 a la
manipulacion y control de la opinioén publica, sobre todo en los estados unipartidistas.*®

Otra connotacidon conveniente para este analisis es la que formulé Edward Bernays a
finales de los anos veinte. El autor sefiala que el valor de la propaganda radica en su
capacidad de abstraer la complejidad de que se compone la sociedad, es decir construir un
imaginario comun para mantenerla “ordenada” y “focalizada” a los principios que la rigen,
pero también para “manipular” y “orientar” la opinion publica y guiar los procesos
politicos.®

Las exposiciones en Estados Unidos fueron relevantes en tanto que se articularon
desde una de las “maquinas exportadoras de ideologia” y en ese sentido “propagandisticas”
mas importantes de esos afios: el MoMA de Nueva York.*® Charity Mewburn ha retomado el
discurso de Roosevelt durante la inauguracion del nuevo edificio del MoMA en 1939. En ¢l
se destacaba el papel del arte como garante de la civilizacion y la democracia, asegurando
que “Las artes no pueden prosperar excepto donde los hombres son libres de ser ellos mismos
y de estar a cargo de la disciplina de sus propias energias y ardores. Las condiciones para la

democracia y para el arte son las mismas”, esto muestra el papel que las élites otorgaban al

46 QOrville C. Goldner, Art in Action exhibition, (San Francisco California, 1940) 11:25. Consultado por
ultima vez el 7 de enero de 2023.

47 La palabra Propaganda, como lo argumenta Toby Clark, se us6 durante los siglos XVIIl y XIX como
concepto, mas o menos neutro, referido a la difusion de anuncios comerciales asi como del credo
religioso e ideas politicas. Toby Clark “Introduccién”, Arte y propaganda en el siglo XX,( Madrid: Akal,
2000), 7-15.

4 En sus ensayos sobre la propaganda Theodor Adorno hace énfasis en la importancia de la
dimensioén psicolégica que tiene la propaganda (especialmente la antisemita y fasciscta), pues en
este tipo de propaganda se construye un “yo ideal” que implica el ofrcimiento a la audiencia de las
condiciones de posiblidad de ser como el sujeto o grupo de sujetos representados, es decir, la
propaganda actia de manera aspiracional que ofrece una forma de satisfaccion del deseo. Ver:
Theodor W. Adorno, Ensayos sobre la propaganda fascista,(Buenos Aires: Paradiso, 2005).

4 Edward Bernays, Propaganda, (Barcelona: Melusina, 2008).

%0 Vease: Rusell Lyness, Good Old Modern, Apud, Charity Mewburn, “Oil, Art and Politics. The
Feminization of México” en: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas, Vo. 80, No 72, (1998): nota 11.
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arte para establecer y reforzar valores morales en la sociedad, con un uso plenamente politico
y aleccionador notablemente central.

Aunque la instrumentacion politica de las exposiciones no es novedoso, y en cierta
manera es intrinseco al surgimiento de la practica exhibitiva, en este caso es relevante
remarcar el papel politico de esta feria en especifico porque tanto las élites econdmicas como
politicas buscaban flanquear ambas costas del territorio estadounidense. Habria que sefialar
siguiendo a Lorenzo Carletti y Cristiano Giometti que la organizacion de la feria implicd una
serie de negociaciones y tensiones politicas entre los comités organizadores y los paises
participantes.’’ Los organizadores italianos insistieron en la realizacion de la feria y en el
despliegue de obras artisticas relevantes. Aunque la muestra fue descrita como “mediocre”
por la intelligentsia italiana, tuvo la oportunidad de remarcar la presencia italiana entre los
paises del océano indico y pacifico, como lo coment6 el embajador Italiano en Washington,
Felice Guarneri.”> Ademas, el coleccionismo y el publico estadounidense tenian cierta
afinidad por el arte italiano temprano,” lo cual hacia mucho mas conveniente la presentacion
de este tipo de trabajos artisticos en la feria, pues con ello la exposicion contaria con
ejemplos que no todos los espectadores tendrian la oportunidad de observar en los Estados
Unidos, por mas que las caudalosas colecciones privadas contaran con excepcionales

ejemplos del periodo que no hacian sombra a sus semejantes europeas.

5! Lorenzo Carletti, Cristiano Giometti. “«SAN FRANCISCO WILL SEE OLD MASTERS». LA FIERA
DELLE VANITA DEL REGIME NEL 1939.” Studi Storici, vol. 52, nim. 2 (2011): 465-489.

%2 Cito a continuacion in extenso el documento referido en el articulo de Carletti y Giometti:

“pur dovendo confermare che si tratta di esposizione di importanza generale piuttosto mediocre,
debbo dire, alla stregua di quanto ho veduto sul posto, che essa acquista valore dal fatto che & stato
concentrato lo sforzo su uno scacchiere mondiale ben caratterizzato, dando luogo ad una
manifestazione dei paesi rivieraschi dell'oceano Pacifico ed Indiano, che & l'unica del genere a
tutt'oggi verificatasi [...] Per quanto concerne ['ltalia, si pud dire da un punto di vista generale, che la
manifestazione ci offre un'occasione molto adatta, forse unica per carattere, tempo e luogo, ad
affermare il nostro impero coloniale ed a ricordare, cosa finora poco sentita, la nostra presenza
sull'Oceano Indiano.” Lorenzo Carletti, Cristiano Giometti. “«SAN FRANCISCO WILL SEE OLD
MASTERS». LA FIERA DELLE VANITA DEL REGIME NEL 1939.” Studi Storici, vol. 52, nim. 2
(2011): 474.

%3 René Brimo y Kenneth Haltman. The Evolution of Taste in American Collecting, (Pennsylvania:
Penn State University Press, 2016),163.
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Es menester comentar que en la exposicion de Chicago de 1933 se ejecutd una
muestra que podriamos pensar como antecesora al Palacio de Bellas artes de 1939 en San
Francisco, pues tal exposicion buscod replicar una foérmula exhibitiva empleada en la
exposicion de Chicago llamada “A Century of Progress”. Ambos proyectos guardan
similitudes no solo por la intencidon de reunir importantes piezas de arte europeo en un solo
espacio, sino por el caracter propagandistico y la intencion de generar ganancias economicas
que permitieran “rescartar” a la feria del fracaso, asi como por el hecho de que la exposicion
sirvio para exaltar el cardcter benéfico de coleccionistas como Henry Clay Frick, John
Pierpont Morgan y Henrry Huntington y asi ponderar la capacidad constructora o civilizatoria
del capitalismo norteamericano.**

También es importante remarcar que a diferencia de la exposicion realizada en
Chicago, donde los funcionarios estadounidenses tuvieron la intencion de reunir grandes
tesoros del arte europeo (provenientes de colecciones y museos europeos) para exhibirlos
dentro del programa de la feria, en la exposicion de San Francisco la insistencia en la
realizaciéon de este proyecto se dio por parte del gobierno italiano. Para la primera, lo
recaudado seria utilizado para ampliar el edificio del Chicago Art Institute. Sin embargo,
como lo comenta Neil Harris, no fue posible trasladar las obras europeas debido a problemas
logisticos y de seguridad.” A diferencia de la exposicion de Chicago, en que los trabajos de
Old masters expuestos provenian de museos y colecciones estadounidenses, en la exposicion

de 1939-40 en la costa oeste, el despliegue fue "mas espectacular" debido a que las obras

%Neil Harris, “Old Wine in new bottles: Master pieces come to the fairs”, Designing Tomorrow,
America’s World’s Fairs of the 1930s, (New Heaven, London: Yale University Press, 2010), 41-55.

% Al respecto, Neil Harris comenta: “En 1932, -el comité organizador- todavia anticipaba algunos
préstamos europeos, los fideicomisarios rechazaron la solicitud de la autoridad de la feria de construir
un pequeio edificio de arte a prueba de fuego en el mismo recinto ferial." Nota 14; “Despite the
futuristic orientation, their modernistic appearance, and their technological sloganeering, the 1930’s
fairs would be deeply cherished by large numbers of visitors because of their historic art treasures.
This presence simultaneously reassured and reproved the champions of modernist progress,
providing some unexpected tension in the aims and accomplishments of the exhibitions. Véase: Neil
Harris “Old Wine in New Bottles: Master pieces come to the fairs” en: Designing Tomorrow, America’s
World’s Fairs of the 1930s, (New Heaven, London: Yale University Press, 2010), 49.
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viajaron desde Europa (como ya se ha visto anteriormente, el traslado de las obras se cubrio
en medios impresos) y eran piezas nunca antes vistas por el publico norteamericano. Vale la
pena mencionar, a manera de predmbulo sobre la presentacion de Rivera en la feria, que una
vez finalizada la primera temporada de la GGIE en San Francisco, la seleccion de obras de
pintores renacentistas italianos se detuvo en Nueva York para ser exhibida en el MoMA, entre

enero y marzo de 1940. El catadlogo de la exposicion senalo:

El arte renacentista y barroco de Italia se encuentra en el corazén mismo de la gran tradicion
del arte europeo y sus ramas americanas, la tradicion que se remonta a Grecia y avanza a través de El
Greco, Poussin, Rubens, Rembrandt hasta Ingres, Delacroix, Manet, Renoir y luego a maestros de
nuestros dias tan separados como Picasso y Diego Rivera..*

Esta apreciacion nos permite observar un elemento que sigo de cerca y es la presentacion de
Diego Rivera como parte del canon occidental. Como lo han sefialado una gran variedad de
autores,”’ el régimen de Mussolini echd mano de la revision de la tradicion para presentarse
bajo un estandarte de modernidad mediante un discurso que enarbolaba la renovacion
artistica como parte de una tercera etapa de grandeza “nacional” ligada a “gloriosas
realizaciones del pasado”, en palabras de Raffaele Bédarida.”® Por otra parte, los Estados
Unidos utilizaron una estrategia similar, no sin adaptar a sus propias estrategias e intereses

politicos sobre todo de orden propagandistico, con Diego Rivera® de la que doy cuenta en el

% Jtalian masters lent by the royal italian government, (Nueva York: MoMA, 1940), 6.

5 Ver: Francis Haskell “Botticelli al servicio del Fascismo” en: El museo efimero: los antiguos
maestros y el auge de las exposiciones artisticas, (Barcelona: Editorial Critica, 2002), 161-188;
Raffaele Bedarida, “Operation Renaissance: Italian art at MoMA”, Oxford art journal, Vol 35, No.2,
(2012): 147-169. En su libro sobre las exposiciones de arte italiano en los Estados Unidos, Bedarida
da cuenta de las diferentes revisiones que se realizaron al arte producido en ese pais. Dichos
ejercicios exhibitivos no solo abarcaron el renacimiento, también se llevaron a cabo revisiones del
Futurismo y arte moderno bajo la intencion de “demostrar la validez politica de la nueva republica
italiana y la vitalidad de la cultura italiana en los procesos de reacomodo econdémico y politico
después de la Segunda Guerra Mundial” aunque previamente el gobierno italiano se habia esforzado
en “enfatizar una modernidad especialmente mediterranea” y desplegar una imagen de “continuidad
entre el periodo moderno de ltalia y su gloriosa herencia histérica. Ver: Raffaele Bedarida, Exhibiting
italian art in the United States from futurism to arte in povera, (Nueva York: Routledge, 2022).

%8 Raffaele Bedarida, “Operation Renaissance: Italian art at MoMA”, Oxford art journal, Vol 35, No.2,
(2012): 150,151.

% Creo que esta idea ameritaria un debate mucho mas profundo y a conciencia del mural, algo que
ya he emprendido en otro espacio. Sin embargo, la lectura de este se vuelve problematica cuando se
piensa en perspectiva no sélo como parte del dispositivo de exhibicion, que es el analisis que este
texto tiene por objetivo, aunque lo tomo asi porque resulta conveniente pensar en la dimension
propagandistica de la presentacion.
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siguiente apartado. En relaciéon con la exposicion italiana habria que afiadir, que la
contraparte americana, en este caso el artista guanajuatense contribuyo a generar un discurso
de unidad de los trabajadores y la construccion de una cierta concordia continental, pues
como cité lineas atras, la feria de San Francisco tuvo como corolario exaltar el arte y la paz,
objetivo en el que el arte italiano jugd un papel relevante, pues se presentd6 como un “peso

1. Aunque en este caso, la presencia del

determinante” en la balanza de la paz mundia
“Antiguo maestro” en la feria de San Francisco también tuvo una dimension mucho mas
orientada a la exaltacion de la unidad hemisférica, es importante resaltar la propia
construccion de la figura del artista en relacion con la del obrero/artesano/productor. Sobre
todo pensando que en Art in Action el trabajo artistico era lo que se pretendia mostrar y no
tanto la obra concluida en si. Por ultimo habria que sefalar que la construccion de tal

representacion no fue una invencion de los afios 40 sino que se fragud paulatinamente durante

los afos de transito de Rivera en territorio norteamericano.

6 Leland W. Cutler, ‘World Peace Day Set on Treasure Isle’, in Golden Gate International Exposition,
Apud. Raffaele Bedarida, “Operation Renaissance: Italian art at MOMA”, Oxford art journal, Vol 35,
No.2, (2012):151.
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I11. El dispositivo como propaganda

Rivera fue uno de los artistas mas importantes de la primera mitad del siglo XX. Como lo
comenta Julio Ramos “Rivera contribuyd a crear los nuevos paradigmas de la cultura visual
del New Deal”.®! Cosa que no es fortuita ni a nivel artistico ni a nivel administrativo en
términos de politica internacional. La gran depresion fue un punto de quiebre para los
gobiernos latinoamericanos, especialmente los de corte populista que impulsaron y
engrosaron su representacion popular y con ello se exaltd el papel obrero y trabajador para
fortalecer su relacion con el Estado.”” Como lo sugiere Paulo Drinot, América Latina
encontrd mejores estrategias para sobreponerse a la gran depresion.®® Un ejemplo de ello es el
caso mexicano, en donde el estado se encargd de implementar politicas culturales que
unificaban la opinion publica a la vez que la orientaban hacia la exaltacion del trabajo y los
grupos obreros para estrechar los lazos entre las alianzas de trabajadores y los sindicatos.®
Por ello, en este apartado propongo que la presencia de Diego Rivera y su caracterizacion
ambivalente como Old master ligado a la propia imagen obrera construida a lo largo de sus
afios de trayectoria artistica fue instrumentada dentro del programa Art in Action para otorgar
validez al problema de la representacion obrera en los Estados Unidos.

La imagen de Rivera, al igual que la de muchos artistas mexicanos, fue relevante en
los Estados Unidos no solo por la propia caracterizacion como obrero sino por la inclusion de
éstos personajes en sus temas pictdricos y tendencias como parte de su compromiso u

oposicion al régimen revolucionario. Ademas, la imagen del obrero conectaba, de alguna

&1 Julio Ramos, “Alegoria californiana”. Estudios, vol.18, Nam. 35,(2010): 15.

62 John Lear, “5. El cardenismo, el Frente Popular y la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios”
en: Imaginar el proletariado, artistas y trabajadores en el México revolucionario, 1908-1940, (México:
Grano de sal, 2019), 188.

8 Ver: Paulo Drinot, “Introduccion”, La gran depresion en América Latina, (México: Fondo de Cultura
Econdémica, 2015), 15.

¢ \ler: Dafne Cruz Porchini “Capitulo |. EI Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP)
como politica cultural en el cardenismo. Estrategias artisticas y visuales.”, Proyectos culturales y
visuales en México a finales del cardenismo, (México: Tesis de doctorado en Historia del Arte,
Facultad de Filosofia y Letras, 2014), 38-105.
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manera, “la cultura internacional de izquierda” de México a la union soviética pasando por
Nueva York y la republica espafiola de los afios treinta.*

De tal manera, el catdlogo del pabellon en San Francisco enfatizaba la injerencia de
Orozco, Rivera y Siqueiros como punta de lanza del arte mexicano contemporaneo. Al
respecto el texto de Thomas Carr Howe, encargado de la seccion de arte mexicano en el

evento, comentaba:

Es bastante natural que se considere a Orozco, Rivera y Siqueiros como los maestros clasicos
de la Escuela Mexicana moderna. Pero a estos "viejos maestros", que continuan trabajando
con fervor y distinciéon no disminuidos, deben agregarse los nombres de una generacion mas
joven de pintores que estan dando al variado patron del arte mexicano mucho de su
originalidad y color.*

Si bien en esta segunda temporada de la feria, el dispositivo se esforzo por subsanar ausencias
del arte europeo. La presencia mayoritaria de artistas latinoamericanos abrid una nueva
seccion en la muestra titulada “Paintings of Latin American Countries Bordering the Pacific”
misma que resultd central, pues presumiblemente, allende la ausencia de colecciones
europeas, esta “nueva temporada” la exposicion de arte europeo se presentd como “una digna
sucesora de la gran exposicion del afio pasado” y con la aparicion de los paises de América
Latina se logr6 una representacion mucho mas equilibrada y equitativa del pacifico. No
obstante, una vez mas, como en la exposicion de 1933, se destaco el papel de las colecciones
norteamericanas sefialando que “la riqueza del gran arte en nuestro pais es tal que todavia
pudimos asegurar una exposicion que, en su conjunto, puede resistir la comparacion con la
del afio pasado. En varios aspectos, el presente programa es en realidad mas rico y completo
que el anterior.”®’

Aunque hasta este momento he citado los textos de manera anacrénica, pues en el

catdlogo aparece primero el arte europeo y en segunda instancia el arte de los “Paises

8 John Lear, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México posrevolucionario
1908-1940, (México: Grano de Sal, 2019), 32.

% Thomas Carr Howe Jr., “México”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder
Print. and Pub. Co., 1940), 105.

7 Timothy Pflueger, “In appreciation”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The
Recorder Print. and Pub. Co., 1940), 5.
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latinoamericanos que rodean el Pacifico”, en la introduccion el mismo Rivera aparece como

un validador importante del discurso general del pabellon:

Debe expresarse un agradecimiento especial a los numerosos artistas, cuyos nombres se
mencionan en otras partes de este catalogo, que han ofrecido sus servicios para dar significado
a la seccidon Arte en accion y, en particular, a Diego Rivera, quien generosamente ha prestado
sus grandes talentos como expresion de su carifio por nuestro pais y con el interés de
fomentar la buena voluntad entre su México natal y Estados Unidos. Para ¢l, "el arte en
accion" no es nuevo. Innumerables miles de afios lo han visto trabajar en sus frescos en los
edificios publicos de México.®

De tal manera, la presencia de estas obras, y en especial del muralista como punta de lanza
del arte en accion venia a afianzar el sentido del pabellon: mostrar la creacion artistica como
algo cercano a la cotidianidad de los visitantes y esencial para el entendimiento del mundo
moderno, no solo en perspectiva cronologica sino desde la contemporaneidad.

Ahora me quiero referir al problema del artista representado en el Pabellon. Las
gestiones de la presentacion de Rivera en la feria comenzaron muy tempranamente. En una
carta que Diego Rivera envio al arquitecto californiano Timothy Pflueger, se tiene noticia de
los primeros pasos del acuerdo, en que El muralista sefialaba la idea de pintar una obra
alusiva al sincretismo producto de la fusion entre el maquinismo del norte ligado al poder
creativo del sur, que hoy conocemos como Unidad Panamericana o Panamerican Unity en
inglés (Fig. 4).* La idea, entonces, constituy6 una alegoria al trabajo, cosa que venia muy a
tono con la intencion del evento. Desde luego, la presencia del muralista y otros artistas en el
espacio provoco un nuevo orden espacial del pabellon en donde los talleres tomaron el papel
central.”

Mientras en el primer afio la feria exhibid escuetamente el espacio creativo del

artesano-artista, como se observa en este plano (Fig. 5), para 1940 goz6 de un papel mayor y

% Timothy Pflueger, “In appreciation” Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The
Recorder Print. and Pub. Co., 1940), 5.

% Diego Rivera Mural Project (En adelante DRMP), Letters, Diego Rivera, “Carta de Rivera a Pflueger
aceptacion de Rivera para participar en la Golden Gate International Exposition y pintar un fresco”, 15
de abril de 1940. hitps://riveramural.org/letters/ (consultado el 9 de diciembre de 2022).

0 Es posible observar detalladas ilustraciones del mural que es bastante complejo, incluso en linea,
aqui inserto la direccion electronica del sitio en internet donde la obra puede ser vista con mayor
detalle. Diego Rivera Mural Project/ Full mural: https://riveramural.org/fullmural/ Tal como aparecio el
14 de septiembre de 2022.
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protagdnico, debido a que las obras italianas ya no formaban parte del display, pero también
gracias a la presencia del muralista. Como lo apunta Carol Duncan “a ambos lados del
atlantico se esperaba que un museo debidamente organizado mostrara al visitante los origenes
y evolucion de las distintas escuelas, concediendo siempre que fuera posible un lugar especial
a sus maestros. Como hemos visto se suponia que caminando a lo largo de la historia del arte,
los visitantes podrian ver el desarrollo espiritual de la civilizacion”.”! En consecuencia, la
ubicacion de Art in Action en el centro del espacio de exposicion colocaba simbolicamente la
creacion como el punto de partida y llegada de la produccion artistica. De alguna manera, la
presencia del muralista se convertia en el corolario de ese recorrido en sentido evolutivo o de
progresion temporal, pues el pabellon en general incluia demostraciones de grabado, dibujo,
escultura en madera y también se acompaiiaba del trabajo de algunos ceramistas.

Aunque en un primer momento ya se habia mostrado una buena parte de los artistas
del renacimiento, en esta segunda fase lo que el pabellon buscéd fue enfatizar la presencia de
los artistas y artesanos locales y del hemisferio americano, especialmente de artistas
estadounidenses, no sobraria decir que los ayudantes de Rivera eran todos americanos. Por
ello es que se engroso la presencia de obras de arte de los “paises que rodean el pacifico” y
del arte californiano contemporaneo teniendo como corolario la presencia de Rivera en el
evento. Siguiendo el argumento de Duncan tanto en los Estados Unidos como en Europa, el
arte clasico y el arte Italiano disponian de un “emplazamiento” privilegiado como el
momento definitorio de un principio de civilizacion universalmente alcanzable”.”” En otras
palabras, esto es el principio de un “canon”. Si durante la Gltima década del siglo XIX y las
primeras del XX el arte europeo habia engrosado y ocupado el caudal de colecciones

estadounidenses, era momento de impulsar y reafirmar la construccion de un paradigma

" Carol Duncan, “Espacios publicos intereses privados”, Rituales de civilizacién, (Murcia: Nausica3,
2007), 88.

2 Carol Duncan, “Espacios publicos intereses privados” en: Rituales de civilizacion, (Murcia:
Nausicaa, 2007), 88.
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artistico hemisférico que tenia como punta de lanza del discurso a los artistas educados en
europa pero cuyo trabajo estaba fuertemente fincado en la tradicidn, y para ello el trabajo y
presencia del muralista fue central.

El montaje de los talleres de artista en el espacio expositivo tuvo la intencion de
regresar la potencia del momento creativo y acercarlo a las masas, pero con una intencioén
propagandistica (Fig 5).”* Aqui quiero recordar lo que comenta Daniel Buren sobre el estudio
del artista, lo caracteriza como “un lugar de maultiples actividades: produccion,
almacenamiento, y finalmente, si todo sale bien, de distribucion. Es una especie de deposito
comercial”, esta apreciacion sobre el taller es utopica para este caso. Pues, si bien el espacio
en que se mostro a Rivera estaba pensado para operar como una suerte de espacio de
creacion, sirvid casi como lugar unico de distribucion de mercancias y de consumo de capital
simbolico, no solo para el muralista sino para los que participaron en Art in Action. Es decir,
la experiencia capitalizable era la de poder observar el trabajo artistico, pero también de
consumirlo, aunque logré enfatizar la centralidad del trabajo tanto para Rivera como el gran
maestro americano como para los obreros que trabajaban a la par de €l.

Dawn Ades comenta que la entrada al pabellon para observar a Rivera trabajar valia 5
centavos (para tener un punto de referencia, en 1940 el costo de la revista Life era de 10
centavos),” aunque dicho precio fuera engafioso si se toma en consideracion que Rivera
pintaba en las horas menos concurridas de la feria, por lo cual era dificil observar sus
labores.” No obstante, el objetivo no era solo capitalizar la presencia del maestro, sino que se

pretendia generar expectativa respecto a su ejercicio y al mismo tiempo establecer una linea

» Aqui se toma indistintamente el concepto de taller y estudio porque la diferencia entre estos dos
conceptos requeriria un estudio aparte, aunque ambos se entiendan como el espacio de trabajo del
artista tienen connotaciones distintas sobre todo si se mira en perspectiva historica.

™ Dawn Ades, “Art as a monument”, Art and Power, Europe under the dictators 1930-1935, (Londres:
Thames and Hudson in sociation Hayward Gallery, 1996), 50-56.

s Esto ha sido consignado en el Blog de las hermanas Burton. Véase: “Hellen Burton and Art in
Action” disponible en: https://brutonsisters.blogspot.com/2019/07/helen-bruton-and-art-in-action.html
consultado por ultima vez el 3 de junio de 2021.
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narrativa que otorgaba cierta continuidad entre su trabajo y la presencia de las obras de Old
masters previamente mostradas.

Lineas atras cité una frase en la que se hace énfasis en el trabajo manual/artistico/ en
oposicion al trabajo técnico y mecanico. Este montaje tuvo un potencial politico porque se
construy6 una especie de dispositivo ritual en el que el espectador no solo podia presenciar la
creacion, también podia llevarse a casa la obra u objeto de su eleccion, podia apropiarsela y
poseer, comprar, el trabajo mismo. En ese sentido, estaba orientado a generar una cierta
sacralizacion de la experiencia que implicaba presenciar el trabajo en si mismo. Lo anterior
es para nada fortuito para el caso de la presentacion de Rivera en el acto, ain menos si se
toma en cuenta la intencion de presentar su trabajo como corolario de un canon.

Como lo relata el mismo Beltram Wolfe, para la feria de Chicago de 1933 existid un
proyecto para que Rivera apareciera pintando en vivo. Probablemente, este se ejecutaria en el
edificio de la General Motors. Mas alla de lo emocionante de esta anécdota, advierte que era
extrafio que el artista gozara de numerosas comisiones en Estados Unidos, cuando Moscu no
habia cedido ni siquiera un muro para su trabajo. Enseguida el artista cierra su comentario
con una provocacion al lector, en la que senala “Had Michelangelo, “pricked on by your
popes and kings,” been more favored?”.”®

De nueva cuenta se hacen presentes aqui los dos elementos que he seguido a lo largo
del texto. El primero, la relacion de Rivera con el trabajo y la exaltacion de la vida industrial
en su propia obra, que se manifiestan cuando Wolfe se cuestiona la importancia de que a los
hijos de los magnates (en este caso Rockefeller) les agradara el trabajo del muralista. En
segundo lugar compara explicitamente la obra de Rivera y el auspicio de la misma por parte

m

de los “billionaire sons of the ‘yankees robber barons’, con la del renacimiento, dando asi el

lugar de un maestro renacentista italiano en la propia narracion biografica de Rivera,

6 Beltram Wolfe, The fabulous life of Diego Rivera, (Nueva York: Stein and Day publishers, 1963),
303-304.
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remarcando asi la intencion de los magnates como benefactores de las masas, mientras que,
aun cuando Rivera apoyd y sigui6 de cerca los ideales de la revolucion Rusa, no tuvo ninguna
oportunidad para desenvolverse artisticamente alla.””

Sin duda lo anterior cambid para la realizacion de la feria de San Francisco en donde,
si bien Rivera fue la pieza central de la exposicion, no optd por presentarse como un Unico
productor, pues no estaba del todo de acuerdo con la labor del artista que trabaja en solitario y
expone su obra en museos.”® Esta posicion permitié a Rivera conjuntar diversas aristas de su
autorrepresentacion: la obrera, la artistica y la indigena también siguiendo sus principios de
operacion y ejecucion artistica, que ademas fue medular para el dispositivo de exhibicion ya
que permitia exaltar el trabajo conjunto como corolario de la creacion artistica, sobre todo en
un proyecto como Art in Action.”

Guilbaut comenta el esfuerzo que hubo por generar una idea de apoyo al arte de los
Estados Unidos, en vias de establecer una autonomia politica y estética del arte
norteamericano, sobre todo en el periodo que antecedio el estallido de la guerra.* Si bien esto
fue posterior, para el caso de esta feria se logré cuestionando la reproducibilidad técnica y

rodeando el atelier del artista de obras ya consagradas, trabajos de grandes maestros de todas

7 Si bien, este episodio es largo de contar y requiere especial atencion, al respecto se puede revisar
el siguiente articulo: Richardson, William. “The Dilemmas of a Communist Artist: Diego Rivera in
Moscow, 1927-1928.” Mexican Studies/Estudios Mexicanos, Vol.3, Nim. 1 (1987): 49-69.

8 Durante su estancia en la unién soviética a finales de los afios 20, Rivera sefialé en una serie de
entrevistas con Alfred Kurella que en el pasado los artistas pintaban de manera solitaria para un
mecenas o0 en su defecto la obra producida por ellos era adquirida y no estaba al alcance del publico,
lo cual seria impensable en la sociedad socialista; De igual manera, pero muy recientemente y para
un caso mucho mas temprano, Sandra Zetina ha notado la importancia que la nocién de taller tuvo en
los primeros ejercicios murales de Rivera, que veia la ejecucion mural como un ejercicio de
aprendizaje y un espacio pedagogico de experimentacion. La experiencia de realizar el mural La
creacion (1922) devendria en la fundacién del Sindicato Técnico de Obreros ttécnicos pintores y
escultores. Véase: Richardson, William. “The Dilemmas of a Communist Artist: Diego Rivera in
Moscow, 1927-1928.” Mexican Studies/Estudios Mexicanos, Vol. 3, Num. 1, (1987): 58; Sandra
Zetina, “Capitulo 6. Pintar la creacion” en: Pintura mural y vanguardia: “La Creacion” de Diego Rivera,
México: Tesis de doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, 2019), 312-455.
*Aunque no me ocupo de la arista de su representacion como indigena, al respecto James Oles ha
comentado que dicha imagen autoconstruida, que se materializé cuando Rivera se pinté en el mural
al lado de obreros y artesanos trabajando en su pintura, también sirvié para ponderar el trabajo
artistico y equipararse a un trabajo cotidiano. Ver: James Oles (ed), Diego Rivera’s America,
(California: San Francisco Museum of Art/California university press, 2022), 14.

8 Véase: Serge Guilbaut, “Nueva York, 1935-1941: La desmarxizacion de la «intelligentsia»”, De
como Nueva York rob¢ la idea del arte moderno, (Madrid: Mondadori, 1990), 31-68.
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las épocas que antecedieron la creacion del mural. Por ello, este evento adquirid una
centralidad notoria en el transcurrir artistico en los Estados Unidos, sobre todo después de la
guerra. En esta produccion transformada en ritual, se devolvié el valor sacro al producto del
trabajo artistico, pero se puso al alcance de los espectadores bajo una intencion muy parecida
al del Buy american art, en la que lo que se podia consumir era el trabajo.®' Esta operacion
seria muy relevante en los afios posteriores a esta feria, sobre todo cuando el despliegue
propagandistico del MoMA y los medios norteamericanos promocionaron el Action Painting
como el pilar central del arte en America.**

En este contexto la presentacion del artista como Old master fue parte de un aparato
ideoldgico que busco promover el trabajo y asi convirtio al artista en obra, es decir, exhibid la
labor del artista, el gesto y el proceso de creacion como la “vida que las obras arrastraban tras
de si” y de esta manera la obra obtenia una especie de “valor agregado”.® Es en este ejercicio
de presentar la relacion artistica y artesanal como parte esencial de la comprension del
trabajo, como modo de maximizacion de la ganancia, y una alternativa para ofrecer al publico
un acercamiento mucho mas eficaz y directo al objeto artistico. En todo caso, es el momento
en que comienza a revelarse el papel del trabajo artistico como parte de un aparato
publicitario de dominio que hacia de la separacion, de la incoherencia entre el proceso de
trabajo y el consumo de la obra, algo util, bello y verdadero. Por ello, no resulto fortuita la
idea del Old master como punta de lanza en el arte del hemisferio.

Dicha expresion es un concepto usado por la historia del arte europeo, sobre todo la
mas conservadora, para referirse a los maestros del renacimiento. Francis Haskell, quién

dedicéd un libro completo al problema, identifica distintos usos del término a través del

8 Serge Gilbaut, “La Segunda Guerra Mundial y el intento por establecer un arte norteamericano
independiente”, De como Nueva York robd la idea del arte moderno, (Madrid: Mondadori, 1990), 77.
8 Veéase: Rosalind Krauss, “La fotografia como texto” Lo fotografico, por una teoria de los
desplazamientos, (Barcelona: Editorial Gustavo Hill, 2002), 97.

8 Tomo esta ultima frase del texto de Rosalind Krauss sobre Pollock y la fotografia de Namuth;
Rosalind Krauss, “La fotografia como texto” Lo fotografico, por una teoria de los desplazamientos,
(Barcelona: Editorial Gustavo Hill, 2002), 97.
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tiempo. El autor comenta que su origen puede rastrearse hasta la Italia de finales del siglo
XVI en el que sirvid para referirse a dieciocho pintores que enriquecieron la edad dorada del
renacimiento y que de alguna manera ejemplifican la 7erza Maniera de Vassari. Aunque
también, y esto es lo que nos conviene para redondear nuestro argumento, el historiador
inglés sugiere que “Por encima de todo, una exposicion de maestros antiguos es un
acontecimiento importante porque reune, en un espacio claramente definido, un nimero de
obras de arte (a veces de las clases mas diversas) que originalmente habian sido concebidas
para ser contempladas en emplazamientos totalmente distintos”.®* Habria que tener en cuenta,
que las exposiciones de Old masters fueron acontecimientos cotidianos en las primeras
décadas del siglo XX en Europa y los Estados Unidos,*” y el coleccionismo de obras
elaboradas por los artistas asi llamados fue una constante que contribuyo a forjar las mas
importantes colecciones de arte en los Estados Unidos desde el siglo XIX.

De tal suerte, la utilizacion del término para designar a los artistas mexicanos como a
Orozco, Rivera y Siqueiros para nada es fortuita si se toma en cuenta que en los Estados
Unidos se utilizaron estrategias y programas culturales para validar una cierta superioridad
hemisférica frente a la amenaza de los totalitarismos europeos y las disidencias
latinoamericanas de corte mas radical, especialmente en visperas de la Segunda Guerra
Mundial. Aqui cabria matizar que los llamados “tres grandes” estaban lejos de ser “Antiguos
Maestros” u Old masters. En 1940 Orozco tenia 57 afios, Rivera 54 y Siqueiros 44 de manera
que aunque contaban con amplias trayectorias eran bastante jévenes y aqui habria que anotar

que si se les categorizd como tal, era por su capacidad creativa y por estar a la vanguardia del

8 Francis Haskell, EI museo efimero: los maestros antiguos y el auge de las exposiciones artisticas,
(Barcelona: Editorial Critica, 2002), 20-21.

8 Al respecto puede revisarse los siguientes textos: Barbara Pezzini, “(Inter)National Art: The London
Old Masters Market and Modern British Painting (1900-14).”, Jan Dirk Baetens, Dries Lyna (eds), Art
Crossing Borders: The Internationalization of the Art Market in the Age of Nation States, 1750-1914,
Vol. 6, (2019), 127-163; Katz, Wendy Jean. “Old Masters versus Young America.” In Humbug!: The
Politics of Art Criticism in New York City’s Penny Press, (Nueva York: Fordham University Press,
2020), 91-123; Charles Dellheim, Belonging and Betrayal: How Jews Made the Art World Modern,
(Boston: Brandeis University Press, 2021)
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movimiento muralista, que el gobierno mexicano ayudd a construir aunque dicho canon
también dependi6 de los artistas norteamericanos, especialmente los de San Francisco, que
realizaron agudas observaciones de las obras de los artistas mexicanos. Ricardo Ibarlucia,
quién ha teorizado sobre la importancia que las “obras maestras” tienen en la construccion de
un panorama artistico, sefiala que dicho concepto abreva de la tradicion artesanal, en la que
las corporaciones exigian la fabricacion de una obra excepcional en la que demostrara la
excelencia en la ejecucion de su oficio para adquirir el estatuto de maestro.®

Como recientemente lo ha demostrado Maria Castro, varios artistas californianos
quienes viajaron de la costa oeste hasta la ciudad de México para observar los ciclos murales
que habia compuesto en los edificios publicos y asi aprender de Rivera, algunos de estos
artistas incluso fungieron como sus asistentes. En este mismo tenor, el muralista tuvo varias
comisiones murales en San Francisco, pues colabord en el programa decorativo de edificios
publicos como el Pacific Stock Exchange Building. Por ello no sorprende que al artista se le
otorgara un papel tan prominente en la zona.!” Pues sus obras, en concordancia con lo que
sefiala Ibarlucia, habian sentado un paradigma y legitimaban discursividades, intenciones e
intereses comunes.

Como bien lo comenta Catha Paquette, México fue de especial interés para los
Estados Unidos durante la Segunda Guerra Mundial. No solo en términos estratégicos
militares, sino también econdmicos. La circulacion de materias primas como el caucho, el
petroleo y mano de obra barata proveniente de México permitieron a la economia

norteamericana mantenerse a flote.®® Aunque la presencia de Rivera no fue producto de

8 Ricardo Ibarlucia, ¢Para qué necesitamos las obras maestras? Escritos sobre Arte y Filosofia,
(Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2022), 17-18.

87 Maria Castro, “Diego Rivera 's new american art: San Francisco, 1930-1931", Diego Rivera's
America, (California: California University Press, 2022), 110-121.

8 Catha Paquette sefiala en su texto “Soft Power”... que, ademas de incentivar la circulacion
econdémica con la region para abastecerse de materias primas, los Estados Unidos establecieron
varios acuerdos militares con México para proteger la costa del pacifico después de 1940. Catha
Paquette, “Chapter 4. Soft Power: The Art of Diplomacy in US-Mexican Relations, 1940-1946” en:
"iAméricas unidas." Nelson A. Rockefeller's Office of Inter-American Affairs (1940-46),
(Madrid/Frankfurt: Iberoamericana Vervuert, 2012), 145.
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gestiones diplomaticas “oficiales”, o al menos no hasta donde sabemos, la estrategia permitia
acercar simbolicamente ambos paises. Ademads, los programas de Bellas Artes estaban
orientados a fortalecer la relacion hemisférica con los vecinos de Sudamérica. Lo cual, en
consonancia con la prosperidad econdmica, permitiria a los Estados Unidos mantener el
liderazgo en la region.

Algunos otros términos asociados son el de Mexican Renaissance o Buon Fresco, que
sirven de manera andloga para equiparar la produccion de los pintores mexicanos con la de
los maestros italianos, pues los primeros ejecutaban sus mas notables y difundidas obras en
técnicas como el fresco, en buena medida producto de investigaciones y experimentaciones
técnicas, pero también gracias a las observaciones y experiencias con el arte europeo.® Tal
fue el caso de Diego Rivera cuya produccion era bien conocida en Estados Unidos gracias a
su circulacion y descripcion en medios impresos y la cuantiosa exhibicion de sus obras. En
este sentido el término antes citado se utilizd por una cierta élite académica/artistica e
intelectual para construir un imaginario en torno a la vanguardia mexicana. No es fortuito que
en los afos ochenta, Ellen Sharp recuperara y estableciera un parangdn del trabajo de Rivera
con el de los maestros italianos “al crear sus composiciones hacia uso del dibujo a la manera
clasica: primeras ideas, bocetos, estudios de composicion, estudios de figuras individuales y

los cartones de tamafio natural”.”

8 Clara Bargellini ha realizado un seguimiento del viaje que Rivera realizé antes de su regreso a
México a inicios de la década de los veinte. Tal viaje, segin narra el propio pintor, fue de gran
relevancia para su trabajo y su trayectoria, pues reunié una amplia cantidad de dibujos de obras del
renacimiento y otros periodos, observd y copié a conciencia obras muy relevantes de la historia del
arte realizando esquemas, croquis, mapas y diagramas de la composicién de muchas obras. Destaca
entre esa produccion que la autora califica como “privada” y “transitoria”, varios dibujos de pintura
mural italiana, siendo el de la Capilla Ovetari en Padua el unico estudio completo de un mural
italiano. Producto de dicho recorrido, tal como lo ha sefialado Sandra Zetina en su investigacion
doctoral, Rivera acrecentoé su interés por la experimentacion con técnicas, materiales y con formas y
tematicas del arte italiano. Dicho ejercicio de sintesis, confrontacion y experimentacion es patente en
su mural La creacion de 1923. Véase: Clara Bargellini, “Diego Rivera en ltalia”, Anales Del Instituto
De Investigaciones Estéticas, num 66 (1995): 85-136. Sandra Zetina, Pintura mural y vanguardia: La
Creacion de Diego Rivera, tesis de Doctorado en Historia del arte (México: Facultad de Filosofia y
Letras-UNAM, 2019).

% Ver: Ellen Sharp, “Rivera dibujante” apud. “Alicia Azuela, “Historia de una muerte anunciada: El
hombre en la encrucijada”, Historia del arte y estudios de cultura visual. 85 afios del Instituto de
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Si bien dicha caracterizacion ha sido notada a lo largo de la historiografia, la
construccion de la imagen de Rivera como un Old master inicid desde 1931, en la costa este
de los Estados Unidos cuando se realizd la exhibicion de su obra en el museo de Arte
moderno de Nueva York (MoMA). En el catidlogo, fechado en el mismo afio que la
exposicion, Jere Abbott quien fuera curador asociado del MoMA en esos anos sefiala que el

viaje de Rivera a Italia en 1920 fue:

quizas el evento mas importante de su carrera. En Italia vio los frescos de los viejos maestros
y en ellos un arte que sintid simple y directo, un arte comprensible para la gente. Fue la
primera pintura europea que le record6 en su franqueza sus afios de infancia. A partir de ahi su
estilo se simplifica, aclara. Hizo dibujos segin los maestros —Tres estudios de caballos
(después de Uccello), 1921 (nim. 86)— y los frescos de Giotto y los mosaicos bizantinos
llamaron su atencion.”

Lineas adelante, el autor hace énfasis en la labor de Rivera y exalta el vinculo que su obra
guarda con la tradicion del siglo XVI “Porque si bien esta (su) obra esta seguramente en la
tradicion del siglo XIV, contintia, no la sigue. Diego da a estos frescos la vitalidad de un gran
artista que siente con tanta intensidad los problemas de su México natal”,” en la cita anterior
podemos apreciar el fuerte vinculo y la manera en que se liga al pintor guanajuatense con el
imaginario italiano aunque el autor ain no se atreve a otorgar a Rivera el calificativo de Old
master, pero estd plenamente consciente de la cercania y relevancia de la experiencia
riveriana.

Quizéas no es la primera vez en que se le vinculd con un ejercicio similar al de los

pintores italianos del renacimiento, pero si se puede pensar este momento como el primero en

que publicamente se le observa asi en los Estados Unidos. La biografia de Diego Rivera de la

Investigaciones Estéticas, (México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2020), 237. Revisar
la nota 1

9 “He went to Italy in 1920, perhaps the most important event in his career. In Italy he saw the
frescoes of the old masters and in these an art that he felt to be simple and direct, an art
understandable to the people. It was the first European painting that reminded him in its directness of
his boyhood years. From then on his style simplifies, clarifies. He made drawings after the masters —
Three Studies of Horses (after Uccello), 1921 (No. 86)—and the frescoes of Giotto and the Byzantine
mosaics claimed his close attention. Jere Abbot, "Notes on style of Diego Rivera” ver: “ Diego Rivera,
(Nueva York: MoMA, 1931), 38. La traduccién es del autor.

%2 Jere Abbott, "Notes on style of Diego Rivera”, Diego Rivera, (Nueva York: MoMA, 1931), 39.
Traduccion del autor.
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pluma de Beltram Wolfe contiene multiples alusiones y comparaciones con Miguel Angel
Bunonarotti, una de ellas ya se sefiald lineas atras.”® Ademas, si revisamos algunos escritos
referentes al surgimiento de los artistas del renacimiento encontramos que se trata de un
periodo de transito, en el que el artista pasa de ser una mano de obra calificada dedicada a un
“oficio” a convertirse en una persona detentora del conocimiento y de la capacidad de
involucrar el trabajo intelectual en consonancia con la manipulacion técnica y material como
parte de la creacion de sus obras. Esto responde a un cambio en la division del trabajo en que
el artista logra ascender socialmente gracias al perfeccionamiento de su labor.”

Diego Rivera fue un artista que se autorepresentd como obrero y que afios atras habia
impulsado la union entre arte y trabajo. En ese sentido, su representacion ligada a la causa
obrera fue crucial para la construccion de un discurso exhibitivo en el que el obrar artistico
era la propaganda misma, por ello su figura resulté idonea. Apenas habria que aludir la propia
aparicion de Rivera en el mural que se encontraba pintando, para constatar la centralidad de
esa imagen cotidiana (Figura 6).

Por lo anterior, la instalacion del taller de Rivera en la exposicion generd una especie
de museificacion del trabajo. Esta museificacion implica "la transformaciéon de un lugar

viviente en una especie de museo, ya sea centro de actividades humanas o sitio natural”.”® Asi

3 Beltram Wolfe, The fabulous life of Diego Rivera, (Nueva York: Stein and Day publishers,1963),
304.

% Acudo una vez mas al texto de Larry Shiner en el que se sefiala el renacimiento como un periodo
de transicion necesario para la consolidacion de un concepto artistico que distara del "arte liberal’ y
fundamental para la construccion de un gusto estético. EI modelo anterior al renacimiento suponia la
representacion del artista como una especie de artesano especializado que realiza objetos con una
gran destreza, por lo cual las artes visuales como la pintura, la escultura y la arquitectura no se
encontraban en el mismo cajon conceptual que la poesia y la musica. No es sino hasta que se
inventa el concepto de Bellas Artes y la apreciacion estética se vuelve el elemento de referencia para
juzgar una produccion artistica, cuando ésta toma relevancia y la figura del artista se exalta. Ver:
Larry Shiner, “El inicio de las artes liberales”, “El cambio en la condiciéon de Artesanos/artistas”, “Las
cualidades ideales del artesano/artista” en: La invencién del arte, una historia cultural, (Barcelona:
Paidos, 2004), 69-82.

% “Desde un punto de vista estrictamente museoldgico, la musealizacidn es la operacion que tiende a
extraer, fisica y conceptualmente, una cosa de su medio natural o cultural de origen para darle un
status museal, transformandola en musealium o musealia, “objeto de museo”, al hacerla entrar en el
campo de lo museal.” Véase:"Musealizacion” en: André Desvallées, Frangois Mairesse, (eds),
Conceptos claves de Museologia, (Paris: Armand Colin, 2010), 50.
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funciond para mostrar la realidad de la fabricacion de las obras de arte. A este respecto, nos
conviene traer a cuento la critica que hicieron Adorno y Horkheimer sobre la experiencia
estética en el libro Dialéctica de la ilustracion (1944) en el que el mito del progreso se
entrelaza con el trabajo y la dominacién en una triada que compone la forma de proceder y
vivir el mito. No tomo lo dicho por los autores como un absoluto, mas bien lo tomo como un
fenomeno cotidiano, complejo e intrinseco a la fabricacion de un panorama cultural en los
Estados Unidos.

De tal manera, la intencién de presentar a Rivera como un maestro cléasico, global y
contemporaneo, otorgd una cierta cualidad mitica al trabajo que permitia al espectador
posicionarse frente a un fenomeno estético que rompia la barrera del tiempo y conectaba la
experiencia contemporanea (para la época) de la técnica pictérica con el antiguo
acontecimiento de ver a los antiguos maestros pintar. Para pensar este suceso puede aplicarse
lo que comentan Adorno y Horkheimer en el pasaje de Odiseo y las sirenas: “La regresion de
las masas consiste hoy en la incapacidad de poder oir con los propios oidos aquello que no ha
sido aun oido, de tocar con las propias manos aquello que no ha sido atn tocado: la nueva
figura de ceguera que sustituye toda ceguera mitica vencida.”® Para sumar al argumento
anterior, es menester comentar que dentro del analisis realizado por William McDonald a
finales de la década del 60. El autor comenta que el mural fue un elemento artistico, yo diria
un dispositivo, que permitid conjugar tanto los intereses del artista como los del mecenas sin
que necesariamente existiera una relacion de responsabilidad mutua respecto a los acuerdos y
propuestas visuales elaboradas en ¢l, ademas de que funcion6 como una alternativa artistica y
economica al dilema de la posicidon del artista en America, el problema de la libertad creativa

contra la responsabilidad politica.”

% Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, “introduccion”, Dialéctica de la ilustracion, fragmentos
filosoficos, (Madrid: Editorial Trotta, 2018), 88.

% Ver: William McDonald, “The Mexican Influence”, Federal relief administration and the arts; the
origins and administrative history of the arts projects of the Works Progress Administration,
(Columbus: Ohio State University Press, 1969), 354-357. Disponible en linea:
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Como consecuencia de esto, el trabajo se puso al alcance del visitante pero se anuld la
capacidad de existir como praxis, pues la factura de objetos s6lo podia ser observada y no
ejercida. Pienso en el caso de Rivera, porque en su labor confluyen distintos elementos: al ser
el artista estelar del programa, la division de su espacio exhibitivo incluia un display de los
bocetos y a uno de sus ayudantes preparando los pigmentos in situ (Fig. 7). La marquesina
donde se anunciaba su aparicién presentaba su nombre junto al de otros grandes como Van
Dyck, Velazquez o Rubens. En ese sentido su aparicion, asi como la tematica de su mural

fueron centrales para la promocion de la cultura obrera en los Estados Unidos.

https://archive.org/details/federalreliefadm00mcdo/page/356/mode/2up?g=Diego+%22Rivera%22
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IV. Diego Rivera “La sensacion” .
La laguna historiografica de la que el mural es objeto tiene, en mi opinidn, dos causantes: en
primer lugar, se debe a que para los primeros dias del afno 1940 el muralista mantenia una
relacion bastante compleja con la IV Internacional y con el Gobierno Mexicano. El 7 de
enero de 1939 Diego Rivera habia presentado su renuncia que se produjo, por diferencias
ideologicas con Ledn Trotsky.”® Ademas, por lo visto, en las paginas de los diarios, Rivera era
acusado de conspirar contra México, de salir hacia Estados Unidos para unirse al comité
Dies, un organismo que dependia de la camara de los representantes de Estado Unidos y que
se implement6 para investigar y dar seguimiento a actividades comunistas en el pais.”” A su
vez se le vinculaba con la candidatura de Juan Andreu Almazan, el candidato de derecha a las
elecciones presidenciales de 1940. A tal acusacion el pintor respondid reproduciendo la carta
de invitacion que recibio para participar en la Feria de San Francisco.'®

En medio de esa polémica, Rivera escribi6 una carta sin fecha a Timothy Pflueger, en
donde expresaba que le urgia salir de la Ciudad de México y estar en San Francisco entre el
25 de mayo y el 3 de junio “por razones importantes”.'”" En la misiva se mencionaba que el
muralista adjuntaba “una carta que recibi. Hasta que no sepa su opinion, no deseo actuar. La
carta probablemente no tenga importancia, pero ciertamente es una "provocacion”. Aunque
no conocemos el contenido de dicho documento, las fechas que se mencionan nos hace
pensar que quizas el guanajuatense estuvo enterado del atentado contra Trotsky desde antes
que ocurriera, el 24 de mayo de ese mismo afo, o habria recibido alguna amenaza el mismo.

Segtn narra el mismo Rivera, La actriz Paulette Godard le ayudé a esconderse y a salir de

% Leon Trotsky, “El caso Diego Rivera (VII)”, Escritos de Leén Trotsky, 1929-1970,
https://ceip.org.ar/El-caso-Diego-Rivera-VII (consultado el 6 de enero de 2023)

% El Comité Dies fue ademas un organismo organizado y promovido por la camara de representantes
del gobierno de los Estados Unidos. La gran relevancia de este organismo es que en 1939, Trotsky
fue llamado a comparecer ante él, tal como lo narra en una de sus cartas.

1% “Djego Rivera rechaza con energia un rumor”, 12 de mayo de 1940, nim. 8404, Excélsior, 1a.
seccion, p.15.

%" Diego Rivera, “Carta sin fecha (2) de Rivera a Pflueger”, Letters (consultado el 3 de enero de
2023).
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Meéxico para llegar hasta San Francisco donde pintaria el mural, ademés permanecid en
compatiia del pintor hasta que termin6 la realizacion de la obra en el evento.'®

Este episodio nos hace pensar que los medios mexicanos no otorgaron la cobertura al
evento donde participaba el pintor por el escandalo internacional derivado del intento de
asesinato y posterior homicidio del revolucionario soviético. El nombre del pintor estuvo tan
involucrado en el suceso que su casa fue cateada. Frida Kahlo y su hermana fueron arrestadas
y algunos de los empleados de Rivera fueron golpeados. En consecuencia, el 30 de mayo el
artista publico una carta en el periddico La Prensa dirigida al Presidente de la Republica en el
que denunciaba los hechos bajo el argumento de que se habia caido en un acto ilegal, pero
sobre todo defendia los intereses de la clase obrera al denunciar las agresiones a sus obreros.

Con cierto tono de heroicidad, el pintor comentaba:

Estoy, naturalmente, como buen ciudadano del Continente Americano que soy, tanto de
México, como por la amistad realista y efectiva entre todas nuestras naciones, es decir, todos
nuestros hombres de trabajo y, en consecuencia, estoy por la amistad y colaboracion lo mas
cercanas posibles, ya que la historia ha ligado nuestros destinos, entre el pueblo de los Estados

Unidos y el nuestro.'*

Con dicha declaracion el pintor justificaba su cercania con los Estados Unidos a la vez que
preparaba el terreno para su estancia alld y constataba la lejania con el totalitarismo.

Ademas de deslindarse del atentado contra el revolucionario, la publicacion le
permitid consolidar su compromiso con el panamericanismo. No sorprende que también
sirviera de sustento ideoldgico para el contenido de la obra. Rivera concluy6 asi su defensa y
toma de posicion frente al panamericanismo “es preciso que nuestros pueblos de América se
unan inmediatamente para defender las pocas libertades que tienen contra la esclavitud

totalitaria”.'” Aunque esto es algo que ya habia comentado en las primeras cartas con

192 Elizabeth Fuentes, “Mural en San Francisco College”, Diego Rivera en San Francisco: una historia
artistica y documental, (Guanajuato, Gobierno del estado de Guanajuato: 1991), 57, 58.
193 Diego Rivera, “Protesta por el cateo de su casa, comunicado a la prensa de México*”
polémicos 1921-1949, vol.ll, (México: El Colegio Nacional, 2006), 247-248.

194 Diego Rivera, “Protesta por el cateo de su casa, comunicado a la prensa de México”, Textos
polémicos 1921-1949, vol.ll, (México: El Colegio Nacional, 2006), 248.

Textos
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Pflueger, es importante volver a este problema y prestar atencion al mural, especialmente en
el tablero donde aparecen Francisco Franco, Adolf Hitler y Benito Mussolini. Me referiré a
este detalle mas adelante.

En segundo lugar, habria que anotar que en la costa este se realizaron dos eventos
importantes: el pabellon mexicano en la New York World's Fair y la legendaria exposicion
Veinte siglos de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de la misma ciudad. Las notas
periodisticas comentan los triunfos de Rivera y Orozco en San Francisco y Nueva York, pero
se concentran en resefiar el éxito de Veinte siglos de arte mexicano. Podria decirse que ambos
eventos acapararon completamente las miradas de la prensa. Cabria resaltar que en los afos
40, la connotacion y dimension politica de lo que significaba un mural, no era casual ni
desconocida. Tres afos antes de que Rivera recibiera la comision de San Francisco, Picasso
presentd el Guernica en la feria mundial de Paris, dicha obra significO una toma de
posicionamiento, por parte del artista, a los horrores del franquismo y las tendencias politicas
totalitarias, a la vez que comprometia y hacia visible la capacidad del arte moderno de
sobreponerse al totalitario que preferia el clasicismo sobre la innovacion y la libertad creativa
del moderno.'®

No obstante, entre las pocas opiniones y comentarios respecto a la empresa del
muralista en San Francisco, llama la atencidon especiamente la del poeta José Juan Tablada.
Quizas el unico que se atrevio a defender al guanajuatense como ya lo habia hecho afios atras
cuando enfrent6 el escandalo del Rockefeller Center. Aunque en esta ocasion, Tablada no era
ya la figura critica que habia promovido a artistas como Miguel Covarrubias, si expresaba la
misma sagacidad de aquel escritor comprometido con la columna “Nueva York de dia y de

noche”.'” En ella el poeta escribi6 un texto titulado “Diego Rivera y su odisea”, fechado en

195 Carlo Ginzburg, “Capitulo 5. La espada y el foco. Una lectura del Guernica”, Miedo, reverencia y
terror. Cinco ensayos de iconografia politica, (México, Editorial Contrahistorias, 2014),151-182.

106 Esta fue una columna escrita por tablada y publicada en las paginas del diario E/ Universal: el gran
diario de México, durante la estancia del poeta en Nueva York.
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1934, en el que ademas de resefiar y opinar sobre el escandalo del mural del Rockefeller
center, comparaba el trabajo de su autor con el de artistas renacentistas como Leonardo,
Miguel Angel, Giotto, Uccello o Tiépolo. Quizas siguiendo la tendencia critica de la época,
pero también respondiendo a sus convicciones como critico de arte, poeta y conocedor del
trabajo de Rivera y los artistas mexicanos en los Estados Unidos.'”” En ese momento, también
sefiald que para encontrar parangon al trabajo de Rivera habria que buscar en “el Vasari las
empresas consumadas por los maestros mas ilustres en los fastos de la pintura mundial”.'®

El texto que el autor de “Misa negra” publico en ocasion de la participacion de Rivera
en la feria de San Francisco reincide en una comparacion no explicita entre la labor y el
ingenio del muralista y los artistas del renacimiento y épocas posteriores, lo cual no
sorprende dado el antecedente plasmado en el texto antes citado. Acudo a las reflexiones de
Keith Moxey quién en su texto sobre “La creacioén del genio”, destaca que fue justamente la
capacidad inventiva e imaginativa de narrar visualmente la realidad, valiéndose de la fantasia,
la que permitio enaltecer la labor del artista para “apartarse de la naturaleza en el sentido de
reproducirla o crearla, no en el de negarla o desafiarla”.'” Esta tltima idea nos permite
ejemplificar muy bien el tono en que Tablada escribid sobre Rivera. En las lineas que le
dedicd nos revela que prestd bastante atencion y por ello encomid al comentar su labor, esto
nos deja ver que supo leer muy bien el nivel de ironia y fantasia en la obra en curso, pues el
elogio a las habilidades pictéricas “inventivas” fue el eje conductual del escrito.

Por lo anterior, es posible que Tablada tuviera en mente el Ut pictura poiesis, igual

que en el texto de 1934. Dicho concepto proviene de los tratados artisticos escritos entre

07 Tablada fue uno de los intelectuales mexicanos en Estados Unidos que mas promovio el arte
mexicano moderno de manera temprana ya que dedicé varios estudios. En 1921 el poeta abri6é una
libreria que llevaba por nombre “Los latinos, José Juan Tablada & co”. Ver: Dafne Cruz Porchini,
“Mexican/Modern: Early promotion of Mexican Art in the United States”, Vida Americana: Mexican
Muralist Remake American Art, 1925-1945, (New Heaven And London: Yale University Press, 2020),
202-207.

18 José Juan Tablada,“Diego Rivera y su odisea" Obras completas, VI, (México: Universidad Nacional
Autéonoma de México, Centro de Estudios Literarios, 1971), 625.

109 Keith Moxey, “La creacién del genio” en Teoria, practica y persuasion. Estudios sobre historia del
arte, (Espana: Ediciones del Serbal, 2004), 57.
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mediados del siglo XVI y XVIII, que retomaron dos textos importantes sobre el arte: el
tratado sobre la Poética de Aristoteles y el Ars Poetica de Horacio. En ellos la pintura y la
poesia aparecen como artes hermanas en donde la poesia es una pintura muda y la pintura una
poesia ciega.'® Dicha cualidad fue destacada mas tarde por el autor en otro escrito dedicado
a la obra del muralista. El 13 de junio de 1940 vio la luz en las paginas del Excélsior un
articulo de la pluma de Tablada titulado “Diego Rivera, la bomba”, habria que anotar que
para ese momento el pintor ya se encontraba en San Francisco. Dicho escrito fue una especie
de defensa al trabajo de Rivera y de alguna manera también es un argumento de consagracion
de lo que su labor artistica significaba para la historia del arte en México, en el que
nuevamente resaltaba las cualidades poéticas de Rivera. Llama la atencidon que retomo, de
manera notable, el episodio en que la actriz Paulette Goddard ayudé al muralista a salir del
pais algo que, segun Elizabeth Fuentes, el mismo Rivera invent6 y dramatizo.'"

Ademas, en tono lirico, Tablada expresa el descontento que le produce que el arte de
mexicano siempre fuera apreciado por ojos ajenos, antes que por los propios y el de Rivera,
que en sus palabras es “Victima de ese menosprecio hacia lo propio”. No obstante el tono

poético del autor, el texto es contundente al declarar:

Lo cierto es que Diego va al palacio de Fine Arts de San Francisco contratado, no para pintar
murales sino para que el publico lo vea sobre los andamios, rotundo y fecundo, pinta que te
pinta, a yarda cuadrada por dia, esgrimiendo el célebre pincel que a veces es batuta de director
de orquesta, a veces asta de bandera, a veces espada de combate.

Nuestro Diego Bomshell, Diego la Bomba, como le dicen por alld sus admiradores

112
generosos.

Esta defensa es relevante porque no pasa por alto el clima politico y satiriza los conflictos que
rodeaban la imagen de Rivera, sino por venir de la pluma de uno de los defensores de su obra

en los Estados Unidos y por contribuir a engrandecer la imagen herdica del personaje, que a

"0 Rensselaer W. Lee, “Introduction”, Ut Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting, (Nueva
York: The Norton Library, 1967), 3-9.

"Elizabeth Fuentes, “Mural en San Francisco College”, Diego Rivera en San Francisco: una historia
artistica y documental, (Guanajuato: Gobierno del estado de Guanajuato, 1991), 57-58.

"2 José Juan Tablada, “Diego “la Bomba™, Obras completas, VI, (México: Universidad Nacional
Auténoma de México, Centro de Estudios Literarios, 1971), 668-669.
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la vez artista, era defensor de “la verdad”, aunque para ello tuviera que valerse de la

“mentira”, el poeta lo expresé de la siguiente manera:
Puede la tesis en boca del pintor parecer un monstruo fabuloso asomado en una caverna, mas
no bien sale de ella cuando se desprende de sus escamas, pierde su olor a azufre y toma la
inofensiva figura de una gacela con grandes ojos inocentes. Diego, el beluario de fieros
embustes, se vuelve pastor de antilopes y nos los pasa al costo que en verdad no es mucho.'
Con esta declaracion, Tablada exalto la habilidad pictorica y poética del pintor que radica en
la capacidad de hacer visible la situacion politica pero presentarla en un tono satirico, me
atreveria a decir, a la manera de un caballo de Troya.

Sin duda, las polémicas antes citadas marcaron el contenido del mural de manera
importante. En primer lugar porque muestran a un Diego Rivera que tratd de anclarse
politicamente a los Estados Unidos ante el dificil y estrepitoso clima politico mexicano e
internacional, buscando una alternativa como sustento de su obra pero también de su filiacion
intelectual. En segundo lugar muestra la oposicion del artista ante cualquier veta politica
totalitaria, tratando de escapar de todo lo que le asocie con dicha tendencia.

Por otra parte, habria que sefialar las posibilidades de lectura del fresco. Quizas la mas
importante es que el muralista muestra un amplio arco temporal en las actividades artisticas
ligadas intrinsecamente a la produccion a través de los siglos y la latitud continental. Dicho
arco temporal abarca desde el arte prehispanico hasta el arte moderno, aunque el arte virreinal
estd ausente en el mural. La inclusion de referencias visuales a varias épocas confluyendo en
la composicion son la clave para mostrarse como heredero de un cierto “canon” occidental.
Al tiempo que en un extremo de la obra, Rivera inventa un Nezahualcdyotl con ideas muy
parecidas a las del renacimiento al representarlo examinando un modelo de maquina voladora
muy parecida a la de Leonardo Da Vinci, en otro de los paneles alude a la expresion artistica

“mas americana” que existe: el cine. En esta composicion se incluyd una vision estruendosa

de la guerra enmarcada y ambientada entre cdmaras de filmacion (Figura 8).

m

"3 José Juan Tablada, Obras completas, VI, “Diego “la Bomba™,(México: Universidad Nacional
Autéonoma de México, Centro de Estudios Literarios, 1971), 669.
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Esta ultima escena estd en didlogo y se apoya en la relevancia que Hollywood
adquirio, como la meca de la produccion cinematografica en donde estrellas como Charles
Chaplin, cuya figura aparece en el mural, realizaban sus producciones. La presencia del
“séptimo arte” no podia pasar desapercibida, ya que el mismo catdlogo del pabellon remarco
su relevancia “De todas las artes presentes en este edificio, el arte del cine, representado en
esta seccion, es la mas verdaderamente californiana en su origen y asociaciones” y lo
acentuaba al presentar una amplia variedad de cortos y peliculas provenientes de la filmoteca
del MoMA de Nueva York asi como su proceso de factura.'*

Este fragmento del mural no solo sirve para legitimar el arco temporal del arte en
América continental, sino para manifestar su posicion politica en torno a la guerra en Europa
y a la situacion de los obreros en el continente, algo que ya habia hecho publico en la carta
que dirigi6 al presidente de México ante el allanamiento de su casa en San Angel Inn, el

artista expreso claramente:

Cuando me refiero a fuerzas internacionales en accion capaces de luchar por los intereses del
pueblo de México, hago referencia a la organizacion de los productores de toda América en
escala continental, a la mutua comprension de los diferentes grupos intelectuales nacionales
amenazadas desde el exterior y el interior por el mismo enemigo.''

El “mismo enemigo” era el totalitarismo, evidentemente Rivera no dejo de hacer visible su
posicion en la comision. En uno de los paneles del mural (Figura 8) el pintor ejerce cierta
critica en tono satirico y hace visible su oposicion a esta tendencia. En el centro de la
composicion y enmedio de bombardeos, aviones de guerra y paracaidistas, flanqueada por
camaras y proyectores de cine es posible observar a Stalin, Hitler y Mussolini, que emergen
de una especie de luz cinematografica, mas bien parecida a energia emanada de una
instalacion eléctrica. Esta vision es distante a la que habia elaborado en su mural Portrait of

Ameérica de 1933, en el que, como lo comenta James Oles, los dictadores hacen uso del

"4 “The motion pictures”, Art, official catalog: Palace of Fine Arts, (California: The Recorder Print. and
Pub. Co., 1940), 172.

% Diego Rivera, “Protesta por el cateo de su casa, comunicado a la prensa de México” Textos
polémicos 1921-1949, vol.ll, (México: El Colegio Nacional, 2006), 248.
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microfono dirigiéndose a las masas.''® Considerando lo anterior, coincido con el autor en la
apreciacion de que Rivera tenia la intencion de degradar y ridiculizar a estos personajes para
atenuar su presencia en el mural.

Para octubre de 1940, cuando se estaba pintando ese panel, varios acontecimientos
importantes habian tenido lugar en Europa: Paris habia caido ante Hitler, la Unién Soviética y
los alemanes tenian importantes territorios y ciudades europeas importantes tomadas. La
fuerza aérea alemana bombarde6 a diestra y siniestra las ciudades que oponian resistencia al
gjército. Muchos gobiernos europeos habian trasladado su administracion a Londres, para
mantener el control de sus colonias ultramarinas en el exilio, que ain no habia caido pero
habia sido vicitma de varios bombardeos por parte de la Luftwaffe. La magnitud del conflicto
era muy notable. Por doquiera se publicaban noticias de la guerra y sus estragos. Quizas en
ese momento, los Estados Unidos se comenzaban a perfilar como una alternativa politica.
Aunque no entrarian a la guerra hasta 1941, tras el bombardeo de su base aérea en Pearl
Harbor. Ademas, en este punto cabria afiadir que las imagenes de la guerra eran atractivas
para los espectadores en México, porque esta se percibia como una posibilidad de generar
recursos y crecimiento econémico.'”

Si regresamos a la composicion, a la izquierda observaremos que un pufio envuelto
en la bandera norteamericana detiene otro, de menor tamaifio, tatuado con la esvastica nazi
que empuia un cuchillo y se prepara para atacar. Este es el tinico panel que alude a imagenes

de destruccidon o conflicto. Al observarlo como parte integral de la composicion salta a la

8 El investigador ha notado la utilizacion de una composicién muy parecida al cubismo sintético,
mediante la descomposicion de planos operando en una misma escena, estrategia que el pintor
habia experimentado alrededor de 1915. La mezcla de perspectivas y la fragmentacion de la escena
enfatiza la confusién generado por la guerra al destruir un espacio “coherente” y al volverlo, de
alguna manera visualmente “degenerado”, lo que permitiria una “ridiculizacién” de Hitler. James Oles,
“Military conflicts and modernist strategies: Mexican muralism and the second cold war”, Cuauhtémoc
Medina (ed), La imagen politica, XXV Coloquio Internacional de Historia del Arte, (México:
UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006), 437.

"7 James Oles, “Military conflicts and modernist strategies: Mexican muralism and the second cold
war”, Cuauhtémoc Medina (Ed), La imagen politica, XXV Coloquio Internacional de Historia del Arte,
(México: UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006), 429-443.
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vista por ser un pequefio fragmento discordante con la concordia entre los pueblos de
América. Esta seccion del mural adquiere cierto tono satirico otorgado por la inclusion de
escenas de El gran dictador (1940), pelicula que el pintor seguramente mird con atencion.
Pues, el filme se estrend en los Estados Unidos en octubre de 1940 y resalta lo absurdo e
irracional de la guerra que habia estallado en septiembre del afio anterior, al tiempo que hace
una critica bastante directa a Hitler y Mussolini.''®

Las camaras cinematograficas y el tono ficcional de la escena sugieren que el artista
estaba pensando en la guerra como una gran farsa que solo podria ser redimida y resistida por
la clase obrera, por ello la centralidad de los trabajadores en el mural. Ademas, la aparicion
de aquellas herramientas filmicas coloca el fragmento en una posicion aislada dentro de la
totalidad de la composicion. Nadie dentro del mural mira hacia el panel o se sorprende con su
contenido, sin embargo el estruendo es real, esta ocurriendo, no es una proyeccion y quienes
estan dentro de ¢l lo saben, pero el resto de los “habitantes” del mural, ven el mundo
transcurrir de manera aislada, tienen sus 0jos puestos en las maravillas que ofrece la feria y el
mundo a su alrededor.

El artista comentd esta estrategia en diarios norteamericanos, en parte porque la
inclusion de los lideres en el mural causé una gran controversia debido a que la obra debia ser
respaldada por 2 organismos: la Comisién de Arte y el ministerio de educacion, quienes no
llegaron a un acuerdo sobre el mural y su ejecucion, pero debieron atender a la polémica,
temor y descontento que se generd cuando los bocetos de la obra se dieron a conocer y los
miembros del Country club cuestionaron su contenido.'”

Al respecto el artista seialo: “aquellos que dicen que mi mural es subversivo, son mas

bien los subversivos. Juegan en las manos Nazis y comunistas...”, es relevante recordar que

"8Bosley Crowtherwallace, “The screen in review; 'The Great Dictator,' by and with Charlie Chaplin,
Tragi-Comic Fable of the Unhappy Lot of Decent Folk in a Totalitarian Land, at the Astor and Capitol
CHAPLIN AT THE PREMIERE”, New York Times, 16 de octubre de 1940.

"9 Elizabeth Fuentes, “Mural en San Francisco College”, Diego Rivera en San Francisco: una historia
artistica y documental, (Guanajuato, Gobierno del estado de Guanajuato: 1991), 61.
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Rivera tenia cierto distanciamiento con la politica mexicana y por ello tuvo que salir del pais
de manera urgente, por lo que la comision de San Francisco cayé como anillo al dedo en su
itinerario. Estas problematicas tuvieron que ver con las acusaciones que realizo en contra de
Vicente Lombardo Toledano, Adolfo Léon Osorio y Hernan Laborde, a quienes sefialaba de
nazis y almazanistas y de estar “preparando el terreno para convertirlo en colonias de ese
mismo imperialismo totalitario stalin-nazi”.'** Sobre el mural y su tono irrisorio, el muralista

continua.
El panel en el que pinto a Stalin y a Mussolini proviene de la pelicula El gran dictador.
Representa no tanto a los dictadores en si, sino a los imperativos de la vida moderna como son
reflejados en la cinematografia. El cine es el ltimo desarrollo de la pintura mural y es la
aportacién mas importante al arte que haya hecho la cultura norteamericana.'*!
Este fragmento en el mural es, en mi opinién, el mas relevante y el que viene de alguna
manera a dar sentido al fresco entero, pues caracteriza la razéon de ser de la Unidad
Panamericana, no solo por la dimensién politica y feroz que le otorga a una escena
celebratoria de la unidad obrera continental, pues es una porcion muy pequeiia del mural pero
al final amenazadora, apenas una décima parte de la composiciéon. Como lo comenta Adorno
en su libro sobre la propaganda, toda ideologia totalitaria necesita construir su propio
antagonista, y los Estados Unidos no estuvieron alejados de ello, en especial cuando se
vislumbraba el peligro de entrar a la guerra.'” De tal manera, este fragmento se convierte en
un refrendo de esa posicion, aunque siempre, el puiio poderoso y notablemente musculado,
mayor en tamafo de los Estados Unidos, hace frente al peligro totalitario.
A la vez, resalta el interés que Rivera tenia por la cinematografia. Si pensamos que la

propuesta en el pabellén era presentar al muralista como un Antiguo maestro, pero en su

version mas moderna, hemisférica y global (como ultima fase de la construccion de un

20 Diego Rivera, “José Stalin y sus lacayos impresionistas criollos, se preparan para sacrificar al
pueblo mexicano”, Textos polémicos 1921-1949, vol.ll, (México: El Colegio Nacional, 2006), 245.

121 Elizabeth Fuentes, “Mural en San Francisco College”, Diego Rivera en San Francisco: una historia
artistica y documental, (Guanajuato, Gobierno del estado de Guanajuato: 1991), 62.

122 Theodor W. Adorno, Ensayos sobre la propaganda fascista, (Buenos Aires: Paradiso, 2005), 12.
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canon), quizas la aportacion y reflexion critica mediante una alusién a la cinematografia
permitia constatar dicho estatus. Por ello, tampoco es casual que el artista incluyera de
manera satirica personajes extraidos de una secuencia cinematografica pues ¢l mismo habia
sido anunciado algunos meses atras como el posible director artistico de un largometraje, con
lo cual anadiria a su trayectoria una disciplina mas del universo artistico, quizds la mas
moderna y accesible a las masas.'”® De tal manera su figura y trayectoria creceria de manera
significativa, pero esto es simple especulacion de mi parte.

Lo que no es especulacion es que el cine era para los muralistas, especialmente para
Siqueiros, una manera de llevar el arte a las masas, por ello es que a Rivera le entusiasmo
incluir una escena cinematografica con tal ambigiiedad.'” Es ambigua porque logra
representar un panorama verdadero que apenas se ve tocado y amenazado por la ficcionalidad
del filme, de alguna manera, la inocencia del fresco lo coloca en una posicion contundente
pero atenuada, otorga cierta licencia artistica, pero a la vez le da un tono de heroicidad y
denuncia al fendmeno de la guerra. Cémo Tablada lo caracteriz6, logré convertir “dragones”
en “gacelas”. Si bien esta no fue la primera vez que el artista utilizaba una estrategia
vinculada a la cinematografia, fue urgente afnadir esta ilustracion dado que la pelicula gozoé de
una visibilidad bastante notoria y, como el mural, también generd polémica. Era una alusion
demasiado obvia que solo quienes estuvieran muy ajenos a la cultura de masas mundial
habrian pasado por alto.

En este punto seria importante mencionar un acontecimiento que tuvo lugar hacia el

final de la feria, un poco porque es el que termina de amalgamar la relevancia de la imagen

123 Aqui hay que sefalar que esta posibilidad no se relaciona directamente con la pelicula
autobiografica que se le planted durante la década siguiente.

24 Una buena cantidad de autores han sefialado la importancia de la obra de los muralistas en
relacién con el cine. Sin embargo, quizas el mas contundente fue Siqueiros, quien expresé de
manera contundente su interés por el cine y la necesidad de usarlo como herramienta para llevar el
arte a las masas. Ver: David Alfaro Siqueiros, No hay mas ruta que la nuestra, (México: Talleres
graficos de la nacién, 1945); Natalia de la Rosa, Epica escenogréfica. David Alfaro Siqueiros: Accién
dramatica, trucaje cinematico y construccién del realismo alegérico en la guerra (1932-1945), Tesis
de doctorado en Historia del Arte, (México: UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2016).
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del pintor y es, un momento algido de la espectacularizacion de la presencia de su presencia
en la feria. El 23 de septiembre se celebr6é una fiesta en el interior del Palace of Fine Arts
que, con una intencion ludica y divertida, invitaba a los asistentes a acudir caracterizados
como alguna de las obras exhibidas. La invitacion era un grabado sobre madera en el que se
observa a dos personas que tomadas de la mano entran velozmente al marco de una pintura.
La premura con la que los personajes entran en el marco permite pensar que estaba destinada
a ocasionar sorpresa y hacer atractivo el evento. La propia imagen decia todo: la feria estd a
punto de terminar, los artistas deben acudir a celebrar el fin del proyecto, y la fiesta se
realizaria en el interior del propio pabellon. De tal manera, dicho acontecimiento presentaba
el arte como parte de la vida, pero también como una celebracion de la misma. La velocidad
con la que los personajes irrumpen en el cuadro también advierte una suerte de carrera
contrareloj para admirar la labor de los participantes en Art in action.

No obstante, la imagen no es lo unico relevante para entender la dimension del
acontecimiento. Unos dias después de celebrada la fiesta, la revista Life dedico varias paginas
al evento y public6 una buena cantidad de fotografias en torno al mismo. Quizas parte de la
informacion relevante que se puede hallar en el reportaje es la reproduccion de la rima que
incluia la invitacion:

Come as a picture from the Fine Arts show,
An apple by Cézanne — a potato by Van Gogh
An Old Master in Action, a Thigh bone by Dali,
But there’ll be no Sanity in art by Golly.'*

Esta forma de activar y cerrar la exhibicion se convirtié en la materializacion de lo que
anteriormente expuse: hacer concreta la relacion entre la vida y el arte, exaltar el trabajo

artistico y consagrar al pintor como una figura de gran relevancia en la historia del arte.

125 “Artist in action at the San Francisco fair throw to kid art”, Life, 14 de octubre de 1940, 67. Las
negritas son del autor.
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Si continuamos con atencidn la lectura del articulo, podremos advertir que se destacan
dos aspectos para sostener la hipotesis aqui planteada. En primer lugar, la fiesta gir6 en torno
a Rivera y el ejercicio de su oficio. Por otra parte, la provocacion de la rima en la invitacion
fue atendida nada mas y nada menos que por el arquitecto Timothy Pflueger, pues el también
presidente del departamento de Bellas Artes en la feria acudi6é caracterizado como el mismo
Diego Rivera, en una especie de “chiste visual” que generd bastante interés y capto de
inmediato la atencion de los asistentes y de la prensa. En la fotografia que se publicé en Life
y que cierra el articulo puede observarse a ambos personajes con cierta actitud de diversion y
complicidad(Figura 9). Rivera viste de camisa y corbata, mientras que Pflueger aparece con
una peluca rizada, vistiendo camisa y pantalones de mezclilla, como si fuera uno de los
uniformes con los que el artista solia pintar. Esto nos hace pensar que el gesto de organizar la
fiesta y escribir “an Old Master in Action” en la invitacion fue una estrategia premeditada y
propuesta por el mismo Pflueger con toda la intencién de hacer de ese momento algo
memorable y lograr que todos los asistentes presenciaran el trabajo del muralista pues la
fiesta “carried on below him”, lo cual nos permite constatar que fue pieza central para el

funcionamiento de la exposicion.'?®

126 “Artist in action at the San Francisco fair throw to kid art”, Life, 14 de octubre de 1940 ,69.
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Reflexiones finales.

La muestra Art in Action tuvo la particularidad de fungir como una exhibicioén de propaganda
haciendo uso de un display que centraba la atencion del espectador en el concepto del trabajo
confrontando la centralidad que éste tenia para la accion y creacidn artistica con las obras
“completadas” sobre los muros. Algo que parece poco comun para la época pero que fue una
formula bastante visitada al momento de exhibir el trabajo de artistas como los residentes en
la feria. Esta exposicion fue exitosa en su cometido, que fue promover el trabajo y generar
derrama econdémica mediante el consumo de trabajo artistico. La GGIE se vid6 como un
sinébnimo de progreso y al final de la feria, los informes destacaron la benevolencia
econdémica que el evento genero para los habitantes de San Francisco. La derrama econdmica
y el crecimiento de la economia californiana se resefio de la siguiente manera en el informe

final de la feria:

Los viajes turisticos, contabilizados por encuestas precisas, mostraron un aumento del 33%
con respecto al afio anterior de 1938. Los gastos de esta afluencia alcanzaron la cifra del 22%
en dolares y centavos. La prosperidad del estado en su conjunto aumenté definitivamente y
miles y miles de hombres y mujeres obtuvieron empleo, directa o indirectamente atribuible a
las épocas de construccion y funcionamiento de la Exposicion Internacional Golden Gate.'”’
El anélisis aqui formulado obliga a plantear una serie de interrogantes que para este autor son
dificiles de evaluar en este corto ensayo y tienen que ver con la manera en que se entendia el
trabajo en los Estados Unidos durante los afios 30-40. De ahi que el desdibujamiento de los
margenes entre creacion artistica y creacion artesanal se hayan vuelto centrales para el
gjercicio de exhibicion que en Art in Action se ejecutd. Aunque evité a toda costa de hacer
una lectura o referencia directa a los temas del mural realizado por Rivera para la feria, cabria

plantear que la manera en que las tensiones aqui analizadas fueron trabajadas por el artista en

su realizacion pictorica, pues esta continud el trabajo manual e industrial mostrandolo como

127 Joseph H. Clark (comp.), California at the Golden Gate International Exposition...: Being the
Official Report of the California Commission Covering lts Participation in the International Celebration
Held in 1939-1940 to Commemorate the Completion of the Two Great Bridges Spanning San
Francisco Bay, (California: California Commission, Golden Gate International Exposition, 1941), 26.
Consultado por ultima vez tal como aparecio el 1 de Junio de 2022 en Google books.
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un elemento redentor de la sociedad americana (panamericana, con todo su ideologema
detras).'”® Es muy probable que al leer este articulo se piense que el gobierno mexicano tomo
una posicion pasiva frente al encargo del muralista, lo cual no fue del todo asi. Lo cierto es
que, el mural desataba mas polémicas que las que el régimen necesitaba y podia solventar,
por ello se oculto su factura.

Por otra parte, la caracterizacion del artista y de lo que significaba su imagen sirvio
como estrategia plastica y estética para flanquear al pais en visperas de la guerra. Como lo ha
comentado Hans Belting para el caso de lo que Arthur Danto llama las “obras maestras”, el
arte moderno se construyo y sostuvo bajo esta narrativa, pues la idea de modernidad en el arte
radico en la capacidad que los artistas tuvieron para cuestionar la continuidad de un “canon
artistico”, con lo cual los didlogos siempre se anclaron a figuras grandes y, por decirlo de
alguna manera, totémicas de la produccion artistica.'” Para el caso de Rivera esto aplica de
manera total, pues logro levantar paradigmas y cuestionar el transcurrir artistico, al tiempo
que su obra se insertaba en la construccion de una corriente americana de la que no solo era
referente sino uno de los mas relevantes representantes.

Aqui acudo de nuevo a Belting, porque sefala que el canon cultural de occidente
necesitd de America y Europa para poder subsistir. El ejemplo de esta feria y el dispositivo
construido alrededor de la obra de Rivera, tanto para su ejecucion como para alentar su
dimension de estrategia politica, da cuenta de ello. Pues vemos a una gran potencia validando
dos corrientes artisticas, juntandolas en un solo dispositivo por una parte el artista mexicano y

por otro el concepto europeo del Old master, para permitir que subsista el referente de la

28Esto lo planteo pensando en las cualidades simbdlicas y rituales de los murales de Rivera en una
propuesta cercana a la que ha elaborado Leonard Folgarait en su articulo sobre las cualidades
rituales del mural de Rivera en palacio nacional o la mas reciente lectura ofrecida por Mary Coffey
sobre los murales de Orozco en la biblioteca Baker del Darmouth College; Véase: Leonard Folgarait,
“Revolution as Ritual: Diego Rivera 's National Palace Mural”, Oxford Art Journal, Vol. 14, no. 1
(1991), 18-33.

129 Hans Belting “ Il. El arte moderno sometido a la prueba del mito de la obra maestra”, ; Qué es una
obra maestra?, (Barcelona: Critica, 2000), 47-62.
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cultura occidental mediante la dimension auritica que conlleva ser y presentar un “Antiguo
maestro”.

En este sentido, la investigacion nos ha permitido ver que el mural se fabricé en un
momento de trepidacidon politica internacional y que al mismo tiempo fue utilizado para
solventar una serie de conflictos mediaticos que no eran tan facilmente controlables en
términos de prensa. Contrario a otras comisiones murales de artistas mexicanos en Estados
Unidos, este mural sirvid a los intereses del pintor y estuvo cuidadosamente construido para
converger con el aparato expositivo al mismo tiempo que permitia al artista tomar una
posicion politica radical y contundente.

También seria pertinente, y con esto espero sefialar un area de oportunidad para
continuar con esta reflexion, pensar en la tension que genera exhibir a un(os) artista(s) y
artesanos modernos creando obras de arte, cuando el aparato museistico y el concepto de
Bellas Artes buscaba distanciar la experiencia del espectador del acto creativo (pues el mismo
concepto de trabajo individualizado y de aporte economico individual en los Estados Unidos
lo sugiere), incluso en un momento en el que el mismo montaje buscaba generar experiencias

individualizadas entre el espectador y la obra.
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Lista de Ilustraciones:

Figura 1. FINE ARTS BUILDING - GOLDEN GATE INTERNATIONAL EXPOSITION
National Archives and Records Administration, P-3234

Figura 2. Esther Burton, Art in Action, San Francisco Art Association Newsletter, August 1940.
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$20,000,000 SHIPMENT OF ITALIAN ART GOES
T0 SAN FRANCISCO FAIR WITH ARMED GUARDS

FOUR TONS OF ART SAIL FROM GENOA

fall the gold in the U.S. Treas-

ury were shipped to Zanzibar, it
could hardly besent with more cau-
tion than the $20,000,000 cargo
of Italian art loaned to the San
Francisco World’s Fair. First the
weather experts made sure Cali-
fornias climate would not shrink
or crack the paintings. Then the
40 old masterpieces were packed

o in three huge cases, loaded onto

the Rer at Genoa. Arriving in New
York, they were transferred to a
special car. Four armed guards
rode with them to San Francisco.
Signor Morassi, of Milan's Brera
Museum, superintended their un-
packing and hanging in the Palace
of Art, a fireproof building which
will later be converted into an air-
plane hangar.

Although the chance of theft is small, as the works are so famous no thief
could dispose of them, guards will watch them night and day. Ttaly still
recalls the sensational robbery of da Vinei's Mona Lisa from the Louvre
in 1011, Here LIFE shows eight of these constantly guarded masterpieces.

pl donna of the Chair” is
this $2,000,000 canvas was taken from u.l, by the French during the Napoleonic War. After

Waterloo it was returned to Florence,

world’s most copied picture, Painted about 1510,

where it stayed until shipped to San Francisco this year.

Figura 3. LIFE 13 DE Febrero de 1939 pagina 41.
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Fig 5. Planos del Palace of Fine Arts, el izquierdo “A)” corresponde a la primera temporada
de la feria y fue elaborado en 1938 mientras que el segundo “B” aparecid en la contraportada del

catalogo de la exhibicion.
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Figura 6. Vista de la seccion inferior del segundo panel del mural Panamerican Unity. En el extremo
Izquierdo, muy cerca del centro, se puede observar a Diego Rivera trabajar junto a otros artesanos.
Fotografia tomada de: Diego Rivera Mural Project, tal como apareci6 el 15 de

COLORS
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Figura 8. Detalle de la seccion inferior del mural. Se aprecia la escena de guerra en la

que aparecen los tres dictadores Hitler, Mussolini y Stalin. Charles Chaplin aparece 3 veces
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en el panel: al centro como Charlot y a la derecha caracterizado como Adenoyd Hynkel y el

barbero judio, ambos personajes extraidos de la pelicula El gran dictador (1940)

“Rivera” meets Rivera when Timothy Pflueger (left), director of the art exhibit who
came as Diego Rivera, confronts the real Rivera (right). During most of the night
Diego perched on his scaffold painting murals while the party carried on below him,

Figura 9. Timothy Pflueger y Diego Rivera durante la fiesta en el pabellon Art in

Action. Pflueger esta caracterizado como Rivera. Revista Life, 14 de octubre de 1940.

72



	Portada
	Índice
	I. La Feria de San Francisco, 1930-1940
	II. La Feria y la Exhibición
	III. EL Dispositivo como Propaganda
	IV. Diego Rivera "La Sensación"
	Reflexiones Finales
	Bibliografía



