Mesa 3. Revaloracién de la obra mural en San Ildefonso

EL PRIMER FRESCO DE JEAN CHARLOT:
LA MASACRE EN EL TEMPLO MAYOR

John Charlot

L PRIMER FRESCO DE JEAN CHARLOT La Masacre en el Templo Mayor

(4.20 m x 7.80 m) es importante, sobre todo por ser una obra de arte de
valor permanente. Pintado entre el 2 de octubre de 1922 y el 31 de enero de
1923, este mural es también de gran valor histérico por ser el primer fresco
creado en México desde el periodo colonial! y por ser el primer mural termi-
nado del grupo joven que produjo la obra principal del Renacimiento
Muralista Mexicano. Ciertamente, el mural de Charlot fue, por algin tiempo,

1 Una controversia nacié a partir de este reclamo, pero se ha mantenida. El reclamo se hizo en un escudo del mural
mismo. El borrador francés de Charlot se encuentra en el Cuaderno C (1918-1923): “este es el primer fresco pintado en
México desde I época colonial” fue el pantor Jean Charlot y el maestro albaiiil A.D. MCMXXIL. El texto grande: selec-
ci6n en casa de mi tio en los retratos: los nombres DIEGO RIVERA, FERNANDO LEAL y yo, mi edad AETATIS
SUAE AET. XX1V

Algunas pessonas piensan que 1a cara del adulto moreno que se encuentra derrds del grupo pestencee a Xavier
Guerrera. Sin embargo, Charlot sélo menciona 2 Rivera y 2 Leal, jamis hablé de una tezcern persona. Inchuyd a un
muchacho e el grupo, quicn representa, creo yo,  la posteridad: los artistas de 1a préxima generacién.

Debajo del escudo Charlot pintd las letras *v.i.0. D.6". Monsefior Daniel Dever sugiere que es |a abreviacidn de “ut
in omnibus deo gloria™ “Que en todas las cosas sea dada Gloria a Dios”, Un miembro de 1a audiencia de ka conferencia
hizo una sugerencia similar.

Los lectores se deben poner al corriente con las secciones relevantes de Charlot, 1963; trataré de evitar alguna repeti-
cidn. Molina, 1923 y Rosales, 1994 son los vinicos articulos dedicados al mural. Hablas¢ sobre el primero después. El
segundo s una respuesta sensitiva al trabajo y hace varias observaciones importantes que no menciono aqui,
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la inica evidencia visible del trabajo de aquel grupo, pues La creacién de Diego
Rivera permanecia sin terminar y a puerta cerrada dentro del anfiteatro de la
Escuela Preparatoria.2 La Masacre fue trascendente tanto por su técnica —el
fresco se convirtié en el medio de preferencia de este movimiento— como por
su tema de la Conquista. Incluso Rivera habria de evocar las lanzas del mural
de Charlot en su propio mural Historia de México, desde la época prebispanica al
futuro, situado en las escaleras del Palacio Nacional. Finalmente, la realizacién
de dicho fresco fue el momento culminante de la primera etapa en la carrera
de Charlot, el punto en el cual estuvo trabajando por afios. “Todo lo que
puedo decir es que me entrené para estar listo, es decir, por si la posibilidad de
hacer murales se llegase a presentar, y es agradable que asi haya sido”
(Entrevista, 7 de agosto 1971). “Podria decir que al pintar mi primer fresco
me sentia sumamente feliz” (Charlot, 8 de marzo, 1972). Durante el dia ayu-
daba a Rivera con La creacién y posteriormente continuaba con su propio
mural: “Ya entrada la noche, mientras pintaba bajo la raquitica luz de un foco,
mi espiritu estaba propenso a preguntarse y a murmurar c6mo era que estos
efectos tan dificiles de lograr fuesen tan deslumbrantes como los de Picasso”
(1963, p. 184). Una caracteristica de Charlot es el sentido del humor en sus
relatos; sin embargo su regocijo juvenil es obvio. Lo que mejor recordaba del
Renacimiento Muralista Mexicano no eran las discusiones o las fiestas, sino el
trabajo de pintar. Un muralista s6lo es feliz cuando pinta murales.

Todo ¢l marerial inédito empleado en este articulo puede hallarse en Jean Charlot Collection, Honoluly, Flawai,
Hamilton Library, Universidad de Hawai, (abreviado JCC), Las referencias empleadas por Jean Charlor salo wsarin el
nombre de la familia, para Zohmah y John Charlos, se utilizard también ] nombre de pila. Las referencias a entrevistas
con Charlot 1970-1971 serin “Entrevista” seguida de ks fecha.

Quiero agradecer a todos aquellos que hicicron comentarios al borrador de este articulo: Muartin y Peter Charlos,
Margaret Foster, Nancy Morsis y Sylvia Orozen. También quiero agradecer 2 quienes deliberaron conmigo en 1a presenracidn
de mi conferencia, incluyendo a Olivier Debroise, Susannah Glusker, Laur Gonzilez Matute, Juliera Ormiz Gairdn, Sofia
Rosales y Jests Villanueva. Agradezco 2 Marta Gonzilez-Lloret por su ayuda persanal con la raduccion de este asticulo.

2 Actualmente ] Antigio Colegio de San Iidefonso. Me referiré a este edificio con el nombre de Preparatonia ya
que ese fue su nombre durante el Renacimiento Muralista Mexicano. El mural de Rivera se inaugurd el 9 de marzo de
1923. Fermin Revueltas y Ramdn Alva de [a Canal terminaron sus murales en junio de 1923, v José Clemente Orozeo
comenzd sus primeros murales en julio de ese afo.
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Las notas de Charlot sobre su fresco son las fuentes principales para su
comprensién. Las mis conocidas son las secciones relevantes de su libro E/
Renacimiento del Muralismo Mexicano: 1920-1925 (1963), para el cual uti-
lizé su diario. Un trabajo mucho mds contemporineo es el texto inédito
francés “Réponse 2 Molina” (1923a, Apéndice II) fomentado por el ataque
en prensa de abril de 1923 de Renato Molina Enriquez, “El ‘Fresco’ de
Charlot en la Escuela Preparatoria”.3 Poco después, escribié un memoran-
dum sobre la técnica en su fresco, “Aide-Mémoire Technique” (1923b,
Apéndice III); probablemente se hizo como ayuda para sus colegas
inscritos en el mismo medio y como defensa para cualquier otro ataque en
el periddico.# Algunas notas acerca del fresco se encuentran en un cuader-
no que Charlot comenzé durante la ocupacién de Alemania en Lud-
wigshafen en 1920 y que continué utilizando hasta 1924; también en otro
cuaderno (al que yo nombré Cuaderno C) que empleé desde 1918 hasta
1923. Charlot dedicé al mural una seccién en sus ponencias ¢n los estudios
Walt Disney, Pictures and Picture-Making: A Series of Lectures (1938,
Apéndice IV)5, al igual que en dos entrevistas conmigo en 1970y 1971. A
mediados de los afios cuarenta, Charlot recolecté mucho material relevante
del periodo para su Renacimiento del Muralismo Mexicano. Su Traité de
Peinture (1922¢) provee informacién acerca de su teoria general del arte de
aquella época, tal y como hace en sus articulos espafioles publicados y
franceses inéditos. Existe mucho material visual acerca de la preparacién
del mural, sin embargo la mayoria de ese material se perdié cuando Charlot

3 Molina, 1923. En realidad dicho articulo fue tramado por Dicgo Rivera, quicn, crev, hizo un anilisic del muzal
para ello. En una entrevista del 12 de junio de 1971 Charlot argumentaba que Riveea obligs 2 Salvador Novo a atacar a
José Clemente Orozco en un articulo: *En este caso Rivera puso en mi contra a Renato Malina cuando terminé mi gran
fresco, el primero, por la misma razdn. Temia que yo escalara, a4 que me queria mantener por debajo”.

# Charlor, 1963, p. 259. Chaslot ayudd a Rivera con su primet fresco, 1963, p. 257, Amero, 1947, p. 2 “Yo aprends
la técnica del fresco de Charlot por primera vez y después de Alva de la Canal y Revueltas™.

51a ponencia se presentd el 24 de mayo de 1938,
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se lo confié a Alfons Goldschmidt, quien estaba preparando una exposicién
en Alemania.t

Claramente La Masacre en el Templo Mayor es un tema largo, y inicamente
senalaré algunos puntos en esta presentacién y pondré cierto énfasis en todo
aquello que se menciona en la literatura secundaria.

Pintar el mural con la técnica del fresco? fue una decision importante. Por
supuesto que Charlot era consciente de la importancia capital del medio en
el arte muralista, especialmente de los temas litirgicos, toda su vida se vio
intrigado con problemas de la técnica artesanal. En noviembre de 1916 dio
una conferencia para /a Guilde Notre-Dame, el grupo de artes litirgicas al
cual pertenecia. Dicha conferencia se convirtié en su primer articulo publi-
cado (1917-1918). En ella rechaza mucho acerca de la concepcién moderna
del artista y opta por el ideal del buen artesano: “Rechazamos el titulo de
artista como tal”. Con la intencién de hallar y perfeccionar el medio mas
apropiado, Charlot y sus colegas adoptaban con regularidad técnicas
desechadas por el arte moderno: “Probamos el fresco, los colores de cola,® la
madera policromada.” El problema era que nadie ensefiaba esas técnicas. Por
ello, solicita las “conferencias técnicas”, especialmente por “los diferentes
métodos de expresion: témpera, fresco” y demis; Charlot tenia la idea de

6 Segin Dorathy Zohmah Charlot, esposa del artista, Goldschmidr, 1927, hace referencia a una seleccion de pin-
turas, dibujos y acuarelas de Charlot lisvada a Alemania para una exhibicién, junto con una pelicula alemana sobre México.
Vasconcelos (1982: 261) se refiete a €l como a “Goldsmidt”, un cientifico politico empleado del gobierno mexicano.

En ¢l Cuaderno Ludwigshafen (1920-1924), Charlot incluye el “projet fresque géométrique” (proyecto fresco
geométrico) junto a sus dibujos de 1922 y “projet fresque” (proyecto fresco) junto a las acuarelas; ciertamente son los tra-
bajos que se encuentran en el JCC. También se encuentran en la coleccion tres dibujos geomérricos de los murales de
1923 de Charlot: Cargadores, Danza de los Listones y Lavanderas. De los diecinueve “grands dessins de tétes pour la
fresque” (dibujos grandes de cabezas para el fresco) sdlo tres se encuentran en el JCC junto con otros cinca detalles del
mural. Se realizd un disefio grométnico: “Le tracé géométrigue sur papicr, grandeur naturelle” (el trazo geométrico sobre
papel, tamaito narural) (1923b). La prictica de Charlot en sus murales posteriores consistia en hacer un boceto detallado
de ramaiio natural.

7 En sus memorias, Fernando Leal sedala que al principio se decidieron por el fresco, pero después cambiaron 2
enciustica; sin embargo Charlor regresé al fresco (en Charlot, 1963, pp. 168-171). Tanto Raman Alva de la Canal como
Charlot recucrdan que el fresco fue una decision firme, pero Leal y Revucltas habian cambiado 2 la enciustica (Charlos,
1963, pp. 174, 181).

8 Esta técnica era empleada principalmente para pintar paredes.
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haber leido el libro de Paul Baudouin sobre el fresco cuando hizo sus estu-
dios técnicos en Francia:?

Probablemente lo lei antes de ir a México. Queria trabajar en fresco e iba a
aplicar la técnica en la iglesia parroquial. Probablemente estudié fresco para
ello. Sin embargo fue Marcel Lenoir quien realmente comenzé aqui. Fue a

través de ¢l que me intereso el fresco.

Charlot recuerda que habia una Ecole de Fontainebleau de Fresque alrededor
de 1910: “Yo estaba estudiando ¢n la Biblioth¢que des Arts Décoratifs. Tenian
mucho acerca de técnicas y probablemente fue alli donde me enteré del fresco”.

Cuando Charlot discute acerca de murales, parece siempre pensar en fres-
co. En su poema La Cité de diciembre 1919, describe a los jévenes artistas de
su sociedad imaginaria:

Existe gente joven, no del todo sabia-con fieltro y con pantalones de ter-
J ) p

ciopelo-con paletas en sus manos-cantan y rien-y hermosas jévenes desnudas

posan-Ellos hacen frescos en las paredes con estas hermosas formas, y al

terminar su trabajo, alegremente, dan las gracias.

En una nota acerca de una exhibicion de Ingres, hecha seguramente en un
breve viaje de regreso a Paris en 1921, Charlot escribe: “Método apto para la
decoracion (Ingres tiende al fresco), pero poco agradable para una pintura de
caballete” (Cuaderno C, 1918-1923). EI mural que tenia planeado para una
iglesia en Paris hubiera sido al fresco (Charlot, 1963, p. 178), € hizo su “obra
maestra” (en el sentido medieval) LAmiti¢ en gouache, pues dicha técnica era

lo mds cercano posible al fresco.

? Baudouin, 1914, Charlor y Charlot, 1970-1979; 4 de marzo, 1972. Charlot me dijo en |2 misma conversacion que
Rivera utilizé ese libro para su técnica en encdustica, pero que ¢i mismo lo leyd para fresco,
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En Meéxico, los problemas de hacer un fresco sin un maestro y preparacién
fueron desalentadores. Sin embargo, de la misma manera en que hizo todo
durante toda su vida, Charlot simplemente atacé ¢l problema directamente
(Charlot, 1963, pp. 130, 181, 184). Tomé prestado de Rivera una copia del
libro en donde Baudouin habla acerca del fresco y estudié junto con los tra-
bajadores de construccion de la Preparatoria “el oficio de albanileria y la arga-
masa mexicanos”. Ya con los libros, observacion, la experiencia del trabajo en
si mismo y la activa colaboracién del maestro albanil Luis Escobar, realizé no
un experimento, sino todo un mural y ademds en muy poco tiempo. !

Este logro técnico parece que causé cierta sorpresa entre los otros artistas.
Carlos Mérida, el ayudante de Rivera, me dijo que esa obra fue “muy comen-
tada” por los otros muralistas. La critica que se hizo poco después, cierta-
mente comenzada por Rivera, decia que el cemento que Charlot empleé para
la argamasa del fresco destruiria el pigmento y que la imagen simplemente
desapareceria.! Charlot pudo contradecir a la critica citando la autoridad del
consejo de Baudouin acerca del empleo del cemento. De hecho, Charlot uti-
lizé cantidades mayores en sus murales posteriores y nunca se le presenté
problema alguno.!2

El cemento sélo se emple en la parte baja del mural y algunas personas
creyeron detectar un cambio de color en dicha zona a consecuencia de la
accién destructiva de ese material. Sin embargo, la composicién de Charlot

10 En su *Aide-Mémoire Technique™ (1923b.), Charlot describe su método en detalle, Después Chaslot y Escobar
ayudarian a Rivera con su primer fresco, y pronto Xavier Guerrero comenz su importante contribucion a la téenica (1963,
p- 257 £). Oma ventaja del fresco era que los colares eran baratos y por lo tanto l artista pobre y mal pagudo podia com-
prarlos (Entrevista, 19 de septiembre, 1970); poder permitirse los colores fue una razén por la que Charlot pintd su gran
L' Amitié en guache (Entrevista, 18 de octubre, 1970).

11 Charlot, 1963, p. 259, Helm, 1941, p. 27, hace la misma critica con las modificaciones necesarias cuando, algunos
afios después, [a imagen no sc habfa desvanecido. La acusacion de que ¢l cemento hacia a Ios colores desvanecerse vino
de Rivera, quien después también utilizasia cemento en el dado de sus frescos del Palacio Nacional.

12 Los dnicos dos murales que se han desvanecido un poco estdn al aire libre: Visual Ares, Drama, Music, Atenas,
Georgia, 1942 y Fourteen Panels Symbolizing the Fine Arts, Notre Dame, Indiana, 1955, Aunque cstos murales estin
cubiertos, estin al aire libre, ¢l segundo sufre de severas condiciones climiticas,
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requeria colores mds intensos en la parte superior del mural y ligeros en la
inferior. De hecho, no sélo los colores eran ligeros, sino también la pintura.
Creo que este cambio en la técnica se debié a lo que Charlot llama su “expe-
riencia personal” del pintar. Pintar un fresco es una experiencia distintiva y
sensual, la argamasa himeda es bella en si misma y la suave superficie creada
por ¢l maestro albaiil es una obra de arte. Una pequea cantidad de pintura
molida se mezcla con una gran cantidad de agua. Al momento de aplicar la
pintura con un pincel suave, ésta se hunde ripidamente en el muro —parece
que el muro la chupara- dejando un brillo momentineo de agua con la que
fue mezclada. El pintor aprende a sentir el muro, el cual varia en sus dife-
rentes secciones de dia en dia; de hecho, el muro cambia poco a poco al cabo
de un solo dia mientras se seca. Aplicar demasiados pincelazos rapidamente
“cansa” al muro. Tocar la superficie toscamente con el pincel lo rompe y lo
vuelve “lechoso”. El pintor de frescos establece una relacion afectiva y de
colaboracién con el muro en el que trabaja, cada muro tiene una personalidad
diferente. Recuerdo a mi padre mirindome mientras lo ayudaba a realizar
algin trabajo y disfrutaba el proceso: “Es muy agradable, ;verdad?”, me decia.

Una de las cosas mds importantes que Charlot aprendi6, mientras “aplica-
ba capas horizontales de arriba para abajo, segiin la moda tradicional del fres-
co humedo” (Charlot, 1963, p. 185), fuc que ¢l muro en si era uno de los
medios mds expresivos de un mural. Al igual que las acuarelas sobre papel
fino, las secciones sin pintar podrian tener un poder expresivo muy especial,
y si la pintura fuera aplicada en una capa muy delgada o con la delicadeza
suficiente, el muro brillaria a través de la pelicula de color, con un resplandor
especial. Charlot recuerda su experiencia infantil con acuarela:!?

13 Entrevista, 31 de octubre de 1970: Charlor me dijo que el fresco no se desvanecis, dnicamente empled colores
mucho mis transparentes a diferencia de los otros muralistas (Clarlot y Charlot, 1970-1979%: a principios de los setenta).
Con su agudeza caracteristica y sus argumentos usuales, Rivera entendio lo que estaba haciendo Chaslot v lo rechazd en
su propio trabajo (Paine, 1931-1932, p. 29): =sc habia mezclado una cierta cantidad de cemento con arena v cal y aungue
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Aprendi, por supuesto, que si trabajaba demasiado sobre una pigina, estro-
pearia el efecto, y aprendi a pintar con cierta ligereza por medio de la cual, por
decirlo de alguna manera, lograba que el papel brillara a través de la pelicula
de la acuarela. Y en retrospectiva =digo retrospectiva ya que en ese tiempo no
sabia nada acerca del fresco- me di cuenta de que quizd la decision de dejar
que el blanco del papel hablase por si mismo fue un elemento que me ayudaria
tiempo después a permitir que ¢l blanco de la cal en ¢l fresco hablase por si
mismo, dicho de otra manera, mantener cierta humildad frente al material que

se emplea, ya sca argamasa o papel.

Charlot emple6 esta técnica “aplicaciones finas de color y reservas de arga-
masa blanca” (Charlot, 1972, p. 389) con mucho éxito en el fresco de la
Secretaria de Educacion, Cargadores (1923), y continué desarrollindola a lo
largo de su carrera. Por ejemplo, alguna vez se sorprendié de que las zonas sin
pintar, empleadas para las lanzas en su Calvario de 1958 (St. Leonard, Cen-
terville, Ohio) —zonas que tienen menos de una pulgada de ancho— eran
claramente visibles desde la parte de atris de una iglesia muy larga. Mis adn,
sintié que su técnica permitia al muro aumentar el brillo mientras se secaba,
esto ain anos después de haberse pintado. La vitalidad de sus frescos en
Hawai es tal que Carlos Mérida, en su visita a las islas, pensé que habian sido
pintados en un plistico nuevo.

Asi mismo, al pintar su primer mural, Charlot se dio cuenta de que preferia
las superficies rugosas y llenas de poros que aquellas lisas, mientras otros
muralistas experimentaban con marmolina y otros materiales para conseguir
una superficie lo mds suave posible. Una superficie con un toque rugoso, ripeux

1a superficie que se obruvo era buena, la mezela se secaba ripidamente y obligaba al pintor 3 emplear colares mezclados
con mucha agua, lo que dio como resultado una falra de solidez v una calidad de tono que hacia que el fresco pareciera
una gran acuarels, débil y descolorida,
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(1923b), era mis como un muro que un lienzo ¢ incluso un papel, y Charlot
siempre explord las caracteristicas peculiares de un material. En Hawai usaria
el material local, piedra volcinica, cuya rugosidad le otorgaba increibles cuali-
dades adhesivas: con dicha roca, el muro se volvia ain mds poroso.'* Aunque la
piedra fuese negra, los frescos se secaban casi con una traslucencia brillante. La
técnica del fresco de Charlot era distintiva: y deberia prestarse mucha mas aten-
cién a las diferencias individuales entre los que utilizan dichos materiales. 15

El tercer cambio que Charlot hizo mientras trabajaba en el fresco fue su
técnica de marcar las lineas principales en la argamasa. Comenzé por utilizar
la técnica convencional de ruleta: en la que se usa una ruleta con pinchos para
crear agujeros en las lineas del dibujo preliminar; entonces, este dibujo per-
forado se sitia sobre la argamasa fresca y se golpea con un saco poroso lleno
de polvo negro para recrear el dibujo con lineas de puntos, las cuales desa-
parecen durante el proceso de pintar. Esta es la técnica nombrada en su
“Aide-Mémoire Technique” y usada por Rivera y los otros muralistas. Cuan-
do examiné La Masacre en 1998 me fue imposible detectar desde el suelo
lineas incisas en la parte superior del fresco. Mi conclusién por tanto es que
hacia la mitad del fresco, Charlot cambié a una técnica nueva; remarcar las li-
neas del dibujo presionindolas sobre la argamasa, generalmente lo hacia con
un clavo. Creia que las lineas incisas eran hermosas en si mismas, como puede
verse en los retratos de La Masacre.

Por otro lado, en La Masacre Charlot experimenté técnicas que aban-
donaria después, como el empleo de diferentes texturas y ¢l moldeo en la
superficie de la argamasa, asi como también el empotrar objetos en él. Mis
importante ain fue ¢l hecho de que Charlot usé enciustica para las lanzas.

14 Par atro lado, un mal albasil constituye un tremendo obsticulo. El pirroco que se ofrecid a enyesar £/ Salmo del
Buen Pastor en la Iglesia del Dios Pastor, Lincoln Park, Michigan, 1955, hizo un trabajo tan malo que Chaclot, entriste-
cido, diria, “fue como pintar sobre queso suizo”.

15 Chardot afirmo que el innovador uso de 1a cal para los puntos culminantes de José Cl Orozeo (en lugar de
zanas no pintadas) le permitié adaprar ¢l fresco a su propio estilo.
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En el futuro, ya no mezclaria técnicas en sus murales.16 Charlot resume esta
actitud en la entrevista del 7 de octubre de 1970:

Toda mi vida, la idea de que ¢l trabajo manual es parte integral de las artes ha
sido uno de mis més grandcs actos de fe. Estaba interesado en el fresco aun
antes de pintar alguno, ya que me di cuenta de las muchas etapas por las qué
atraviesa el trabajo para llevarse a cabo, muchas de ellas, etapas técnicas y ma-
nuales, manipulaciones, por asi llamarlas, para que se transforme cn una pintu-
ra. Tengo un desagrado natural por la pintura de accite nacido de la cualidad
que todo el mundo le alaba, o sea, la facilidad con la que puede hacerse y
deshacerse. Yo buscaba algo que fuera permanente, en donde los cambios y las
correcciones fuesen practicamente imposibles. Tiempo después encontré que el
fresco se ajustaba mucho a mi punto de vista, y no sélo eso, la técnica me des-
pertaba un sentimiento de cercania con el material. Creo que alguna vez vi en
un libro, no de teologia pero de algo por ¢l estilo, la idea —aunque he de darle
crédito a Maurice Denis, ya que él compartia estos pensamientos— de que la ca-
lidad natural del material y la del respeto con ¢l que quien quiere ser artista debe
tratar el material. Era el material en si mismo, digamos la madera o la piedra.
Si uno trabaja la piedra, o el vidrio si es que se hace vidrieria de color, etc., el
material guarda una perfeccién propia. Tiene ciertas cualidades naturales que se
deben respetar. Uno debe colaborar con ¢l material, este punto lo he mantenido

toda mi vida. Puedo decir que el respeto con el que trato las diferentes capas de

16 En el Cuaderno Ludwigshafen (1920-1924), Charlot caumers su fresco junto a sus teabajos de 1922, en donde
se puede apreciar que lo concibié por complero entonces ¥ que Las lanzas, pintadas en 1923, no eran tan importantes para
la fecha del mural. 1922 es la fecha sealada en el propio escudo del fresco. Charlat sintic que habia hallado un prece-
dente de la mezela técmca que urilizo en los murales reGientemente descubicrtos en Epazovucan (1963, p. 182). También
utilizé poz lo menos otras dos téenicas que después abandond: una linea punteada, probablemente creada con las puntas
de Ja ruleta en la argamasa, y Lineas paralelas decorativas, hechas tal vez con un peine de cerdas gniesas. Charlot continué
desarrollando 1a técaica del freseo a Io largo de su vida, Ante la gran humedad en Naiserelagi, Fiji, en 1962, Chaclot se
quejaba unz noche, “ins mio, estoy aprendiendo cosas nuevas sobre el fresco, ¥ ciertamente no necesitaba saber mas”
(Zohmazh Charlar, 1962),
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la argamasa que componen el fresco es probablemente la razén por la cual el
mural no sélo tiene una apariencia permanente, sino también calidad perma-
nente; y los cambios, los cambios quimicos en el muro, desde la argamasa hasta
el mdrmol se hacen de tal manera que no he =siento que no he= herido el mate-
rial, las cualidades naturales del material. Asi que aquellas cosas que pensaba

cuando era joven han permanecido ¢n mi toda la vida.

Aunque sélo tenia veinticuatro afos al pintar La Masacre, Charlot ya habia
explorado varias opciones estilisticas, su primer mural lo encontré en pleno
desarrollo. El primer estilo maduro que desarrollé fue el de sus obras litirgi-
cas, esto ocurrié durante su adolescencia y parte de sus veinte, un estilo
influenciado por Maurice Denis marcado por figuras alargadas y una paleta
colorida. Su proyecto mural para una iglesia de Paris habria sido en este esti-
lo; tiempo después lamentaria el hecho de no haber tenido la oportunidad de
realizar un mural con los colores vivos que empleaba en aquel tiempo. Des-
pués de la Primera Guerra Mundial y tal vez bajo su influencia, exploré otra
opcidn, sus trabajos fueron miés cubistas. Ello hizo sus composiciones geo-
métricas mds abiertas y su descomposicién de formas expresaba una actitud
mucho mis critica y cuestionante, a la par del sentimiento cinico y desengaiio
que compartia con muchos otros después de la guerra.l?

El trabajo mds importante en este estilo fue su gouache Buflet (sin fecha,
cerca de 1920-1921), el cual estd basado en la experiencia de cuando le dis-
pararon. Mientras la bala se dirige hacia el espectador, el mundo se hace aii-
cos a su alrededor. La descomposicién del cubismo analitico es empleada

17 Entrevista, 7 de agosto, 1971: “Bucno, estaba tratando de poner mi hogar estético en orden . Tengo ya en mi, en
Francia, dos cosas que no funcionaban muy bien juntas. Una de ellas, Uamémosle otra vez ol componente Nabi-Cardlico v
el oo el comg cubista. T algunos de mis primeros trabajos cubistas, Dirfa que permanccieron latentes,
mientrus trataba de hacer esas cosas Cardlicas. Por supuesto que hay un cierto orden de composicidn en el Fra Crucir...por

ejemplo, pero diria que ¢l cubismo es muy bajo agui. No hay mucho, s6lo cs c] minimo para hacer una composicion, el resto
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como un juego de palabras visual debido a la inminente destruccién del
mundo del blanco humano (Entrevista, 21 de septiembre de 1970):

El primer cubismo, ¢l cubismo de facetas, el cubismo analitico era en realidad
un ejercicio en el cual se cortaban las cosas que en un principio eran una sola
transformdndola en facetas miltiples, pero también en muchas piezas, esto ¢s,
cn una especie de explosion. Hay algunas iméagenes de botellas, de hecho hay
algunas esculturas de Picasso y cstas botellas son en realidad una botclla que
explota, asi pues ~podria sonar como un juego de palabras, pero no es tal-es
normal que en la guerra esas explosiones nos rodeaban. El cubismo fue una de
las maneras de representar esta desaparicién —tal vez no una desaparicién del
cuerpo sino una desaparicién de las unidades del cuerpo en multiples, en frag-
mentos. Y probablemente es por eso que hice aquello... en donde el soldado,
porque esc es ¢l tema de la pintura, el soldado que explota literalmente.
Entonces, por un lado, es realista, por otro no, pero es, como lo dije, casi un
juego de palabras. Ello es, empleando la faceta cubista y usindola para repre-
sentar a la muerte en el campo de batalla.

Bullet se diferencia de otras obras cubistas por la importancia de su tema
y por ¢l elemento narrativo caracteristico de Charlot (Charlot y Charlot,
1970-1979: 18 de febrero 1972).

La bala, vista de frente, se divide en seis espacios que irradian planos des-
conectados, como si la superficie de la pintura s¢ hubiese quebrado como vi-
drio. En estos planos se sitian emblemas diagramaticos. “Idéographic aztéque

-las figuras alargadas y 1 espinitualidad o ¢l espiritzalismo, como quicra-, son aiin lo gue yo lamo Guilde Notre Dame.
Sin embargo, hice cosas de mayor fucrza en gouaches pequenios de estilo cubista. En México, el comp Nabi-Gilde
Notre Dame se desvanecio a causa del clima, no fue apropiado para ello si quicre vero asi; ¢l primer componente cubista
regresé con una revancha, por decirlo asi, en aquellas cabezas indigenas. Por sup que lo prehispinico v lo cubista van
de b2 mano, y lo que hay de prehispinico en Jos modos indigenas me impuls a wsaz mis técnicas cubistas™.

L
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et Gleizes” (1921, Apéndice I), una pigina de notas escrita tal vez a finales
de agosto de 1921 —esto es, durante su viaje de regreso a Paris de México-
explica lo que tenia en mente. El tipo de estilo cubista era “planista”, que
Charlot identificé con Albert Gleizes y el cual aparentemente se refiere a la
articulacién de la superficie de la pintura por medio de diferentes planos.1s El
tema se expresaria a través de emblemas inspirados en ideogramas aztecas o
escritura en dibujos, los cuales Charlot habia estudiado en la coleccién de
manuscritos donada por su tio abuelo Eugéne Goupil a la Biblioteca Nacional
de Paris (John Charlot, 1990-1991, pp. 65-68). Charlot los utiliza como una
guia en lugar del paralelo de signos o simbolos simplificados empleados por
los cubistas contemporaneos. Muchos de los ideogramas mencionados en las
notas de Charlot se encuentran en Buller: linternas, la cabeza de la muerte ne-
gativa y positiva, ¢l juego de cartas con manchas de lodo y sangre, ¢l casco
alemdn, la cruz roja y una cruz de madera, el llamado de la muerte tricolor
con orillas negras y una hilera de listones o decoraciones militares. Que un
nimero de ideogramas no estén empleados en Bullet (y Bullet contiene lo que
parece ser un blanco ausente en las notas) es una muestra de que las notas
fueron hechas para un trabajo mucho miés extenso que, sin embargo, nunca
fue realizado: una completa declaracién de los sentimientos de Charlot hacia
la guerra. Aunque Charlot abandoné el proyecto y los términos expresivos
sefialados, por otro lado si empleé emblemas en La Masacre; por ejemplo, la
cabeza de la muerte estd colocada en el escudo de un guerrero.?? Sin embar-
go, los emblemas ya no estin colocados en los planos de una composicién
estrictamente cubista sino que les es dado un contexto realista.

18 No he podido encontrar plamiste o planisme en los libros de cubismo, pero, por supuesto que el uso de planos es
esencial y mencionado, por cjemplo, por Gleizes (1920, p. 14): “La penctracion de los planos y volimenes ocupa el
cspiritu de los pintores.”

19 Agradezco a Sylvia Orozeo por sciialar esto. Ver las consideraciones de Charlot sobre ¢l uso de ideografias de
Amado de Ia Cueva en su mural de Guadalajara (Charlot, 1963, p. 311D,
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Este cambio es el resultado de una gran decisién tomada por Charlot y por
los otros dos muralistas que atravesaron por un periodo awvant-garde, Rivera y
Siqueiros: ellos emplearian los términos experimentales de expresién que
aprendieron, pero inscritos en un estilo mucho mis representativo y apropiado
al muralismo. Por decirlo de otra manera, ellos retomarian el tema como un ele-
mento importante, de hecho bisico, de su trabajo. El incipiente movimiento de
las artes no representativas nunca fue considerado como opcidn, aparentemente.
De hecho Charlot lo haria a un lado como veremos después. La pregunta va mis
bien dirigida hacia la importancia del tema. El tema dejaria de ser algo inci-
dental, como lo eran las botellas y pipas cubistas: los muralistas tenian algo
importante que decir. Después de la Primera Guerra Mundial, una orientacién
puramente estética parecia preciosista, indulgente consigo misma y bajo la mira-
da de la escena de Paris, comercial. El artista no debe guiarse tnicamente por
lo estético, debe cumplir con su responsabilidad en la reorganizacién social, ¢l
“rappel a lordre”, dicha necesidad se habia hecho demasiado clara en Europa
debido a la tragedia de la guerra, asi como en México por la revolucién. Sin
duda, este énfasis en la importancia del tema era la principal diferencia entre el
nuevo clasicismo en México y en Europa. Como consecuencia, la diferencia en
los resultados fue notable: en México fue uno de los periodos mds fuertes del arte
del siglo xx —y uno de los mas débiles en Europa. El clasicismo como estilo —con
su historia larga y su requisitos técnicos ¢ intelectuales— requiere grandeza y
nobleza en el tema y en la concepcién; los jévenes muralistas estaban a la altura.

Para Charlot, orientarse hacia un tema de suma importancia era una parte
tradicional de su vocacién como artista litirgico y ciertamente era algo esen-
cial en el muralismo (Charlot, 1963, p. 126):

El contenido histérico y moral necesitado para renovar realmente la gran tradi-
cién —en donde todos los elementos plisticos son recopilados y organizados— se

moldean para entonces ponerlos a madurar alrededor de un nicleo diddctico.
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El propésito didéctico del mural fue prictico especialmente en México, en
donde el analfabetismo hizo de las pinturas un gran medio de comunicacién,
tal y como habia sucedido en Europa en la Edad Media.

Para Charlot, el empleo de un tema no significaba un compromiso 6 reba-
jar la calidad estética de la obra. El arte monumental occidental tanto como
el indigena demostraron que “el tema” y la “pura plasticidad“ “podian fundirse
a la perfeccién” (Charlot, 1963, p. 134). Asi pues, se reforzaron uno al otro:
la plasticidad expresaba el tema con mucha mas fuerza que las palabras, y el
tema heroico proporcionaba la ocasién para elevar el estilo. Charlot discute el
problema de lleno en su Traité de Peinture de 1922, en donde no sélo provee
a los historiadores con las ideas esenciales de su pensamiento en la época en
que pinté La Masacre, sino también con las ideas que compartia con sus cole-
gas, quienes darian fe de ello tiempo después. Unicamente mencionaré las
ideas de mayor relevancia.

Charlot empieza con la famosa definicion de Poussin acerca de la pintura:
“Es una imitacién hecha con lineas y colores sobre una superficie de todo lo
que se ve bajo el sol. Su fin es deleitar” (Félibien, 1688, p. 364). El deleite es
una respuesta totalmente humana que comprende tanto al raciocinio como a
las sensaciones y emociones. La versién neotradicionalista de Maurice Denis
era: “una pintura es en esencia un plano cubierto de colores ensamblados en
cierto orden”.20 En palabras del propio Charlot: “Pintar consiste en cubrir
armoniosamente de colores un plano”. Los medios son los colores con sus
valores, su yuxtaposicion crea lineas. Porque esos valores, colores y lineas se
dirigen a la visién humana, la cual cuenta con un complejo sentido de per-
cepcién y asociacion, inevitablemente expresan emociones y pensamientos.

20 Denis, 1964, p- 33. Charlo cita 1a definicién de Denis en mi entrevista con €l del 17 de septiembre de 1970;
“como Maurice Denis dijo cuando tenia diecinueve aflos, v es probablemente su declaracidn mis importante: antes de ser
un eaballo en una batalla o el retrato de una tia, una pintura s una superficic plana con colores que guardan ciecto orden”.
Comparar a Gleizes, 1920, p. 18, *Pintar ¢s el arte de animar una superficie plana”.
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Por ejemplo, en cuanto a valores se refiere, ¢l blanco tiene una connotacién
de dia, alegria, frescura, mientras que el negro refleja noche, muerte y sufri-
miento; asi pues existe “un descenso de sentimientos sobrepuesto al descen-
so de valores”. Los colores muy frios sugieren ideas de tristeza, debilidad y
noche; los colores cdlidos, vigor, alegria y dia. En la parte sombreada del
proyecto del mural de Charlot en Paris, se usarian los colores frios para
expresar la tristeza de la guerra; en la parte soleada, colores cilidos para ex-
presar la alegria de la paz. Las lineas horizontales sugieren tranquilidad y re-
poso en tanto que las verticales nos llevan a la dignidad y las diagonales a la
accion: “La repeticion de lineas de un mismo tipo en un plano evoca la idea
correspondiente mientras que las lineas de diferentes tipos muestran una
composicién o confusién de estas ideas”. Una linea horizontal sugiere “mar,
atardecer, horizonte (cf. calma, grandeza) etc.”; una vertical, “erguido,
columna, drbol (cf. dignidad, una doble vida)"; “A una linea le corresponde
una idea asi como a una letra (o un sistema de letras) un significado (a través
del sonido que es aqui la imagen reconstruida)”. Como resultado, las emo-
ciones e ideas no estin simplemente adheridas al significado de la pintura,
sino que son una parte inevitable de la percepcién humana de la superficie
pintada. El artista puede servirse de este fenémeno para crear una obra de
arte mucho mds poderosa:

Por lo tanto la idea contiene su propia belleza, y si su belleza estd ligada a un
medio plistico, la belleza de ésta estard ligada de la misma manera y puede
constituir para el panel decorado un incremento en la armonia sobrepucsta a
la armonia plistica. La idea, en tanto que es bella, serd ciertamente un instru-

mento en el hecho de “armonizar una superficie”.

Un decorador tratari solamente con los valores plasticos. Un pintor tratard
“el valor plistico en todas las maneras necesarias para que de esa forma no
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sofoque el valor de la idea”. Empleard “las ideas correspondientes ordenadas
a partir de la belleza de la pintura”. El decorador estudiari la representacién
del mundo externo sélo como un “repertorio de armonias plasticas”.?! El
artista hard lo mismo pero después estudiard el mundo externo como una
“bodega de objetos (representados) apropiados para provocar la belleza de una
idea, serd necesario estudiar los objetos de maxima evocacién asi como sus
relaciones”. La veracidad y belleza de la idea contribuyen a la belleza total de
la pintura; como consecuencia, la filosofia y moral del pintor se vuelven esen-
ciales en su trabajo. Por otra parte, pintar no debe ser tomado como un sim-
ple grabado realista de la realidad externa, en donde la idea no es claramente
visible; todos y cada uno de los sentidos de la pintura deben emplearse para
transformar esa idea visualmente clara.

Charlot escribié sobre ¢l tema en su inédito “Conseils du Peintre i un
Client Possible”, entre octubre y diciembre de 1922, o sea, mientras trabaja-
ba en La Masacre. Charlot adopta la idea cldsica de la jerarquia del tema que,
adecuadamente tratado, evoca respuestas emocionales en distintos niveles. El
significado de esto es que: “el valor de una obra de arte recae tinicamente en
aquel valor emocional que la misma obra emana al espectador y la calidad de
estas emociones”.22 En el nivel mds bajo estin los elementos que sucumben a
los apetitos animales, tales como fruteros y desnudos. Un poco mis arriba
encontramos las escenas cotidianas en el gusto holandés: cocineros, musicos,
nifios jugando y soldados ebrios; éstos inspiran al amor por la vida material.

Después vienen las composiciones o representaciones histéricas de grandes

hombres. Tienen la ventaja dc elevarle por encima de usted mismo, de

21 Puede que Chaslot se reficra a la descripeion que hace Delacroix acerca de 1a naturadeza como ¢l diccionario del
artist, un punto de vista que ¢l mismo rechazé (Entrevista, 7 de octubre de 1970).

22 Charlot, 1924. Fue publicada una wraduccidn al espaiiol, Charlor, 1925,
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empujarlo a imitar a los personajes representados. Este es uno de los géneros
mis clevados como lo prucban los frescos de Rafacl y los lienzos de Poussin y
David. Estas composiciones son muy apropiadas para cubrir grandes espacios
y menos apropiadas para decorar un espacio familiar.

En la cima viene la representacién de personajes espirituales, como las vir-
tudes, los dngeles y los santos en su gloria -éste cs ¢l género mis elevado
porque nutre las cumbres mds altas de la contemplacién humana. A ello
adhiérase los distintos significados empiricos por medio de los cuales Dios es
representado...

Ultimamente se ha puesto de moda llamar pintura dnicamente a las repre-
sentaciones de flores, frutas y paisajes comunes, desdefiando los grandes
géneros por medio de los cuales los pintores se ilustraron a través de la histo-
ria. Es demasiado el hecho de que algunos hombres audaces pretendan cubrir
lienzos con colores sin evocar ningtin objeto real. No se aferre a tales errores
de gusto pues no pueden ser otra cosa mis que una locura temporal: el arte de
tapiceria, sélo es bueno para los brutos.

Entre ¢l hombre que s6lo copia y aquel que sélo admite las formas engendradas
en su imaginacion la doctrina del punto medio deberd complacerle, ésa es la de
los buenos pintores, la cual consiste en sugerir objetos externos como signos y
simbolos de estados del alma y de las ideas. El color, el signo del objeto; el obje-

to, ¢l simbolo de la idea: éstos son los tres factores que nadie deberia descuidar.

Tiempo después Charlot modificaria estas ideas, pero son importantes
para entender su obra en ese momento.2
En su LAmitié, expuesto en Paris en el Salon d'Automne en 1921,

23 Por cjemplo, en color, Charlot utiliza una manera muy complicada ante las expectativas canvencionales al escoger
un color. Por lo que se refieee a la jerarquia, €l diria que todo arte es sagrado ¥ que fa pintura de un peatdn es tan religiosa
como Ja de un Cristo o un obispo. Le agradezeo a Martin Charlot por enfatizar estos puntos,
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Charlot ya se encaminaba a un estilo que empleaba los logros del cubismo
junto con una presentacion mucho mis realista de un tema esencial.2! Mis
que usar el “planismo” cubista, intensificé la composicién geométrica cldsica
que ya habia utilizado en los dibujos realizados en su nifiez y que, a la par de
la narracién, habia sido una de las caracteristicas esenciales en su arte, Uno de
los puntos de interés en su renovada meditacién sobre la composicién fue cu-
riosamente un grupo de pinturas barrocas de Boucher y de algunos otros,
propiedad de su tio mexicano Luis Labadie, que Charlot estudié mientras
estaba en su casa en su primer viaje de exploracién a México a principios de
1921 (Entrevista, 14 de mayo de 1971);

Asi pues, me pasé en aquel primer viaje a México hojeando los libros de mi tio
Luis. Tenia cosas raras. Uno de los libros con los que estableci una comunién
fue Las Metamorfosis de Ovidio. Estaba en francés, si no me falla la memoria
era de 1730 y habia sido prodigiosamente ilustrado por Frangois Boucher y por
varios otros de su generacién. Entonces hice, atin lo tengo, creo que lo ha visto,
ese libro de apuntes que estd lleno de lo que podriamos llamar, en un sentido

coloquial, traducciones cubistas de aquellos grabados rococé.

En su Traité de Peinture, Charlot asegura que la composicién geométrica
estaba basada en un componente esencial de la percepcién humana:

Buscar la armonia de la linea: ilustracién a base de sistemas de lineas en la
vision natural (desengranar estos sistemas de su informacién accesoria) que en

caso de una visién engafiosa el ojo reconstruya equivalentes geométricos,

24 Rivera ya habia tomado esta direccién con su Paitaje zapatista de 1915, El largo poema de Charlor rindiendo
honores 2 La areacién de Diego Rivera « XX Proses suivant la Prychoplastie de D. M. Rivera a Nusage des Aveugles et des Gens
du Monde, 1923- deja en claro que consideraba que el trabajo de éste pertenecia al mis alto géacro del pintar,
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también la cimara (cf. los canales de Marte, que no existen cuando se hace
una ampliacién grande). Esta tendencia sensorial puede desarrollarse al
razonar. Se puede encontrar el equivalente geométrico de las formas que no

se perciben geométricas.

La composicién geométrica fue uno de los principales medios para expresar
la idea del artista. Este punto de vista emplaza a Charlot dentro de la gran
tradicién cldsica francesa de Poussin, David, Ingres, y Cézanne. Por supuesto,
para Charlot los cubistas sélo eran el capitulo mds reciente de esa tradicién.
Aungque Charlot podia resultar algo chauvinista en cuanto a su linaje clasico
francés, sostenia que la composicion geométrica era universalmente humana ya
que nacia de la propia percepcién humana. Como resultado “todos los artistas
piensan de manera similar” (Brenner, 1929, p. 312). Siempre mantuvo que los
artistas mexicas que realizaron los cédices eran “mds cubistas que los cubistas”.

La Masacre de Charlot ilustra a la perfeccion esta idea. El mismo examing
la composicion geométrica del mural en su “Réponse 2 Molina” de 1923 y en
su Pictures and Picture-Making de 1938. Ya que ambas consideraciones estin
incluidas en los apéndices de este ensayo, mencionaré simplemente los pun-
tos principales. El muro a ser pintado se encontraba en una escalera y su base
tenia una forma inusual. De hecho, Charlot lo escogié por “el corte diagonal
que lo hacia variar de la rutinaria forma rectangular del caballete” (1963, p.
181). Charlot analizé la forma en dos rectingulos. El de la izquierda tenia su
eje principal perpendicular con horizontales y verticales reales: el de la
derecha estaba en diagonal desde la parte alta de la derecha hacia la parte baja
de la izquierda. Las lineas del rectingulo izquierdo sugerian tranquilidad y
dignidad; y las diagonales de la derecha movimiento e inestabilidad. Para
Charlot, el rectingulo de la izquierda sugeria a los indigenas, meditativos y
cercanos a la tierra (“Las horizontales reales asi como las verticales reales se
adaptan admirablemente al personaje indigena”). El rectingulo de la derecha,
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al hiper-activo occidental (“cllos creen que por moverse tanto engrandecen,
cuando en realidad estin perdiendo su sentido de la orientacién”).s Ademas,
la inclinacién del rectangulo derecho hace que su cornisa izquierda superior
invada el espacio superior derecho del rectingulo izquierdo: “los indigenas
son empujados hasta esa pequefia cornisa debido al rectingulo inclinado, y los
caballeros blancos, quienes, con sus medios de progreso han comido una
buena porcién de lo que habia sido la herencia indigena”.

Asi que el esquema, el tema, me vino al razonar la composicién. Es evidente
ahora que en este mural la parte izquierda debia ser dedicada a los indios y la
derecha al hombre blanco. Todo el principio, la geometria y su dindmica, re-
presentan un choque entre dos razas. Asi pues que la imagen iba a ser una
batalla. Fue muy ficil hallar el tema en la historia. Para un edificio guberna-
mental, tuve que obtener un tema histérico regular, escogi la batalla en el
Templo Mayor, La Masacre en el Templo Mayor. Los indigenas estaban a la
mitad de una celebracién, bailaban y llevaban flores en el cabello, fue entonces
cuando los espafioles rodearon el templo, entraron a toda velocidad y, o bien
los mataron o los hicieron prisioneros. Dicho tema no salié de un libro, sino

de la geometria natural de la forma que tenia que pintar.

Charlot compuso su geometria con el mayor de los cuidados como puede
verse desde el boceto detallado, el cual fue dibujado a tamafio natural en
papel para después ser transferido al muro.26 Una indicacién de este cuidado

25 La caracterizacién de Charlot de los occidentales evoca el famoso dicho de los Pensées de Pascal (1954, p. 1138):
“Todos los males de los hombres vienen de una sola cosa, 1a del no saber estar en reposo, en una habitacién™.

26 En una conferencia {8 de marzo, 1972) Charlot describié su mérodo de realizar ese plan:
“Esto es lo que puse en la pared... Esta s la sinopia, 0 sea, ¢l dibujo que hice en la pared para esa determinada pintura,
Siendo joven intentaba hacer las cosas de Ja manera mas dificil, y en lugar de cuzdrar ~horizontales, verticales— en
lugar de es0, usaba sélo una regla y una brijula y simplemente cambiaba la largura de Ja linea v La raya de [2 brdjula.
Asl que se hacia todo con mi viejo conocimiento prictico cubists, con circulos y lineas rectas. Después se revestia, si
s¢ quicre, con ¢l rema”.
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empleado es el uso de un pequefio paso o espacio vertical entre la esquina
inferior derecha del rectingulo vertical y la esquina inferior izquierda del rec-
tangulo inclinado. Muchos artistas trataron de ignorar esa irregularidad
menor en la superficie a pintar. Sin embargo, Charlot la creé en su demarca-
cién del dado y la enfatizé agregando en el borde inferior una inscripcién, el
lector no puede dejar de notar el salto vertical de las letras (Leal, por otro la-
do, desenfatizé este paso al utilizar un borde decorativo). Charlot hizo de este
paso una parte importante de toda la composicién: muestra que los dos rec-
tangulos no estdn conectados y que el derecho se inclina desde arriba. El tilti-
mo punto expresa una parte importante del tema (1938):

El otro, el rectingulo derecho, NBCO, al que comparé con un camién deposi-
tando algo en ¢l suclo, me recordaba mucho al hombre blanco. Comienza
desde un nivel OC, un poco mis arriba que ¢l nivel de los indigenas DO.
Cualquier hombre blanco que visita México sc siente por encima de los indi-
genas, a nivel de la civilizacién y el progreso. Luego entonces, parcce una re-

presentacién ideal de esa diferencia —la cual no es mucha.

De esta manera, Ia composicidn gu:nmén-ic: del mural fue visible para Jos colegas de Charlot y para el piblico hasta
que se cubria con la p Sol te cicrtos detalles se dibujaban a escala natural en papel, micatras que en murales
posteriores, Charlot dxbuyo un bosquejo toralmente detallado 2 escala narural. La composicion es extremadamente com-
pleja y nunca se ha aclarado toralmente, ni siquicra par ¢l propio Charlot.

En un articulo importante, Mari Carmen Ramirez (1966) desarrolla la 3dea del estilo de Siqueiros como “dlasiciemo
dinimico”, una combinacidn dec clasict y dinamismo derivada del fururismo. En una conferencia en el museo Mexic-
Arte, Austin, Texas, ¢l 17 de septiembre, 1994, aplico csta idea a Lo Masacre. No soy competente para evaluar lu idea en
relacién a Siqueiros —€1 mismo no utiliza esta frase= pero para Charlot, cl dinamismo era un componente basico del cla-
sicismo. Incluso, ¢1 mismo bromearia a este respecto en su Picsures and Picture-Making, ponencia de 19 del abril de 1938:

Al hablar de composicién en especial, la gente que venia y me ensefiaba cosas 2 las que llama composiciones, siem-
pre me braba y me p paba su idea de composicion. Generalmente es una masa de gente gesticulando. Hay
una gran cantidad de pmmas y brazos en el aire que ce entrelazan sobre 1a pintura, ésa es un poco la idea del ballet
modemo -0 sea “las masas”, Cualquier cosa que se ponga sobre el caballete es una composicidn, pero este tipo ¢s muy
obscuro, s¢ ascmeja mis a una revuelta,

En Charlor, 1963, p. 181, se reficre a la “afinidad [de su composicidn] con el tipo dindmico del cubismo que prac-
uqué cn Francia®, Sin :mbargo ¢l dinamismo del clasicismo de Charlot se nutrié de influencias extraclasicas: su deserip-
condela ! como miquina y fa comparacién que hace de ¢llas con una locomatom ciertamente evocan al
fururismo. Pero para 1922 el tema y2 habiz s5ido muy absorbido por los circulos artisticos. Charlor nunca pensé propia-
mente en el futurismo como una influencia en su mbajn, mis hien lo consideraba una influeacia importante en Siqueiros,
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Asi mismo, la parte derecha del mural es la parte més estrecha y potencial-
mente un punto débil en la composicién. Charlot empleé, cuidadosamente,
esa constriccion espacial para sugerir la tremenda fuerza de la carga espafola:
son disparados dentro del mural como desde una manguera de incendios.??

Las indicaciones geométricas més obvias fueron las lanzas pintadas en
bermellén a la encdustica: “Los espanoles iban armados con lanzas, las cuales-
eran maravillosas para la composicién de lineas, un excelente pretexto para
componer con una regla”. La fuente mds préxima en el uso de lanzas era la
obra de Paolo Uccello, La Batalla de San Romano, la cual Charlot estudié
cuando era nifio en el Louvre.2® Sin embargo, para alguien versado en la his-
toria del arte, como era el caso de Charlot, habia otras fuentes a la mano,
como lo era el trabajo de Poussin, La Batalla de Josué contra los Amoritas, en
la que pueden verse soldados montados cargando con sus lanzas en una dia-
gonal de tres dimensiones haciendo retroceder a la infanteria hacia la esquina
inferior derecha (en donde la mueca de un soldado huyendo se asemeja a la
cara de uno de los indigenas distorsionada cual miscara trigica). Los dibu-
jos realizados en su infancia muestran un considerable nimero de escenas

27 Ex contraste el espacio estrecho de La creacién de Rivera, la cumbre del arco —~que representa en un diagrama la
plenitud de la verdad v la bondad de la cual las virtudes personificadas son refracciones— estd decepeionantemente vacia.
Riveru aprenderia su leccaén: en Chapingo y en Detroit rep ia los principi dentes de su programa en fi-
guras magnificas.

28 Enurevista, 12 de noviembre, 1970: “Creo que los arreglos de la superficie y los diagramas vienen de los italianos,
Bueno, Poussin siempre, pero los iralianos, Piero Della Francesca, Uccello, son probablemente mis grandes modelos a
seguu- en cuanto  lo que ka construccion geomémca se refiere”. Entrevista, 14 de Septiembre, 1970: “La genre siempre
menciona la influencia de Paolo Uccello en mi mrabajo, lo cual s muy cierto, Siempre le tuve admiracién y respeto a Jos
pancles de barallas en el Louvre y esa fue una de las grandes influencias cn mi pintura, en parte porque ahi, zunque no
Tubiese arquitectura en el sentido de las casas, b serie de lanzas estaban demarcadas con una linca muy exacta, y ¢5a exac-
titud ¢ incluso Ja falta de atmdsfera me complacian sobremanera, Era una expresién esteicea de Ia geomerria, Quizd
comence a 2dmirar 2 los cubistas por Gerto sentido de la geometria, sin embargo cllos e demasiado fantasiosos en
relacion con los primeros dtalianos, y tal vez me senti mis cercano 2 los § s i que a los cubistas, tan
pronto como vi con qué libertad los cubistas empleaban su geometria. Me gustaban lzs cosas mis racionales, Por supuesto
que debemos sumar Poussin a Uccello para tener una figura completa en mi relacién con la geometria”, Mds adelante en
1a misma entrevista le pregunté a Charlot cudntos aflos tenia cuando vio La Batalia de San Remano a lo que contestd: “Oh,
1al vez doce atos o algo asi. Solia ir cada fin de semana al Louvre a empaparme de los Viejos Maestros. En realidad ellos
fueron mis maestros, mis que cualquier persona viva, sin ser injusto con mis maestros actuales”
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militares, una de las cuales ~hombres a caballo atacando colina abajo— apare-
cerd mds tarde en la composicién de La Masacre.

Los colores del mural fueron cuidadosamente compuestos para reforzar la
comunicacién de la geometria:2?

Es un equilibrio absolutamente inestable suministrar la idea de movimiento.
La acumulaci6én de negros en la parte superior afiade a la idea de inestabilidad
la del choque de dos masas “en combate”, una es penetrada por la otra, supe-

rior en nimero, volumen, velocidad y fuerza.

Como se ha mencionado, Charlot sentia que los colores, como las lineas,
tenian connotaciones: “Las ideas se atan a los colores” (1922¢). En su
“Idéographie aztéque et Gleizes” los colores tienen referencias precisas; es
probable que los colores funcionaran asi en La Masacre. En general, los co-
lores del mural pueden ubicarse entre aquellos tipo arcoiris planeados para su
mural en una iglesia de Paris y los dominantes tonos tierra empleados en su
Cargadores y Lavanderas de 1923, de la Secretaria de Educacién. En su primer
articulo escrito en México, de octubre de 192230 -0 sea, al mismo tiempo en
que comenzaba su fresco— hace consideraciones acerca de su descubrimiento
de colores tierra naturales, los cuales eran mucho mis cercanos a la cultura
indigena que aquellos de brillo quimico que en principio pensd en utilizar.

29 £ ol Cuaderno C (1918-1923) puede encontrarse una lista de colores empleados en el fresco:
oxydes de fer: ocre jaune. oore de Rbut. terre de Sienne naturelie, terre de Sienne Srilée. Erun vouge, otre vouge. terre dombre
naturelle. terre dombre Srilée. rouge de Pouzzoles
bleu de cobalt. wert de cobalt. vert émerande.
X outremer. X terre verte (trés pure). lague de garance rouge. rcuge indien
nrotr de vigne

30 Charlot, 1922a. Esto fue escrito en francés y traducido al espafiol por Diego Rivera (para ser publicado en el libro
Jean Charlot, Eserites sobre ¢! Arte). Mis tarde, una edicion en inglés fue publicada vasias veces.
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Creo que estaba impresionado también por el hecho de que los colores tierra
eran absorbidos con facilidad por la argamasa del fresco, mientras que los co-
lores quimicos eran rechazados por el muro: explicé este punto cuando noté
la diferencia mientras lo asistia en un mural. Esto es, los colores de tierra
parecen mis apropiados al medio, un punto importante para Charlot.

El anilisis mds perceptivo contemporineo a la obra de Charlot, aparte de
sus propias notas, fue curiosamente el ataque periodistico de Molina el 26 de
abril de 1923 (Charlot, 1963, p. 186). La razén de ello fue que Molina habla-
ba por Rivera, una de las pocas personas en México que podia entender lo que
Charlot habia hecho y quien probablemente habia discutido la obra con
Charlot mismo. Si Rivera no fue quien escribi6 esas paginas tan relevantes,
seguramente proporcioné su contenido. La critica aclara con tanta efectividad
los logros de la composicién que uno podria decir “con enemigos como éstos
¢quién necesita amigos?” Molina preguntaria:

Veamos si “plisticamente” estd bien planeada y resuelta la composicion, si el
conjunto es sereno y armoénico como debe ser en toda decoracién mural, si hay
estabilidad en las masas, porque estén en perfecto equilibrio las diversas lineas
de fuerza que las mueven; si son justas las calidades, etc... esta pintura, vista
desde lejos, produce la més penosa sensacién de inestabilidad, con sus pesados
obscuros colocados en lo alto, que materialmente parecen derrumbarse sobre
las partes bajas, efecto muy desagradable, posiblemente buscado de intento
por el pintor, cn el deseo de dar a la alegoria un dinamismo mas acentuado, ya

que son los conquistadores los que se caen sobre los indios.

Pero esta intencién expresiva no la excusa de romper los “principios
inmutables” de la decoracién mural:

...asi en la gran decoracién mural que es “un complemento” de la arquitectura,
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es fundamental que como ella tenga estabilidad, resultante también de un
cquilibrio de masas y de fuerzas... hay que hacer constar, por otra parte, que la
modernidad de una obra, no estd refiida con esos elementales principios, y
tenemos alli la decoracién de Diego Rivera, en que la mds libre concepcion y

ejecucion se ainan con la estabilidad mis absoluta...

Tampoco el hecho de que el mural esté en una escalera en lugar de un salén
es una excusa, ya que el espectador puede hacer pausas en la escalera con la
misma facilidad que en un salén para observar la pintura. El articulo continua
con duras criticas entremezcladas con percepciones agudas, por ejemplo:

...lo mejor que tiene es la distribuicén (sic) de las lineas de fuerza, represen-
tadas por las lanzas, resolucién inspirada un tanto en las cargas de caballeros
de Paolo Uccello y de Piero della Francesca: dichas lanzas las interrumpe el

asta de un pendén ( ? ) precisamente ¢n la linea de oro—...

Rivera vio claramente que el joven Charlot ya era un maestro en la composi-
cién clisica y que con ella conseguia efectos dindmicos que a él le costaban y le
continuarian constando trabajo. O sea, Charlot contrarié con un modelo diné-
mico de clasicismo el ejemplo estitico de Rivera. Rivera pronto se enfrentaria
con ese mismo reto de dinamismo en los trabajos de Orozco y Siqueiros.

Para hacer el tema histérico del mural perfectamente claro, Charlot in-
cluyé una inscripcion del libro Historia de las Indias de Nueva Espania e islas de
tierra firme de Fray Diego Durin:

Fue tanto el alboroto de la ciudad y la voceria que se levanto que a los montes
hacian resonar y 4 las piedras hacian quebrantar de dolor y lastima, P. D.
Duran. ¢. LXXV .31

i, ortografia de Ia inscripcién de Charlot fue tomada del libro mismo.
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El uso de inscripciones era una prictica que habia mantenido desde su
nifiez cuando aprendié a escribir y a dibujar a la vez; el mensaje del mural
seria reforzado por una cita lapidaria y poderosa. La inscripciéon no era la
manera de poner letras de los cubistas, decorativa y sin sentido. La inscrip-
cién proclamaba atrocidad: indios desarmados e indefensos ocupados en la
actividad estética de una danza, habian sido masacrados por los brutales con-
quistadores guiados por el notoriamente cruel Pedro de Alvarado. El tema
mismo era resultado del estudio de Charlot basado en informes originales de
los aztecas, de los nativos historiadores como Fernando de Alva Ixtlilxéchitl
y de “americanistas” franceses, como Auguste Génin, que tenian una posicion
proazteca y condenaban las atrocidades de los conquistadores, de las cuales la
masacre en el Templo Mayor fue un muy citado ¢jemplo.3? La donacién de
la coleccién de Eugéne Goupil fue motivada por el deseo de ayudar en la
revalorizacién de la gente de su madre. Charlot también contaba con una
tradicién familiar al escoger su tema.

Curiosamente, esta inscripcién no ha prevenido a algunos historiadores
de aplicar erréneamente el titulo de La caida de Tenochtitlan cambiando el
tema de atrocidad al de batalla. Mds importante atn, el cambio en el titulo
oscurece por completo el principal mensaje simbélico del mural: el contraste
de una busqueda artistica pacifica con la crueldad de la conquista y la ex-
plotacion; “un conflicto de caricter més general: entre la bisqueda de /o Bello
y lo Bueno y del Dinero y el Placer” (1923a.). Dicho contraste entre lo nati-
vo americano y lo occidental se ha vuelto familiar, pero que Charlot era
innovador con ello era claro a partir del hecho de que tuvo que reconocer su
parcialidad en ese tiempo:

32 john Charlot, 1990-1991, p. 66 . Para informacin acerca de los aztecas y las dustraciones en sus codices ver
Lockhare, 1993, pp- v 11, 126, 137, 256-259, 274-277. Notar ¢l énfasis en la vestimenta de Jos indigenss, Ja joyeria y I
falta de armas,
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Este mural se llevé a cabo exactamente como fue concebido. La idea basica
encarnada, expresada sin un compromiso, €s quizd injusta, pero el lenguaje

pldstico no es susceptible a los matices.

Aun en 1938 se vio obligado por la reaccién de la audiencia a decir en
Pictures and Picture-Making: “les estoy diciendo qué era lo que pasaba por mi -
cabeza en aquel tiempo, no tienen por qué enojarse conmigo”. De hecho, en
1992 un maestro indigena de nihuatl me dijo que un movimiento étnico-
cultural seria reprimido por la resistencia publica por reconocer las atroci-
dades cometidas por los conquistadores. Afortunadamente, José Vasconcelos
no censurd a sus artistas, €l fue pro espaiiol y antiindigenista.

Por lo tanto el mural no era una representacién histérica, sino una manifes-
tacién de dicho evento como el simbolo de un conflicto perenne, un conflicto
que sdlo ha causado demasiadas tragedias paralelas. De hecho, Charlot intensi-
ficé lo simbélico en comparacién al cardcter histérico del mural cuando pasé del
boceto al muro: Un azteca cayendo y una mujer azteca atravesada por una lanza
fueron cambiados respectivamente por un nifio rubio y una mujer joven:

(sin rasgos étnicos)... su calma imposible expresa el hecho de que no esti ahi

como carne y sangre, sino personificando la gracia y la gentileza.33

En efecto, Charlot vacié en La Masacre los sentimientos de la Primera
Guerra Mundial que aiin lo perseguian, y el mural es Gnico en su obra por su
retrato de la violencia y el horror de la batalla. Utiliz6 el crineo ideogrifico
que habia desarrollado para el proyecto de pintar sobre la guerra, los detalles
en el fresco tienen agudos significados personales. Las flores del mural

33 Comparar Rosales, 1994, p. 17.
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remiten a los delicados dibujos que hizo en el pequeiio libro de apuntes que
siempre llevaba mientras estaba en el servicio. Me dijo que miraba atenta-
mente el mundo a su alrededor, ya que creia que pronto seria expulsado de él.
La joven que es atravesada por una lanza es la ilustracion de unos poemas de
guerra de Charlot sobre el sufrimiento que causé la guerra a las mujeres. El
nifio rubio que cae hace alusion a los carteles propagandisticos de los aliados
en contra de las atrocidades alemanas, como aquella famosa imagen de la nifa
belga que levanta sus brazos pues sus manos fueron cortadas; de hecho
Charlot comenz6 a coleccionar esos carteles al principio de la guerra. Una
alusién mds general yace en la mueca del indigena que evoca una mdscara
griega. Por lo tanto, el tema del mural no es arqueolégico, sino perenne y
actual. En su primer articulo en México (1922a), escrito en la época en que
pintaba el mural, describe el paseo de una familia indigena a través de la ciu-
dad de México:

Cuando su familia huye de un coche cuyo conductor se burla y rie, me parece que

la masacre de los bailarines adolescentes por Alvarado comicnza una vez mis.

Charlot sinti6 que le habia ofrecido demasiadas indicaciones al especta-
dor de que el mural debia ser leido simbélicamente en lugar de histérica-
mente, pero muchos criticos que deliberaron acerca de él, al igual que
Molina, simplemente se confundieron: la mezcla étnica parecia rara y los
detalles simplemente anacrénicos. La critica posterior se enfocé en la vesti-
menta indigena no histérica, basada, de hecho, en las representaciones de los
indios en el arte colonial. Charlot pens6 que era apropiado utilizar arte colo-
nial como una base estilistica en un edificio colonial. La bisqueda de lo
apropiado fue una caracteristica de su arte;

Tengo un sentido de responsabilidad en mi deseo de hacer que las cosas se
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ajusten a un edificio o una ocasién. El sentido de lo apropiado es algo muy
fuerte en mi, y cuento con cierta humildad al hacer la cosa para la ocasién, la

cosa que se ajuste.3

Explicé la aplicacién de este principio en su primer mural (entrevista, 12
de junio de 1971):

Bueno (la vestimenta) no es exactamente una fantasia. Lo que sucede -y es
realmente una idea complicada— es que estaba trabajando en un edificio —La
Preparatoria se construyé alrededor de 1750~ asi que trabajé con la idea de
que los pintores coloniales de aquellos afios tenian indigenas, costumbres in-
digenas, vestimentas indigenas. Y atin se puede encontrar (de hecho yo las vi
cuando estuve por ahi en ¢l 67) en el museo, las pinturas coloniales del siglo
dieciocho que me sirvieron de basc para la fantistica indumentaria de los
indios. Ahora que, por supuesto, aunque lo considero bastante complicado,
pienso que hubiese concretado un mejor lazo entre el edificio y las pinturas si
no hubiese ostentado la idea moderna de arqueologia y, cn lugar de ello,
hubiese intentado hallar el espiritu colonial relacionando a los conquistadores
con los indigenas. Los penachos, por ejemplo fueron copiados directamente de

aquellas pinturas en la Academia.

Desde la perspectiva del trabajo arqueolégico posterior de Charlot, me
interesaba la reaccién de los arquedlogos mexicanos que conocia en ese tiem-
po (entrevista, 7 de agosto de 1971):

3 Entrevista, 7 de agosto, 1971. Mis adelante compararia su actitud con la de Orozeo: “Es muy interesante que una de
las cosas que me molesta del trabajo de Orozeo es b calidad contraria, csto ¢5, su deseo de hacer algo que o es apropiade”.
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Jean Charlot:

Digamos quc definitivamente existia una afinidad, ya te lo habia dicho, entre
el grupo de arquedlogos y el grupo de muralistas. Era mucho mas ficil hablar

con ellos y creo que entendian mejor lo que estibamos haciendo que cualquier

otro grupo.

John Pierre Charlot:

¢Hubo, de su parte, alguna critica por el hecho de que en su primer fresco no

hizo las cosas con una exactitud arqueolégica?
Jean Charlot:

No, por supuesto que no. Estoy seguro de que ellos sabian perfectamente lo
que estaba haciendo, o sea, un edificio colonial y un conocimiento colonial
acerca de las cosas prehispdnicas son demasiado obvios cuando tienes cono-

cimientos acerca de ¢llo, y cvidentemente, ellos los tenian.

Charlot recordé que su tio Aristide Martel, quien era un gran conocedor
del arte precolombino, tuvo la misma reaccién. No obstante, tiempo después,
Charlot sintié que debi6 darle un sentido mds arqueolégico a su primer mural
y que habia llevado su principio de ajuste demasiado lejos. Como contraste,
su anacronismo paralelo ~los “caballeros robéticos” en su armadura del siglo
XIII —como mdquinas— se usé repetidamente en otros numerosos murales.3s

35 Charlor, 1963, p- 154. Sofia Rosales sefalé en una conversacién la importancia de este punto, el cual no men-
cioné en mi presentacién, verla, 1994, p. 18,

273



CONGRESO INTERNACIONAL DE MURALISMO

De cualquier manera, los muralistas mexicanos no seguirian la direccién
simbolista que Charlot habia indicado y, en su misma obra, haria esta funcién
simbélica menos abierta, integrandola intimamente con el tema, que en su
momento fue seleccionado por sus posibilidades simboélicas.

La Masacre fue hecho como parte del programa concebido con Leal que
comprende los tres muros del nivel superior de la escalera. En el muro del medio
de sus murales hay cuatro frescos de Charlot: de derecha a izquierda, Escudo de
la Universidad Nacional Autinoma de México, con A:guila y Condor (1.35x1.58 m,
el bermellén del marco hace eco a las lanzas de la Masacre); Cuaubtémo, iiltimo
emperador mexicano (3.72 x 1.02 m); San Cristdbal (3.72 x 1.02 m); y Aguila y
Serpiente, Emblema Nacional Mexicano (1.35 x 1.57 m). Los seis murales pre-
sentan una secuencia cronoldgica: la atrocidad de la conquista, el asesinato de
Cuauhtémoc, la introduccién del cristianismo a México y el sincretismo reli-
gioso desarrollado en México, que capacité a los indios mexicanos para man-
tener elementos esenciales de su cultura: en el mural de Leal, la imagen de un
dios nativo se revela debajo de un crucifijo. La destruccién de la invasion estd
equilibrada por el positivo, generalmente proindigenista, elemento del
cristianismo y por la creatividad cultural de la poblacién indigena. La Masacre
de Charlot esti disefiada para descender por la escalera mientras que la de Leal
para ascender hacia el crucifijo. Expresan también un descenso y ascenso cul-
tural y emocional. El espectador mira hacia abajo el mural de Charlot y hacia
arriba el de Leal. Desafortunadamente, el programa se oscurecié por la decisién
de Leal de pintar a la encdustica. La diferencia de colores entre su trabajo y el
de Charlot es tan grande que impide un mayor sentimiento de continuidad,
sobre todo porque la composicién de Leal no es lo suficientemente geométrica
para proporcionar un sentido de la direccién. 36

36 Charlot hizo en un boceto una solucién geamétrica para Leal, éste 1a rechazd (Leal en Charlor, 1963, p. 168). El
programa deberia ser mis claro una vez que se limpicn los cuatro murales pintados por Charlot, que estdn en la parte media.
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Charlot tendria que esperar hasta su trabajo en la Segunda Corte del
Ministerio de Educacién para disfrutar de un equipo compatible: Amado de
la Cueva y Xavier Guerrero.

La Masacre en el Templo Mayer de Charlot y La creacion de Rivera son el
principio de la fase mayor del Renacimiento Muralista Mexicano, de las dos,
la de Charlot fue mds seminal técnica y temdticamente. Junto con Ramén
Alva de la Canal, Charlot fue el pionero del tema histérico en los nuevos
murales, al igual que Fernando Leal y Fermin Revueltas —quizé por su expe-
riencia con los indigenas contemporincos que les servian de modelos en las
Escuelas de Pintura al Aire Libre— exploraron temas contemporineos. Las
ideas mis generales de Charlot acerca del arte y el muralismo fueron también
influyentes. En una entrevista conmigo el 28 de enero de 1971, Carlos
Meérida ligé de esta manera la técnica y la contribucién filoséfica de Charlot:

Juan fue desde luego un macstro en su capacidad técnica como lo ha sido
siempre. Su influencia sobre los otros consistia en no imponerse por una u
otras razones, sino en manifestarse dentro de su capacidad técnica, cultural,
que €l trajo a América de Francia...

Juan fue una especie de director de lo que se hacia técnicamente en el momen-
to en que se inicié el movimiento del Renacimiento Mexicano... El fue pues
un maestro desde el principio y su opinién, su filosofia, su técnica, su saber
sobre el arte de la historia fue de una ayuda inconmensurable en el desarrollo

del Movimiento Mexicano...

En el desayuno que tuvo lugar antes de la entrevista, Mérida afirmé
categorico que Charlot, mas que cualquier otro, fue el verdadero intelectual
del movimiento y el que sabfa cémo poner una pintura en un muro.

Pero el contexto de La Masacre no debe limitarse al arte mexicano. Para
el estudiante de la carrera de Charlot, el mural es la expresién de la simpatia
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pro indigenista que le fue inculcada cuando era nifio por su familia y en su
circulo de mexicanistas, como también lo es de las trigicas experiencias que
sufrié durante la Primera Guerra Mundial y de su emocién al realizar el suefio
de su vida, pintar un mural al fresco. La Masacre es también uno de los pun-
tos mas altos desde donde uno puede ver el prolifico futuro de su carrera, en
la cual su técnica y su maestria en la composicién continuarian expresando su
profunda admiracién y simpatia por la creatividad de culturas indigenas fre-
cuentemente reprimidas en otros paises. Charlot se retrata a si mismo en el
mural ensefiando con orgullo su obra a sus buenos amigos y colaboradores
—Diego Rivera y Fernando Leal- y a un muchachito que representa la pos-
teridad que recibira, con la esperanza de inspirar, el primer mural de Charlot.
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APENDICE I

Ideografia azteca y Gleizes
Jean Chariot

Todos los apéndices tienen derecho de autor de Dorothy Zohmah Charlot y Dorothy
Z. Charlot Revocable Trust 1921-1998. Publicados con el permiso de Dorothy
Zohmah Charlot y Dorothy Z. Charlot Revocable Trust 1921-1998.

Sobre una pintura “planista”. El asunto: la guerra.

Tema general: superficies rojas, violetas nocturnas y negras que se cortan,
focos de luz que vienen de distintos puntos de origen, abajo se encuentra el
hemisferio oscuro (negro marrén purpura) representando la tierra. Objetos:
calaveras (mitad positiva, mitad negativa) (1), una baraja, superficies de hori-
zonte azul (soldado raso) ensuciadas con manchas de lodo (negro rodeado de
marrén), sangre (color natural) representando los soldados. (2) un casco
alemdn (gris hierro). una cruz roja y una cruz de madera (3). un tipo de arco
iris. costado rojo blanco negro azul. etc. muletas polainas suela de zapato.

Entonces insignias de la vida lejos del frente: simbolo representando a la
patria (14 de julio) periédico. luto. lamparilla. banda con fodas las condecora-
ciones, pantuflas. banda desplegada de gorro griego. periédicos (positivo y
negativo).

Cuartel General y diplomdticos: a) general. superficies en rojo brillante,
banda negra y azul con estrellas doradas + galones en negativo (estrellas
negras. fondo rojo). mapa del cuartel.

Diplomiticos: pechera postiza de esmoquin positivo y negativo.

Laureles en color natural.
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APENDICE II
Respuesta a Molina
Jean Charlot

A mi llegada a México, me sorprendié el contraste que representaba la espiri-
tualidad de la raza indigena y la civilizacion mecanizada proveniente primero
de Europa y después de los Estados Unidos. Entre esas dos civilizaciones
hubo y hay un impacto ya que son incompatibles. Una debe ceder a la otra.
En este caso la vencida es la indigena. Tal “choque” entre razas podria ser
anecddtico, pero cuenta con una validez global como el simbolo de un con-
flicto con un caricter mucho mis general: aquel entre la busqueda por /o dello
y lo bueno y la bisqueda por el dinero y el placer. Para entender esto plistica-
mente, uno debe escoger un evento y representar esas conclusiones en el
evento mds que el evento mismo. La historia nos ha brindado un suceso que
perfectamente se ajusta a este molde preconcebido: la masacre por Alvarado
de los nobles indigenas que realizaban una danza floral en el Templo Mayor
(fuente: P. Durin). La dificultad estaba en que una representacion estricta-
mente histérica de dicho incidente obscureceria su significado simbélico. Al
espectador, saciado por toda una manifestacién de conocimiento arqueolégi-
co, no le interesaria ir mas alli. Adrede, utilicé el anacronismo para insinuar
que ¢l especticulo presenciado no es real, es el jeroglifico que representa un
suceso paralelo en el plano intelectual.

La reparticién de masas fomenta la idea principal:

A) reparticion de masas:

Es un equilibrio totalmente inestable que transmite la idea de movimiento.
La acumulacién de negros en la parte superior de la pintura afiade a esta
inestabilidad la idea del choque de dos masas “en conflicto”; una es penetra-
da por la otra, de mayor volumen, velocidad y fuerza.
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DIAGRAMA

B) Anacronismos y detalles:

Por parte de los mexicanos encontramos plumas de avestruz, joyas, flores y
todas aquellas cosas indefensas que estimulan la idea de intelecto y estética.
Obviamente, las expresiones y gestos sicolégicos no se relacionan con la
accién, y terminan con la doncella (carente de todo rasgo étnico) atravesada
por una lanza; la calma que manifiesta (imposible en su situacién) representa
el hecho de que ella no aparece en la obra como carne y sangre sino como la
personificacién de la gracia y la dulzura.

Asi mismo, resulta irreal el indigena que sostiene el encabezado: La tris-
teza y el miedo que algunos reflejan se relacionan mis con el servilismo al que
serd sometida la raza indigena que con la accioén que se desarrolla.

Por el lado “espaiol”, si bien escogi armaduras que evocan al siglo XIII fue
por su aspecto —hermético, metdlico, impersonal- (incluso me abstuve de
hacer orificios para los ojos), ya que comunica mejor la idea de mecanismo.
Mis que un grupo de hombres, fue mi intencién sugerir una locomotora co-
rriendo a toda velocidad. Para ello, me abstuve de cualquier detalle humano
(manos, caras) manteniendo unicamente aquello que apoyara la idea del
espiritu salvaje que animaba a esta masa.

El grupo de espectadores a la derecha es una convencién normal emplea-
da por los artistas interesados en las visiones de las presentaciones simbélicas
(e.g., El Apocalipsis de Amiens).

Este mural se llevé a cabo exactamente como fue concebido. La idea prin-
cipal encarnada, expresada sin compromiso alguno, quiza sea injusta, pero el
lenguaje plistico no estd sujeto a matices.
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APENDICE 111
Memorandum Técnico
Jean Charlot

MURO: La piedra expuesta, compuesta de varios tipos, principalmente de
tezontle.

‘CAPA INTERMEDIA: Hecha de cemento y arena. Se aplica con una pale-
ta, salpicando. Las proporciones son una paleta de cemento por cinco de arena.
El cemento es cemento Watson. La arena (de mina) debe colarse. La parte
aspera se emplea para la primera capa, la fina se reserva para la capa final.

TRABAJO SOBRE LA CAPA INTERMEDIA: La transferencia de los
trazos geométricos deberd hacerse con gouache blanco, ya que servird de guia
al comprobar la posicién de las orillas.

CAPA FINAL: Compuesta por una porcién de cal por dos de arena. Se agre-
ga cemento en la siguiente proporcién de 1/4 a 1/7 del total de la cal y la arena.
Esta argamasa es muy homoggénea y no presenta irregularidad alguna en el seca-
do... la obtuve de este modo: mezclé vigorosamente en agua la cal ya apagada y
la arena fina. Dejé secar la mezcla durante dos meses y obtuve una pasta que-
bradiza de argamasa seca. Para trabajar, se toma la cantidad necesaria de mate-
rial (hecho polvo) para el dia, y se le agrega cemento. Se revuelve en agua hasta
obtener la consistencia deseada. Esta argamasa resulté ser superior a aquella que
se obtiene mezclando cal y arena en el momento en que se realiza el trabajo.

El grosor de la capa final es aproximadamente de medio centimetro, la he
utilizado tanto dspera como suave, dependiendo del efecto deseado. En
relieve (algunas bisagras en las armaduras), marcado (patrén continuo en el
fondo hecho con una herramienta de estampar) ¢ incrustado con diversas
aplicaciones metilicas.

BOCETO A TAMANO NATURAL: Trazo geométrico de tamafio natural
hecho en papel. También algunos estudios de detalles a tamafio natural. Una
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acuarela, en escala de un décimo, que sirve de muestra de valores y colores. La
transferencia a la capa final se hizo con un patrén (ruleta).

PIGMENTOS: En polvo, mezclados con agua, pintura hecha con pinceles
suaves. El negro ha dado solamente una adhesién mediocre. El bermellén (lan-
zas) se aplica en encdustica para que ¢l tono obtenga su méxima intensidad.

COMENTARIOS: Me decidi por este procedimiento después de hacer
una consulta acerca de los materiales empleados en Paul Baudouin (La
Fresque, Paris, Central des Beaux-Aurts) y al maestro albaiiil Luis Escobar.
Para la pintura en si, consulté a Cennini y mi experiencia personal.

A. Aunque un fresco hecho tinicamente con cal es mucho mds agradable
que cualquier otro, me senti obligado a usar cemento con el fin de fortalecer
la argamasa hasta el punto en que no se pudiera rayar con la ufia, siguiendo
las sugerencias de Baudouin, resultado de medio siglo de experiencia. El usar
cemento en la capa intermedia se menciona en las piginas 17-18 de su libro;
su uso para la capa final, en la pigina 22: “La cal rica, la cal hidraulica y ¢/
cemento cuentan con diversas propiedades, los tres puedes utilizar en la
preparacién de la argamasa”; y en la pagina 23: “e/ cemento comercial de cos-
tales sellados se utiliza como viene. Es muy acertado usar las marcas de con-
fianza”; en la pigina 30, en el capitulo que se refiere a la preparacién de la
argamasa, Baudouin recomienda mezclar cemento con arena fina.

Debo reconocer que ¢l cemento parece tapar los poros en la argamasa,
haciendo mis dificil la aplicacién de los colores, también seca mis ripido. Sin
embargo, creo que debe emplearse en todas aquellas partes que se exponen al
desgaste o a los agentes destructivos; la cal, por si misma, no ofrece mucha
resistencia.

B. Aunque la mayor parte de la capa final es suave, hasta ahora me doy
cuenta que una superficie ligeramente rugosa es obviamente lo mejor: al com-
parar dos piezas de texturas distintas y de igual drea, el contacto con la su-
perficie es cuatro a cinco veces mayor cuando la superficie es rugosa y la
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adherencia del pigmento se incrementa en la misma cantidad. Ademds, el pin-
cel tiene un mejor agarre y se elimina el goteo; el proceso de secado es lento.

C. Con mis de seis meses de haberla terminado, la pintura no ha sufrido
cambios visibles. La han lavado varias veces a consecuencia de los garabatos
y dibujos de tiza y lapicero hechos por los estudiantes de vez en cuando. Pero
los lavados no han alterado los colores. Ahora que no se podria decir lo
mismo acerca de las marcas hechas con lépiz labial. Al secarse, dicho mate-
rial penetr6 a través de los poros de la argamasa y parece adherirse con més
fuerza, desfigurando la cabeza de un nifio y la boca de uno de los guerreros;
su reaccién es similar al de una capa de cera.

Para recuperarla, es necesario lavarla con una manguera, es una operacién
delicada, pues tanto las molduras del muro de arriba como las del techo
fueron pintadas en temple, de tal forma que de llegar a caerles agua se despin-
tarian y chorrearian manchando la parte del muro en donde esti el fresco.
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Bocetos en Pictures and Picture-Making.
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APENDICE IV

Composicién de

La masacre en el Templo Mayor

Extracto de Pictures and Picture-Making,
Ponencia VI, martes, 24 de mayo, 1938
Jean Chariot

Edicién de John Charlot

La mente de un pintor funciona de maneras misteriosas. Al decir que Miguel
Angel y Picasso hacian esto o aquello, en realidad estoy haciendo conjeturas.
Sélo hay un pintor al que conozco bastante ~de quien si puedo decir cémo
funciona su mente—y ése soy yo. Asi pues, estoy obligado a verme como cone-
jillo de Indias. Analizaré con gran detalle el mural que hice en México.
Existen tantas perspectivas para ello, que tendré que simplificar.

El asunto del punto de vista es muy importante en este caso. Los mura-
listas no son como los pintores de caballete. No sélo pintan directamente
sobre un muro —sobre las dos dimensiones de un plano- sino también en re-
lacién con los otros muros del espacio. Su trabajo es casi similar al de un es-
cultor: comenzar a partir de tres dimensiones. Quisiera hablar acerca de un
pequeno problema personal, interesante ya que es un problema muralista,
demasiado alejado de los problemas que un caballete puede representar.

La forma del muro que se me dio a pintar no era la de un rectingulo,
sino algo claramente distinto, Figura II. La diagonal inferior representa
una escalera. En la parte superior habia una especie de balcon, en la base
estaba un descanso horizontal. Mantuvimos la parte baja del muro para
hacer un dado de cemento, por medio del cual obtuvimos la forma final
que debia ser pintada. Algo muy distinto al simple rectingulo en donde
generalmente se pinta.
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El rectingulo ya contaba con algunas disposiciones en las proporciones;
por ejemplo, podiamos trabajar desde el lado pequefio hacia el mis largo,
Figura I1I. Sin embargo, en mi muro las proporciones sencillas y los dngulos
que el ojo puede encontrar son tan complejas que el pintor puede olvidarse de
ellos por completo —ir en contra de la l6gica del trabajo que tiene enfrente—u
obedecer a aquellas distintas formas para simplificar su trabajo. Esto puede
parecer paraddjico, pero una técnica que ofrece completa libertad —como la
pintura de aceite— ofrece muchas posibilidades ¢ infinitas salidas a un pro-
blema, se transforma en una gran dificultad. Por el contrario, un grabado
hecho con una navaja de bolsillo sobre un trozo de madera es técnicamente
muy dificil, pero, debido a la resistencia del material el trabajo se vuelve
mucho mds simple ya que hay pocas soluciones a este problema. El muralista
trabaja con una técnica dificil que le ofrece poca libertad de accién. Si obe-
dece a su material, resultard que éste no se convierte en dificultad alguna, mis
bien simplifica su trabajo.

Hay una anécdota del muralista Pierre Puvis de Chavannes. El gobierno
francés tenia un enorme espacio en ¢l Panteén de Paris y queria pintarlo. Se
dividié el muro en pequefios pedazos, y dieron un pedazo a distintos pintores,
maestros todos, a excepcién de Puvis de Chavannes; eran horribles académi-
cos que nunca en su vida habian pintado murales o cualquier cosa que se le
asemejara, me atrevo a decir que eran pintores de caballete, pues lo que
hicieron dificilmente puede llamarse pintura. Todos ellos se reunieron en el
espacio para contemplar las paredes. Puvis de Chavannes, quien ya habia
hecho murales, llegé con una cajita de pinturas y pedacitos de madera. El
resto de los pintores se agrupé en el centro del espacio observando su gran
tamafo. Fue lo inico que supieron hacer. Sin embargo, Puvis de Chavannes
tomé su cajita y empezé a mezclar colores para luego compararlos con los
tonos de los muros, suelo y techo. Cuando ya estaba muy metido en su tra-
bajo, uno de los otros caballeros se acercé diciendo: “Bueno, Chavannes, ;qué
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estds haciendo?” “Trato de trabajar con el muro”. Respondid, “;El muro? ;Qué
es el muro? jNada! Yo voy a hacer una pintura”. Entonces Puvis de Chavannes
dijo “Bueno, seria mejor que observara el muro, porque el muro le caerd enci-
ma”. No sélo cayé el muro encima de los malos pintores, quienes no hicieron
pruebas de color, de hecho se los comié. De los seis o siete pintores en aquel
espacio, las tnicas pinturas visibles son las de Puvis de Chavannes. Fueron
hechas en tonos mds suaves, pero de una forma mucho mis sensata. Esto es
un ejemplo de cuin obediente se tiene que ser con los materiales del mural.

El problema del punto de vista que tuve que realizar fue muy dificil,
Figura IV. Habia un pequefio descanso, desde el cual se veria la pintura muy
de cerca y de un dngulo muy abierto, la parte inferior de la pintura queda lige-
ramente por debajo de los ojos y la parte superior muy por encima de ellos,
A. Luego del descanso se elevan las escaleras hasta un balcon. La persona
situada en el balcén estard casi al nivel de la parte superior de la pintura, asi
pues, su punto de vista serd desde arriba hacia abajo, B. Ahora bien, del des-
canso también parten otras escaleras, pero éstas descienden, un descanso
secundario entre los escalones. Alguien desde esa posicién vera la pintura
desde otra perspectiva, de abajo hacia arriba, C.

Aparte de este problema de perspectivas, estd el asunto de la distancia.
Desde el descanso se observa la pintura de muy cerca. El punto de vista usual
desde el balcén es mds o menos de media distancia. La persona descendien-
do las escaleras s6lo puede ver la pintura desde lejos. Tenia aqui todas las
posibilidades acerca del punto de vista y la distancia, Figuras IVy V.

Como dije antes, la distancia influye en la técnica, Figura V. Van Eyck, al
hacer una pintura para verse con la nariz pegada al lienzo, 4, podia emplear
aquellas maravillas del detalle que los pintores flamencos utilizaban con
destreza. En sus trabajos para la distancia media, B, Rembrandt supo prescin-
dir de los detalles, pues era dificil verlos desde ese punto. Adn asi usé con
maestria las posibilidades de textura. Su pincelada vista a media distancia
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actia no sélo como color y valor sino también a través de su gran fuerza de
aplicacién. Pero Rivera —tomando en cuenta que su mural sélo se apreciaria
desde una gran distancia, C- no podia depender ni de detalles ni de diferen-
cias en la textura o e¢n las pinceladas. Tuvo que hacer algo a lo que no lla-
mariamos propiamente pintura ahora, o sea, no podria verse como “artistico”,
ya que tuvo que hacer el trabajo de un pintor de brocha gorda para que su
mural pudiese verse correctamente a distancia. Asi pues, yo tenia los proble-
mas de Van Eyck, Rembrandt y Rivera en uno solo.

Ya antes mencioné que cualquier defecto en una visién diagonal puede
corregirse tomando en cuenta los puntos de vista, Figura V1. Sabiendo que mi
pintura puede ser contemplada desde abajo, puedo corregir el hecho para que
el cuadro éptico se vea normal, hecho que El Greco hacia con frecuencia. Una
cabeza vista desde arriba apareceri en una posicién natural a una persona por
encima, B. Una cabeza vista desde abajo aparecerd en una posicién natural
para una persona que la vea desde abajo, 4. Para una persona que observe la
pintura desde un punto de vista normal, lo mejor sera mantener la cabeza a
nivel, C. Cada problema puede ser resuelto utilizando el punto de vista. Sin
embargo, tenia personas observando mi muro desde los tres puntos de vista.
Sabia que si utilizaba un solo punto de vista —si sacrificaba cualquiera de las
tres posiciones— las personas entrarfan por casualidad, estarian paradas cn cl
lugar equivocado, y observando la pintura de manera incorrecta, decidirian
que no soy buen pintor.

Esos fueron dos problemas que tuve: distancia y punto de vista. Hubo tres
capitulos para cada uno —tres lugares desde donde ver el mural- asi que seis
problemas.

Otro problema fue el de la relacién entre el plano bidimensional de la pin-
tura hacia la arquitectura. Ello en si mismo es un gran problema, Figura VII.
No sélo estaban las verticales del muro y las columnas, L, y la horizontal del
descanso, QO, que debian ser representadas en la pintura. Estaba, también, la
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diagonal de la escalera. Cualquiera que mirase esta pintura tendria que lidiar
no sélo con el lado diagonal de la misma, sino también con los escalones, los
cuales representan una gran realidad fisica y como tal forman parte de la pin-
tura. Sin embargo, las escaleras eran muchisimo mas complicadas. Un tramo,
MN, baja sobre un dngulo desde el balcén hasta el descanso, QO. Luego con-
tindan los peldafios en direccién opuesta y en un édngulo igual bajan del
descanso hasta el piso de abajo, OP. Este tramo de las escaleras se veia al
observar la pintura desde el balcén o desde el descanso. Asimismo, esto es
muy importante, la gente que veia la pintura tenia que hacer un esfuerzo fisi-
co de moverse hacia arriba o hacia abajo en esas dos diagonales. La gente las
conocia bien, asi que si el mural no tomaba en cuenta esas firmes percepciones
y experiencias de las diagonales, la pintura evocaria méds a una pintura de
caballete —en otras palabras, no tendria toda la coordinacién que un mural
debe tener. Asi que ése fue un problema completamente distinto de los otros,
pero también muy delicado.

Primero, traté de ordenar el muro como si fuese un rectingulo, Figura VIII.
Tenia, de un lado del muro un rectangulo vertical, ANOD, el cual podia uti-
lizar como base para mi planeacién. Por otro lado, tenia presente el plan o la
intencion que comenté al analizar los Grecos y los Cézannes. En el retrato de
Madame Cézanne, la pintura estaba inclinada: la composicién fue plancada
sobre una vertical con el eje del cuerpo paralelo a los costados de la pintura
misma, y después los lados fueron inclinados, Figura 1X. Esto hacia que la pin-
tura se viera mds larga de lo que en realidad es. De la planeacién de este
Cézanne surgieron las dos posibilidades para mi muro. Tenia verticales y ho-
rizontales reales debido al espacio fisico de un lado de mi muro, y del otro lado
tenia una diagonal, la cual fue o puede ser considerada la horizontal inclinada.
Comencé por corregir este efecto de inclinacién, o sea, por reconstruir todo el
rectingulo antes de que parte de él fuera desplazado, un rectingulo en el que
todas las lineas son horizontales y verticales, Figura VIII, ABCD.
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Luego, ya sobre este rectingulo reconstruido, hice todas las medidas que
una pintura de caballete podia tener: secciones dureas, horizonte medio, etc.
Puse un eje en la parte derecha alrededor del eje, 0, exactamente de la misma
forma, podria decir que un camién vacié su contenido. La parte izquierda, el
rectingulo vertical, ANOD, puede ser considerada como “el vertedero”. Lo
que estuviese dentro del rectingulo inclinado, NBCO, caeria dentro del ver-
tical. La manera en que el rectingulo de la izquierda esta devorado, sugiere
una especie de resistencia y un tipo de absorcién de un lado hacia el otro, o
sea movimiento.

Es un esquema muy simple, pero me fue muy 1til de muchas maneras,
primero porque me dio dos rectingulos para trabajar en lugar de la dificil
forma original, aun cuando una parte del rectingulo derecho rebasa el muro,
Figura VII drea rayada, y una parte del muro rebasa mi pintura, Figura VII
drea punteada. No obstante el esquema simplificaba el problema de rareza en
la forma del muro concediéndome la nocién de dos rectingulos —uno inmévil
y otro cuyo movimiento lo hacia penetrar al otro.

Trataré brevemente la conexién entre el tema del mural y la composicién.
El tema es parte de la historia de México y me llevaria demasiado tiempo
explicarlo con detalle. Me tomé toda una vida ser consciente de cosas y even-
tos en México para lograr una imagen en mi cabeza que pudiera trasladarse a
una pintura. Haré un esfuerzo por decirles rapidamente las cosas que pasaban
por mi cabeza, las que ya estaban en mi cabeza mucho antes de que comen-
zara esa pintura, y cémo se relacionan con la pintura misma.

Como saben, México se compone de dos razas, la indigena y la espaiiola.
Aunque preferiria decir hombre blanco, ya que Gltimamente espafioles ¢ indi-
genas han estado luchando contra otros hombres blancos. La raza indigena es
algo estitica en si misma. No puede pensarse en ella en términos de
movimiento. Hay turistas que ven a esa gente sentada en el piso creyendo que
no hace nada. Bueno, los indigenas tienen la capacidad de hacer cosas sin
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moverse. Esto es contrario a cierto tipo de animacion, en donde hay mucho
movimiento pero no se llega a nada. Asi que el rectingulo estitico a la iz-
quierda del muro tiene mucho que ver con los indigenas por muchas razones.
Las horizontales y verticales reales se adaptan admirablemente al caricter
indigena. El indigena mantiene un contacto estrecho con la tierra, la. cual
representa una horizontal real y al estar en cuclillas toma una forma y pro-
porciones distintas de las del hombre blanco.

Un hombre blanco sentado en una silla tiene los pequefios palitos debajo de
él. Por decirlo de alguna manera no mantiene una relacién correcta con la
Madre Tierra. Simplemente permanece en su pequedio tripode artificial y de
hecho pierde contacto ficilmente con las dimensiones reales, con las hori-
zontales y verticales reales. A diferencia del indigena que, sentado en la
horizontal del suelo, estd absolutamente cercano a ella, como anillo al dedo. Lo
que lo hace sentarse es la fuerza vertical de gravedad. El indigena obedece tanto
a las leyes de la naturaleza que al ser atraido por la ley de la gravedad, simple-
mente s afianza al suelo tanto como le es posible. Asi que esas dos fuerzas -la
horizontal y la vertical— me parecen un simbolo ideal del indigena. El indigena
estd muy bien representado por el inmévil rectingulo vertical, ANOD.

El otro rectingulo NBCO al que comparé con un camién depositando algo
en el suelo, me recordaba mucho al hombre blanco. Comienza desde un nivel,
OC, un poco mis arriba que el nivel de los indigenas, DO. Cualquier hombre
blanco que visita México se siente un poco por encima de los indigenas, a
nivel de la civilizacién y el progreso. Luego entonces, parece una repre-
sentacion ideal de esa diferencia —la cual no es mucha. El rectingulo NBCO
se afianza al punto, 0, y da vuelta con un sutil movimiento pendular alrede-
dor. Para nosotros los occidentales, esto parece bastante estatico, pero para los
indigenas se verd como una danza. Por ello, este rectingulo es muy represen-
tativo del hombre blanco. Otro punto era que no teniamos las horizontales y
verticales reales en esta seccién como en la otra parte de la pintura. Se han
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desordenado por la dinamica. Algo pasé y todo quedé patas arriba, como si
fuesen casas deslizindose después de una inundacién. Eso también es parte
de la naturaleza de la gente blanca: piensa que al estar en continuo movimien-
to mejorard, siendo que lo tnico que logra es perder el sentido de la orien-
tacién. Estoy diciendo lo que me pasaba por la cabeza en ese entonces, no
deben enojarse conmigo.

Antes de inclinar el rectingulo NBCO, los dos rectingulos eran buenos veci-
nos, eran como dos codos rozindose sobre la linea NO. Después de la incli-
nacién, una buena parte del rectingulo ANOD, fuc absorbida por la otra,
NBCO. Esto quiere decir que los indigenas, siguiendo mi imagen, fueron aco-
rralados en la pequefia esquina de la izquierda. Ahora que esa esquina o rectin-
gulo comprimido, ANOD, tiene la forma de un indigena sentado en cuclillas
visto de lado, Figura VIIIb. El indigena fue forzado a colocarse en esa esquina
por el rectangulo inclinado, y este caballero blanco, con sus métodos de progre-
50, se ha comido una buena porcién de lo que ha sido la herencia indigena.

El esquema, el tema, se me ocurrié mientras razonaba la composicién. Era
evidente que la parte izquierda de este mural estarfa dedicada a los indigenas
y la derecha al hombre blanco. Todo el principio, la geometria y la dindmica,
representan un choque entre dos razas. Entonces esta pintura seria una bata-
lla. Fue muy ficil encontrar un tema ¢n la historia. Para un edificio guberna-
mental, tenia que encontrar un tema histérico normal. Escogi la batalla en el
Templo Mayor, Masacre en el Templo Mayor. Los indigenas estaban a la mitad
de un festejo, bailaban llevando flores en el cabello; mientras tanto los
espafioles los rodearon, hicieron una acometida haciéndolos prisioneros o
matindolos. Este tema no lo saqué de un libro, sino de la geometria natural
de la forma que tenia que pintar.

Por supuesto que una de las lineas principales que utilicé fue NO, la linea
a través de la cual la conquista, por decirlo de alguna manera, se produjo. Era
también la linea que completaba el rectingulo inclinado. Sélo mencionaré las
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lineas principales de la muy complicada composicién lineal. Esos esparioles
venian armados con lanzas, que resultaron maravillas para la composicién a
base de lineas, un pretexto excelente para hacer una composicién con una regla.

Uno de los puntos principales de la composicién esti sefialado por la lanza
1, Figura VIIIb. Dicha lanza estd pintada en distintas dreas con colores bri-
llantes y opuestos, de manera que sca lo primero que vean sus ojos en esa
parte de la pintura. La lanza marca la seccién durea del rectingulo después de
inclinarlo.

Fui muy cuidadoso en hacer lo que Cézanne hizo con los retratos de su
mujer: mantener en algunos lugares la horizontal natural, 4, asi como las
lineas verticales, v, conservando la posicién original del rectingulo. Estas
lineas funcionan como diagonales ¢n la posicién actual del rectingulo incli-
nado, ya que se volvieron opuestas a los lados inclinados. Hubiesen sido ver-
ticales y horizontales reales antes de inclinar el rectingulo.

A la izquierda, hay una serie de jefes indigenas de pie que han sido empu-
jados por la carga de los espafioles. Hay también accién por parte de las lineas
que bajan, las lincas de las lanzas haciendo una entrada desde el dngulo mis
inclinado de la parte superior derecha, 2. Asimismo utilicé otras lineas, 3,
paralelas al lado inferior, OC, y otras, 4, paralelas al tramo inferior de la
escalera que va del descanso al piso, OP.

Esos grupos de lineas fueron producidos por diferentes razones geométri-
cas y de composicién. Pero al ponerlas todas juntas, descubrimos que, por si
mismas, constituian una formacién final de lineas que apuntaban a cierta
direccién: a un lugar en el rectingulo inferior. No sélo apuntan, sino que
estdn orientadas por el tema: las lanzas siendo empujadas por los espanoles.
Para recibir esas lineas, hay un escudo redondo, 5, y que justamente es adonde
se dirigen. El escudo otorga unidad a todo el esquema de diagonales, y al
mismo tiempo estando justo a la mitad del rectingulo vertical, une las dos

partes del mural que de otra manera tenderian a separarse. Las lineas de las

297



CONGRESO INTERNACIONAL DE MURALISMO

lanzas son de color bermellén mientras que el escudo es pastel gris-verdoso, un
color mucho mis sutil, de tal manera que la velocidad de agresién y la pasivi-
dad de la recepcién de esa agresion se expresan también a través del color.

Para resolver el problema de los diferentes puntos de vista desde donde el
mural puede verse, me tuve que comprometer, Figura IX. Si unicamente
hubiese tomado en cuenta el punto de vista de alguien que ve la pintura de
abajo hacia arriba, hubiese sido natural que todas las caras se viesen desde una
fuerte perspectiva similar —un efecto muy agradable desde ese punto de vista.
Pero esa misma perspectiva se veria deforme para alguien que la observase
desde el balcén, 4, ya que estaria viendo la pintura de arriba hacia abajo. Asi
que por lo menos algunas caras tendrian que representarse hacia abajo. Lo
mismo para alguien viendo la pintura desde las escaleras, B, debe tener un
nimero de rostros que ver al mismo nivel, por decir, de perfil. Como ven, era
imposible atender exclusivamente a uno solo de esos tres puntos de vista, por
ello tuve que comprometerme. Por eso, encontrarin que algunos de los ros-
tros en la parte superior se ven hacia abajo, otros se ven de abajo hacia arriba
y otros estin en determinado nivel, con el fin de que a través de toda la pin-
tura haya una especie de sinfonia de los tres puntos de vista distintos, lo que
transmite una impresién barroca, tal vez como Tintoretto, no en cuanto al
manejo sino en los diferentes puntos de vista. Pero lo logra por una razén
consciente y de sentido comiin, de ello no me siento apenado.

El mural es més grande de lo que puede parecer en una ilustracién. Las
figuras son tres veces y media mds grandes de lo que podriamos llamar “tamafio
natural”. Es la escena de una batalla y por lo mismo de una total confusién.
Pareciera que como si algo accidental sucediese —como si lograra mi intencién,
la cual fue el tema- la pintura se veria dramdtica mds que arquitecténica.

Por un lado, los espaiioles en su armadura se arrojan sobre el grupo de
indigenas que yace al otro lado. Por ejemplo, la posicién vertical del espafiol
en el extremo derecho va hacia la posicién diagonal del espatiol frente a él,
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ello representa la accién de arrojar de la que hablaba. Los indigenas son
pasivos, estiticos, asi que, hablando técnicamente, representan un buen con-
traste 2 la dindmica de los espaioles.

Las armaduras se hicieron de manera que sugieren lo que dichas corazas
representaban para la gente de ese tiempo: no pintorescas piezas de museo sino
maquinaria muy efectiva. Aquellos espaiioles fueron capaces de derrotar a los
indigenas debido a esa maquinaria. Yo empleo la armadura como un simbolo
del contacto entre el hombre blanco y el indigena a través de los afios. En
pocas palabras, no es tanto una pintura histérica, mds bien simbélica.

En la parte inferior de la esquina derecha hay un pequeiio grupo de gente,
un retrato de algunos amigos y yo. ;Por qué no?
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