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®ovimiento, concepto, intereses politicos y econémicos, utopfa, imagen de progre-

50, espejismo desarrollista, necesidad urbana, corriente internacional, continuidad o
fin del movimiento muralista mexicano, dictado de las grandes potencias imperia-
listas, ;dénde podrfamos colocar a la integracion pléstica? Quiza fue una especie de
crisol en el que convergieron y divergieron politicas relacionadas con la economfa,
la sociedad, la culturay el arte. Un momento generador de reflexiones, encuentros
y desencuentros, participaciones y cuestionamientos, innovaciones o sumisiones.
La integracion pléstica se desarrollé en el México de finales de la década de 1940 y
durante la de 1950, dentro de una sociedad que sofiaba con la industrializacion y el
progreso, con la independencia econdmica y el bienestar social; una nacién que se
debatfa entre los fuegos del imperialismo y expansionismo capitalista; un pais que
basaba sus esperanzas en la unién de su sociedad, a través de discursos nacionalis-
tas, y abrfa su potencialidad humana y natural a los capitales privados nacionales y
extranjeros con el fin de alcanzar el suefio de la modernidad.

Mas que un movimiento arquitectonico-artistico fue un concepto, un tema
de discusion entre artistas y arquitectos; una coyuntura para que pintores, arqui-
tectos y escultores trabajaran en conjunto para lograr una obra integral a través
de fundir la arquitectura con la pintura y la escultura, donde ninguna de estas tres
artes tuviera la supremacia sobre las otras y cada una fuera indispensable en el
resuftado. Para algunos autores representaba, en cierta medida, el desarrollo légico
del muralismo, para otros el comienzo de una nueva era; de lo que no hay duda
es que ese momento, no sélo integrador de las artes sino también de los artistas,
trajo aires de renovacion al ambiente artistico y cultural del pafs.

Desde los afios veinte la inquietud sobre la integracién estaba latente, sobre todo
cuando varios creadores se cuestionaban el desarrollo de la escultura en comparacion
al renacimiento que habfa surgido en la pintura. Como ejemplo de ello, en el nimero
2 de la revista Forma de noviembre de 1926 se publico una encuesta que se aplico a
dos pintores, cuatro escultores y un arquitecto. Se les preguntd, entre otras cosas, si
pensaban que la escultura en México vivia un periodo revolucionario constructivo.
La respuesta del escuttor José Fernandez Urbina fue tajante: aseverd que no se habia

podido hacer escultura revolucionaria porque no habia arquitectura revolucionaria.

""Forma, vol. I, ndm. 2, México, noviembre-diciembre de 1926, p. 7.



Dos afios més tarde el pintor Ramén Alva de la Canal escribirfa un articulo titu-
lado “La escultura en México”, en el que afirmaba que una escultura fuera de la
arquitectura era un objeto estorboso y molesto. Culpaba a los arquitectos de
esa situacion ya que solo utilizaban las molduras de yeso v la pintura de brocha
gorda en sus construcciones, Unicos medios que entendian. Ademas los describia
como nifios bien que podian pagar un titulo para presumirlo en el medio burgués,
donde posar como artista vestia mucho. Para Alva de la Canal la tinica manera de
contrarrestar el problema era convertir a pintores y escultores en arquitectos.
Su texto concluia: “Tenemos que encaminar todos nuestros esfuerzos para hacer
una arquitectura fuerte y actual [...] una gran arquitectura en la que actle la
escultura tal y como debe ser, lo mismo que la pintura mural, y sélo entonces,
se producira una verdadera revolucidn escultorica en México” 2

En agosto de 1929 Diego Rivera fue nombrado director de la Escuela de Artes
Plasticas de la Universidad Nacional Auténoma de México. En diciembre presentd
a las autoridades universitarias un novedoso plan de estudios de profundos alcances
sociales, que despertd el descontento de los alumnos de la Facuttad de Arquitectura.
1Qué fue lo que caus6 el enojo del gremio arquitectonico, conflicto que termind
con la renuncia de Rivera a mediados de 19307 En una declaracién que el pintor
entregd a la prensa, al referirse a su plan de estudios, ya aprobado por el Consejo
Universitario, afirmaba que: “con ese plan no se trataba de hacer arquitectos sino
de ensefiar a los pintores y escultores la arquitectura que les es necesaria para su
oficio”* Segtin Rivera, la accién de la Facultad de Arquitectura en su contrano podia
explicarse sino como una extralimitacién de celo gremial o deseo de acaparar para
ella sola la cultura necesaria para todos los artistas, ya que la ensefianza, médula
de las artes plasticas, no podia ser sino la misma para todas las disciplinas artisticas.
Desde luego, el plan de estudios riveriano inclufa asignaturas como composicién de
formas abstractas destinadas a la arquitectura, ejercicios creativos de composicion
elemental arquitectonica, teoria de la arquitectura, curso sobre los conocimientos
de materiales y estabilidad de las construcciones, entre otras. Sin embargo, esto no

justificaba los fuertes desencuentros entre artistas y arquitectos.

230-30! Organo de los pintores de Meéxico, nim. 3, México, septiembre-octubre de 1928, p. 6.
3 "Rectificacion y desmentido”, El Universal, México, 3 de abril de 1930.
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Tal vez Alva de la Canal tenfa razon al considerar a los arquitectos parte de
la pequefia burguesia, porque no aceptaban ni las tendencias politico-sociales
revolucionarias ni la inclusion de los obreros en las aulas de la universidad, pues el
nuevo programa implicaba, como lo afirmarifa Rivera: “el deseo de hacer accesible
al mayor nimero posible de trabajadores el beneficio de la ensefianza del arte
para la mejorfa material e intelectual de su vida [...] ademés que cumplia con las
necesidades profesionales y sociales de los trabajadores del arte en México y de
los obreros en general”.*

El problema entre arquitectos y pintores no era nuevo, comenzé desde
principios del siglo XX con la huelga de la Academia de San Carlos de 911 y siguié
con los ataques de los arquitectos a las primeras decoraciones murales diez afios
después. Para Rivera este gremio era muy conservador y se encontraba alejado
de las necesidades sociales.

En 1942, enlarevista Ars se publicd un articulo del arquitecto Carlos Obregdn
Santacilia sobre los murales que Jorge Gonzélez Camarena pinté en el vestibulo
del edificio Guardiola de su autoria. En el escrito afirmaba que la pintura alcanzarfa
su maxima expresion y su verdadera finalidad aplicada a la arquitectura, y que esto
lo sabfan los pintores vy los arquitectos, pero pocas veces se habia logrado una
verdadera colaboracién entre ambos. Las razones que daba eran que los pintores
por lo general querian desarrollar sus ideas, desintereséndose del edificio, de su
ambiente, de su color, de sus materiales, de su luz, de sus perspectivas y escalas;
querfan dominar; imponerse, y en su afan no lograban més que destruir toda armonia
con la arquitectura. Por otra parte, anotaba que la suerte de los arquitectos era
que sus obras se construfan primero, por tanto, preferian abstenerse de utilizar la
pintura mural puesto que dudaban encontrar al pintor que interpretara el espiritu
de sus proyectos, que tomara en cuenta el ambiente que les daba vida y sentido.
Sefialaba que su gremio incurria en ese error, porque el arquitecto si podia valerse
de la pintura mural como un medio elocuente para hacer més expresiva su obra.”

La observacién del arquitecto Obregdn Santacilia era correcta. No solo estos

articulos reflejan la conviccion de los artistas de que la obra plastica lograba su

*La Facultad de Arquitectura y la Escuela Nacional de Artes Plasticas compartian las mismas instalaciones.
> “Del pintor y el arquitecto”, Ars, México, abril de 1942, pp. 71 y 72.
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Articulo del arquitecto Carlos Obregdn Santacilia en la revista Ars, abril de 1942.



maxima expresion cuando se fundia con la arquitectura, sino que también revela-
ban la poca disposicién de ambos gremios para interactuar en proyectos nuevos y
discutir sobre técnicas, tematicas, lenguajes artisticos y funcion integral de la pléstica.

Desde las primeras decoraciones murales (realizadas en el edificio de la Escuela
Nacional Preparatoria en 1922) se anunciaba un movimiento muralista mexicano
independiente del desarrollo de las otras artes. Auspiciados generalmente por el
gobierno, los pintores, sobre todo Diego Rivera, cubrian grandes superficies de
muros sin importar la antigliedad del edificio. Con todos sus apelativos, retoricas,
contradicciones, propuestas, conflictos y desgastes, el muralismo mexicano tras-
cendié a otros paises del continente y se erigié como la apoteosis de las clases
sociales reivindicadas por los gobiernos posrevolucionarios.

En realidad ni pintores ni arquitectos tenfan la necesidad ni el interés de pro-
poner o defender la integracion pléstica tal como se concibié a mediados del siglo
XX. Para los artistas un mural podia pintarse en cualquier sitio. Asi lo sostenia David
Alfaro Siqueiros en su proyecto de manifiesto Hacia la transformacion de las artes
pldsticas, dado a conocer en Nueva York en 1934, en el que incitaba a impulsar el
aprendizaje de la pintura mural exterior, publica, en la calle, en los costados libres
de los altos edificios, donde se colocaban estratégicamente los carteles, frente a
las masas, mecanicamente producida y materialmente adaptada a las realidades
de la construccién moderna; por supuesto no tomaba en cuenta, ni mencionaba
siquiera, la participacion del arquitecto.

Para Rivera los arquitectos académicos preferfan murales que no pudieran
ser vistos, pinturas representativas que dejaran la pared tan vacia como antes de
haber sido pintada; sin embargo, sefialaba que era importante comprender que
una verdadera pintura mural era una parte funcional y necesaria de la vida de la
construccion, un elemento de union entre el edificio y la sociedad humana que lo
utilizay que al fin de cuentas es la Uinica causa y razon que tiene el mural para existir. ©

La denominacién integracion plastica no aparecio en la historiografia nacional
hasta la década de 1940. En 1948 los arquitectos Guillermo Rosell y Lorenzo
Carrasco retomaron la revista de arquitectura San Carlos y le cambiaron el

nombre por Espacios. En el editorial del primer nimero afirmaban que existia

¢ “Arquitectura y pintura mural”, The Architectural Forum, Nueva York, enero de 1934, pp. 3-6.
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incompatibilidad entre el arte y la arquitectura, y entre el arquitecto y la sociedad,
y esa discrepancia no era mas que “‘una consecuencia amarga de ese proposito,
inconsciente a veces, de predominio exclusivista que trae el universitario y que
no ha permitido el establecimiento de una corriente de influencias reciprocas en
donde prospere un bienestar comdn”. En su caso, puntualizaban, “vemos que el
arte arquitecténico, depende de la colaboracién de muchos individuos; es un arte
colectivo y refleja la fisonomia de la comunidad entera”, y que el arte pictorico y
arquitecténico requieren forzosamente relacionarse dentro de entidades arquitec-
ténicasy sociales”, y siguiendo los principios de la Bauhaus declaraban que también
el mueble, la cerdmica y las artes menores “deberan pensarse en términos del
espacio arquitectdnico que van a ocupar”. Desde las ilustraciones de sus primeras
paginas se hacia alusion a esta corriente y a la arquitectura moderna internacional.
La revista Espacios sirvié de tribuna para los pintores, escultores y arquitectos de
las diversas corrientes interesados en la integracion. Fue un érgano incluyente que
dedicé sus paginas a la arquitectura y a las artes.

En el primer nimero se publico el articulo de Siqueiros “Hacia una nueva
plastica integral”, en el que defini6 sus conceptos de integracion, lineamientos que
utilizé no solamente en sus trabajos plésticos sino que también fueron la base de
sus criticas, escritos y enfrentamientos publicos a partir del auge de integracion en
el pafs. Inicialmente el muralista se referfa a los distintos momentos de la historia
de la humanidad en que se habia dado la integracién pléstica, alusién utilizada por
varios de los autores que se acercaron altema. Se manifestaba a favor de un trabajo
colectivo, en una época de creciente individualismo, a través de la coordinacion
plastica; comentaba que la separacion de las artes fue una consecuencia aberrante
de los conceptos individualistas correspondientes a la sociedad posrenacentista, a la
sociedad liberal. Para el pintor las sociedades nuevas, neodemocrdticas y socialistas,
serfan cada vez mas colectivas y todos los paises tendrfan necesariamente que, como
en las mejores épocas del pasado, desarrollar un caracter plastico integral de acuer-
do con la vida moderna; es decir, estas obras no podrian emanar sino de la nueva
tecnologfa, cientifica y mecanica. Hay cierta resignacion en su discurso revestida
por un halo de utopia que llama la atencion en un pintor como Siqueiros, que se

distinguia por su implacable activismo ideoldgico afiliado al comunismo soviético.
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Vista aérea de Ciudad Universitaria, obra emblemética de integracion plastica inaugurada en 1952,
al sur de la capital mexicana.

Siqueiros entretejié toda una red de elementos, a los que llamo funcionales,
que se relacionaban entre si'y daban coherencia a sus conceptos, pero también
esbozaban sus contradicciones. Habla de funcionalidad integral del discurso visual
vinculado y representativo de la sociedad impulsora de las artes plasticas; de una
sociedad dindmica: del espectador en constante movimiento; de una tecnologia
psicoldgico-politica que no podria manifestarse como simple agregado decorativo,
sino elocuente en una estructura formal neorrealista. Abogaba por la policromia
de las obras, por la experimentacion de nuevos y cientificos materiales y por la
utilizacion de todos los instrumentos que habia desarrollado la tecnologia para
facilitar y enriquecer la obra plastica figurativa, realista, moderna, ideoldgicamente
combativa y didacticamente revolucionaria.

De este escrito se derivan muchos otros en los que retoma y desarrolla
ampliamente algunas de estas modalidades. Varios de ellos se refieren a obras de
integracion plastica construidas entre 1950 y [955; se caracterizan por ser fuerte-

mente criticos y polémicos, como la conferencia que dicté en 1953 en la Casa del
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Carlos Mérida junto a uno de los relieves que realizo en el Centro Urbano Presidente Juarez,
ca. 195l.



La Biblioteca de la Cindad Universitaria de México, D, F,

JUAN O'GORMAN

Para pec ml.:u de antemano: Cons
uno de miis
ne ml.nmrnlr de nuestro_raquitico medio,
artistico actual. Es uno de los pocos que i
hordinarlas bajo un solo T
< o] resultado de un juego estético refinado, sino
n de una conviceién plistica, sintesis de una
cantidad de convicciones extra-artisticas,

Desde luego, el sighh xx no l'n\'nrrw. a un hombre que
no se contenta con el “arte menor” de las salas de expo-
sicidn, sino que aspira a un ARTE que sea el reflejo de un
ideal o de una creencia. Y, gencralmente, en la obra de
('Gorman ¢l “ideal” no es asunto tan trivial y barato como
en ln de la mayoria de sus colegas,

Me supongo que OGomum es un hombre olm‘slonlﬂo.
puesto que llegd a “gentes imp parn

ero a Juan ('Corman

que construyeran sus ideas qnu» aparte de ser caras en su
realizacin,

tendrian que ser impopulares entre la gente
esde ol punto de vista de la estética, no cabe
uadros de Brague, Tamayo y Omar Rayo son
", Pero a ('Gorman no le importa el snobis-
stético, evidentemente. La estética usnal e, para &,
un asunto del pasado. Los dogmas de las escuclas de ar-
quitectura ya no le interesan. No se ofende enando le dicen
que, como pinter, o= uno de los mejores arquitectos, ¥ como
arquitecto es un gran pintor. Su arquitectira escultirica ¥
pictirica no es eseenografia, sino el esfuerzo de saliv del
callejin del aburrimiento en la cual se encuentra o] hombre-

miquing de nuesros dias. Su arte es, a mi modo de ver,
un acto de protesta, espiritualmente ligado —aunque sen
inconscientemente— con la eterna revolucidn del pani, Heno
de ironin, al cual, por suerte, falta el desagradable pate-
tismo de lo “oficial”,

Hace poco, por fin, he podide ver
ternos racionalistas que entienden todo

casa. Silo los
¢ que nunca han

podido sentir nada, son capaces de considerarla come una
mcv]'rm’ﬂ

a verdad ex que se trata de o casa de un hom-
e ol cual encontrd precisamente £50: su mundo,
? Natralmente, Juan O'Corman conoce a
ia v —sobre todo— al venerado Facteur
6n se mueve, (0jald que esta tradi-

Cheval en cuya tra
0 no muoera nuncal
A mi, en lo personal, siempre me ha intrigado la obra
del nrqunnln-mlﬂim pll’ﬁﬂl Juan O'Gorman por estar,
en su caracler, cerea de mis propios intentos, La diferencia
es que O'Gorman sigue rhmdn mucha importancia a los
Iogicos “derechos del hombre™, por |o cual =u arte resulta
ivo, funcional. rinlista, histérico, nacionalista.
mr-m'l elcftera, mientras yo soy un nmpTe crevente cuva
obra no auiere ser otra cose que un rezo olistico. Fsto no
me impide ver en &l a un artista de mucha mavor impor-
tancia que casi todos los mensajistas, neo-realista, semifigu-
ivi uerninui i 1as o reheldes sin cansa
que nos msrnn tan abundantemente,

Matnins GoemTz

Texto de Mathias Goeritz publicado en la revista Arquitectura México, num. 72,
México, diciembre de 1960. fechas.
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Arquitecto de la ciudad de México con motivo del encuentro sobre integracion
plastica, en el que participaron los arquitectos Radl Cacho, Juan O Gorman v
Enrique del Moral, entre otros. Para este evento Siqueiros redacté 16 cuartillas que
tituld “Arquitectura internacional a la zaga de la mala pintura”. Posteriormente se
publicaron sélo 39 incisos en la revista Arte Piblico de noviembre de 1954.

En esta conferencia, escrita con gran sarcasmo, el pintor esbozo las tendencias
artisticas formales que imperaban en los ejemplos mas relevantes de la arquitectura
integral del México de los afios cincuenta del siglo XX: Ciudad Universitaria, Multi-
familiar Presidente Juarez y Museo Experimental El Eco; estos estilos visuales que
resalta Siqueiros, con ciertos matices, fueron los que efectivamente coexistieron
en la integracion de esa época. Sobre la Ciudad Universitaria comentaba que
existfan dos estilos arquitecténicos visibles: el “lecorbusiano” y el que se inclinaba
a mexicanizar la arquitectura internacional, recubriéndola con “vestidos, huipiles
y camisas mexicanas”. Para el pintor esta arquitectura era como "“Una norteame-
ricana tipica que simplemente regresaba de Cuernavaca”.

Calificaba al edificio de la Biblioteca Central, obra arquitecténica y plastica
de Juan O Gorman, como una construccién internacionalista tapada con un mal
zarape mexicano prehispanico, truco meramente ornamental. De la decoracién
del Estadio Olimpico, realizada por Diego Rivera, sefialaba que era notable el
primitivismo, que no implicaba la continuacion realista del movimiento pictérico
mexicano, y que tampoco era un paso hacia adelante, sino un retroceso. Ob-
jetaba que se habifa vuelto a caer en el error de la época del porfirismo y del
inicio del arte revolucionario en creer que se nacionalizaba y se mexicanizaba
la plastica simplemente poniéndole la epidermis de las culturas ancestrales vy
tradicionales de México. En escritos anteriores Siqueiros habfa desacreditado
el camino que habfa seguido el muralismo mexicano, al cual tachaba de arcaico
en su técnica, turistico y burocrédtico en su proyeccién social, recédndito en su
ubicacién, y que salia de sus catacumbas sélo en monografias selectas para goce
exclusivo de amateurs extranjeros. Estas criticas no eran exclusivas del muralista,
ya que desde la década de 1930 diversos articulos manifestaban que en el arte
pictorico mexicano se evidenciaba cierta decadencia, folclorismo, cerrazon y

retraso creativo.
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Para Siqueiros las obras de Ciudad Universitaria habian manifestado profundas
diferencias entre las tendencias de Rivera y O " Gorman —arcaica y prehispanis-
ta—y la desarrollada por él'y José Chavez Morado —figurativa, realista y, por lo
tanto, moderna—, sobre todo en el tratamiento de las formas plésticas en relacién
con el realismo pictérico. Al parecer el artista segufa sosteniendo que no habfa
mas ruta que la suya.

Latercera corriente la denominaba de los importadores y la calificaba como
un peligroso neoporfirismo intelectual que intentaba introducir al pais las deca-
dentes influencias internacionales. Como ejemplo mencionaba el Multifamiliar
Benito Juarez que, seglin el pintor; a nombre de una arquitectura y una pintura
moderna, los autores habian producido una obra de tipo semifigurativo, de
la mas palpable superficialidad y con la conviccién de que no era necesario
expresarles cosas Utiles al pueblo. Indicaba que como resultado de este estilo
“los balcones [del Multifamiliar Judrez] pintados de verde, de naranja, de azul,
de rojo indio, etcétera, parecian tapetes colgados hacia la calle”, y que ademés
eran prehispanistas. Asimismo mencionaba al Museo Experimental El Eco, obra
de Mathias Goeritz, como la prueba més directa de esta Ultima tendencia. Lo
calificaba como “cabaret galerfa”, “centro de negocios con el suefio del arte”,
“lugar para explotar la estupidez de los nuevos ricos mexicanos: para que estos
se sientan en Paris”; sin embargo, no emitié juicio alguno sobre la propuesta
arquitectonica, artistica y conceptual de la obra.

En sintesis, para Siqueiros la arquitectura tenia que ser préctica; realista por
sus caracteristicas y proyecciones sociales y no una expresion artistica del mas
barato cosmopolitismo o neoprehispanismo. Debia tener un sentido popular,
no aristocratico ni intelectualista disfrazado de popular. “Una arquitectura sin lo
escenografico... sin lo espectacular, sin lo porfiriano, sin lo falso monumental”.
Esta conferencia poco analitica pero retérica en su discurso provoco innumera-
bles respuestas en su tiempo, tanto de artistas y arquitectos como de criticos de
arte, como también fueron juzgadas algunas de sus obras realizadas dentro de la
tendencia integracionista.

Juan O " Gorman en su escrito “La degeneracion de la arquitectura de nuestra

época’ presentado en las jornadas tituladas Ideas Actuales de los Arquitectos
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Mexicanos, que se llevaron a cabo en el Palacio de Bellas Artes en 1954,” comentaba
que a su juicio “la pintoresca escultura pictorica” que Siqueiros llevd a cabo en
el edificio de las oficinas de Auto-Mex pertenecia a la tendencia "“pocha-Coca-
colonial”, puesto que en su afdn de aplicar a los murales exteriores la técnica de
los anuncios callejeros comerciales habfa perdido todo cardcter mexicano. La
conferencia del arquitecto versaba sobre el atraso de la creatividad arquitectonica
en México, donde la corriente modernista internacional (en especifico el funcio-
nalismo y sus derivados) se repetia constantemente, olvidando la tradicion y la
realidad de la poblacion. Ademas, estas edificaciones se contraponian a la escuftura
y pintura realista, puesto que, en todo caso, la decoracion que le corresponderian
serfa la no objetiva y abstracta, alejada de toda comprension de las mayorfas. Bajo
ese principio de divorcio entre la arquitectura internacional y la pintura realista
monumental —Unico estilo integracionista—, O Gorman acept6 la dura critica
que Siqueiros emiti¢ sobre la Biblioteca Central de Ciudad Universitaria, de su
autoria, no asf la referida al Estadio Olimpico, en el cual, segiin su opinién, la
arquitectura sf correspondia a la plastica de México y también armonizaba con
el lugar de su construccién, a diferencia del resto del conjunto universitario cuya
decoracién era una mera yuxtaposicion de pintura de caracter mexicano sobre
arquitectura importada.

En contraparte, el arquitecto Enrique del Moral consideraba que con el solo
hecho de que la pintura y la escultura aparecieran a posteriori del edificio, como un
recubrimiento, era por demés significativo, como en el caso del Estadio Olimpico
y de la Biblioteca Central, y su resultado deberfa ser analizado y discutido. Para el
autor la integracion se mostraba como la expresion formal de una manera de ser
y se daba en circunstancias especificas; no era algo que se aprendiera, discutiera
o ensefiara; tampoco dependia de la habilidad o talento de los artistas porque
“sencillamente es la expresion del individuo que tiene, vive y se asienta en una
serie de ideas bésicas y vitales que conforman su manera de ser radical y cuando

todo ello se conjuga y acontece, la obra ‘integrada’ nace y se reproduce con toda

" Marta Olivares Correa (comp.), Conferencias sobre arquitectura organizadas por Alberto T. Arai 1954,
tomo |, México, Universidad Obrera de México, Universidad Auténoma Metropolitana-Xochimilco,
2014, pp. 309-338.
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Biblioteca Central de Ciudad Universitaria, proyecto de Juan O Gorman.

naturalidad”® Del Moral afirmaba que integracion no era decorar la arquitectura
funcional (como lo daba a entender el arquitecto Radl Cacho), estilo por demas
deshumanizado de la época moderna, ni tampoco su desaparicion era culpa del
capitalismo actual (como lo afirmaba O Gorman), sino que, a partir de la com-
paracion de las diversas culturas donde en diferentes momentos se habia logrado
un arte de integracion real, habfa encontrado solamente un factor en comun, el
cual partfa de una concepcién metafisica cuyo centro erala deidad y con ello daba
a entender la imposibilidad actual de lograr la integracién pléstica.

También Carlos Mérida, quien introdujo el concepto de americanismo en la
década de 1920 en México, y que desde el decenio siguiente se pronuncio a favor
de un arte mas libre, més poético v lirico, de invencion controlada y no de pobreza
imitativa, y a quien Siqueiros ubico dentro de la corriente de losimportadores, escribid

algunos articulos relacionados con el tema. Después de haber participado en varias

& “Modernidad vs. tradicion. jIntegracion?”, £l Arquitecto, num. 45, México, mayo de 1954, pp. 23y 24.
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construcciones de tipo integral, el pintor redacté a manera de manifiesto once puntos
sobre el desarrollo de la pintura funcional relacionada con la integracion pléstica, que
se publicaron como introduccion en el catdlogo de su exhibicion Proyectos, maquetas,
muestras y pinturas recientes, presentada en la Galeria de Arte Mexicano en octubre
de 1953. En resumen, para él la pintura se encontraba en un callejon sin salida y su
vida seguiria siendo precaria mientras no volviera a su funcion natural; la pintura
arquitecténico-mural, en este sentido, la pintura funcional era arte para las mayorias.
Sobre el muralismo indicaba lo limitado de su concepto, ya que se habfa gestado en un
momento de crisis creativa y social, y sus resultados habfan sido mas romanticos que
analiticos. A diferencia del muralismo, la pintura funcional deberfa ser desinteresada,
no como el nuevo realismo que era un academismo disfrazado apto para caligrafias
politicas, de uso inmediato y Uil para carteles. Planteaba la necesidad de utilizar nuevos
materiales, pero afirmaba que si las ideas eran producto de la academia muralista, de
nada servirian. Para Mérida la pintura funcional era como la musica: desinteresada.
Dos articulos mas del pintor aclaraban y ampliaban sus conceptos: “Los nuevos
rumbos del muralismo mexicano” publicado en la revista argentina Pachacamac,

de junio de 1953, y “En torno ala integracién” en la revista mexicana El Arquitecto

Estadio Olimpico de Ciudad Universitaria, obra de los arquitectos Augusto Pérez Palacios,
Jorge Bravo y Raul Salinas en colaboracién con Diego Rivera.



David Alfaro Siqueiros, Velocidad, 1953, fachada del edificio de Automex. Actualmente se encuentra
en la Plaza Juarez en el Centro Histérico de la ciudad de México.

en 1954. En el primero Carlos Mérida enfatizaba que el arte integral era el arte
del porvenir, arte para las masas, arte publico, a la vista de todos, para el goce
emocional de las mayorias, y que los ejemplos de esa nueva labor ya eran visibles y
alentadores: se encontraban en las iglesias donde el espiritu artistico se expresaba
con gran libertad, lejos de la presion del poder politico y de la anérquica iniciativa
privada. Indicaba que en México los intentos de integracion se multiplicaban, y
como muestra de ello mencionaba dos obras de Ciudad Universitaria: el Estadio
Olimpico de Diego Rivera, que consideraba un esfuerzo nuevo y feliz que se
alejaba de viciosas caligrafias politicas, y la Biblioteca Central de Juan O Gorman.
En el segundo, escrito después del encuentro en la Casa del Arquitecto, Mérida
cambiaba de opinion y ponia en duda las obras de O " Gorman y Rivera. Indicaba
que para corporeizar la integracion no era preciso “llenar de monos méas o menos
neo-realistas las paredes de las construcciones ni llenarlas de piedras de todos los
colores en [un] pseudo modernismo fuera de tiempo y lugar”.

Elpintor llegaba a la conclusion de que era muy probable que el nuevo tipo de
integracion, cuando floreciera, seria resuelto por el mismo creador del proyecto
quien, como comentaba el arquitecto Del Moral, adoptaria nuevas soluciones,

valiéndose del juego de contrastes, texturas y colores, dramatizando las formas y
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superando la etapa purista del funcionalismo. Mérida, a pesar de haber continuado
con sus proyectos de integracion tanto en Guatemala como en México, comul-
gaba con la idea de una arquitectura integral estructurada de tal forma que no se
necesitara la participacion directa del artista plastico.

Por la misma época Mathias Goeritz publico su ensayo “Arquitectura emocional:
El Eco”? Ahi el escultor anunciaba que el museo experimental Bl Eco habia iniciado sus
actividades con el propio edificio que lo albergaba, ya que fue concebido como una
arquitectura cuya principal funcion era laemocion. Para Goeritz el arte y la arquitectura
eran reflejo del estado espiritual del hombre en su tiempo, sin embargo, parecia que el
arquitecto moderno, individualizado e intelectual, habia perdido el contacto estrecho con
lacomunidad y exageraba la parte racional de la arquitectura; esto hacia que el hombre
del siglo XX se sintiera aplastado por tanto funcionalismo, por tanta légica y utilidad de la
arquitecturamoderna. Asf, afirmaba que el ser humano, tanto creador como receptor;
tendria que pedir algiin dfa de la arquitectura que sus medios y materiales lo llevaran
a una elevacion espiritual, y que sélo cuando recibiera de ella emociones verdaderas
la podrfa considerar como arte. Sobre El Eco comentaba que “la integracion plastica
no fue comprendida como programa y que no se trataba de sobreponer cuadros o
escufturas al edificio como se suele hacer con los carteles de cine”, sino que se pensd
en el espacio arquitectdnico como elemento escuttérico monumental y en la escuttura
como construccion arquitectonica casi funcional. Finalmente, el escuftor insistia que El
Eco no intentd ser méas que un experimento que tenia como fin crear nuevamente
emociones psiquicas sin caer en un decorativismo vacio y teatral. Afirmaba que ese
espacio querfa ser la expresion de una libre voluntad de creacién que, sin negar los
valores del funcionalismo, intentaba someterlos a una concepcién espiritual moderna.

La época de la integracion pléstica en México fue un momento que generd
profundas discusiones, desde distintas tribunas, sobre la factibilidad de democratizar
el arte asf como de devolverle a la arquitectura su estatuto artistico. Pero también
revelo las hondas diferencias entre los distintos gremios, sobre todo entre los artistas
plasticos que coexistian en un momento de vertiginosos cambios, contradicciones y
de un nebuloso futuro de la creacion plastica. Sin embargo, en los diversos discursos

se percibe cierta esperanza de un mundo nuevo, el cual se debatia entre el fascismo y

? Cuadernos de Arquitectura, num. |, Guadalajara, marzo de 1954.
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Mathias Goeritz, Museo Experimental El Eco, 1953.

laamenaza implacable delimperialismo estadunidense, entre el inicio de una Guerra
Fria que matizarfa el rumbo del mundo v el florecimiento de gobiernos autoritarios
tanto de derecha como de izquierda; en el caso especifico de México, entre el surgi-
miento de nuevas burguesias capitalistas que portaban como estandarte el desarrollo
y la modernidad, apoyadas y favorecidas por los gobiernos que se autonombraron
posrevolucionarios, y el eminente abandono de los ideales revolucionarios que le
dieron forma al arte mexicano de la primera mitad del siglo Xx.

Quiza Diego Rivera tenia razén cuando afirmaba que la integracion plastica
era el resultado de un estado social homogéneo, de una sociedad sin clases vy
sefialaba que en “la época histérica en que vivimos, dada la division de la sociedad
en clases y la lucha entre ellas, de opresores contra oprimidos y de éstos contra
aquellos por su justa liberacion, no es posible la llamada integracién plastica para
un arte que exprese a toda la sociedad: de ahf el fracaso rotundo de todo intento

de realizarla en el terreno social y dentro del arte de Estado™.”

©*Integracion de la arquitectura y de las artes plasticas”, documento original con una nota que dice:
"Dictado a un reportero de Excélsior, agosto de 1956. Tomado de Esther Acevedo et dl, Textos polémicos
1950-1957, vol. 2, México, El Colegio Nacional, 1999, pp. 626-633.

INTEGRACION PLASTICA: CONFLUENCIAS Y DIVERGENCIASEN LOS DISCURSOS DEL ARTE EN MEXICO @



Integracién pldstica: confluencias y divergencias en los discursos del arte en México, de Leticia Torres,
se termind de imprimir en diciembre de 2016 en los talleres de Estampa Artes Gréficas,
Privada de Doctor Marquez 53, Col. Doctores, México D. F,
tel. 5530 5289 y 5530 5526, e-mail: estrampa@prodigynet.mx
Concepto de la serie: Eréndira Meléndez Torres y Marco Vinicio Barrera Castillo
Coordinacion: Eréndira Meléndez Torres
Edicion: Amadis Ross, Carlos Martinez Gordillo y Margarita Gonzdlez Arredondo
Disefio: Yolanda Pérez Sandoval
Formacion: José Luis Rojo



