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Introduccion

talmente llovié sangre/

sangre llovi6 por mi pais

de las venas que el verdugo corté/
del corazon que las recuerda/

hermanos en la sangre a navegar
cada dia cada dia cada dia/

este viajar no nos conduce

al paraiso ni al infierno/

no vamos al paraiso/

no vamos al infierno/

¢a dénde vamos/sangre/

que cantas amada en la noche?

Juan Gelman

A casi cien afios de que el movimiento muralista comenzara a formarse y su obra a
adquirir vida, seguimos redactando paginas y reflexionando sobre la influencia que
tuvo este movimiento en la cultura mexicana y universal. Ademas, el surgimiento del
muralismo bajo el mecenazgo de instituciones estatales ha dado pie a diversas
polémicas artisticas y provocado diversos debates académicos. Sin embargo, esto no
ha sido nada nuevo en la historia del muralismo, pues la polémica fue constante en
este movimiento, ya sea con otros artistas e, incluso, entre sus miembros. Por eso es
posible decir que el debate ha estado presente en el centro de su historia. Lo anterior
abre la puerta a la duda y a la posibilidad de encontrar nuevas rutas para la
comprension de este momento apasionante en la historia mexicana del siglo XX.

Y es que el fenomeno de lo politico, donde las motivaciones y emociones se
conjuntan con lo intelectual y racional de las decisiones, asi como el fenémeno del
arte que usa como componente a los sentimientos y las pasiones para materializarse
intelectualmente en una expresion concreta y abierta a la interpretacion, no seran
jamas temas agotados. Ambas actividades son fundamentales en diversos campos de
la vida humana y, algunas veces, como el caso que nos ocupa aqui, se entrecruzan
para promover hitos excepcionales en la historia.

Este trabajo tiene como objetivo analizar, por medio del marco conceptual
propuesto mas adelante, el proceso historico que formo e involucré al movimiento
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muralista con la politica cultural posrevolucionaria y los resultados que tuvo a largo
plazo en la conformacion del Estado mexicano y, en especifico, de su imagen. De esta
manera, argumento que el muralismo, por medio de sus obras y praxis politica,
expreso diversas interpretaciones sobre su concepcion de la cultura y la politica en
México tras la experiencia revolucionaria. Esta obras, al ser publicas, dotaron al
Estado y sus dirigentes de un capital simboélico que asimil6 y ayudo6 a la legitimidad
de estos. Sin embargo, argumento, este no fue el objetivo propio del arte muralista,
sino s6lo una consecuencia de su potencia inventiva y significativa.

Por ello, decidi enfocar el origen del movimiento muralista, a inicios de los anos
veinte del siglo pasado, pues es su momento mas prolifico y de mayor homogeneidad.
Sin embargo, como notara el lector mas adelante, esto s6lo es cierto parcialmente,
pues fue una conjuncion de actores en un contexto histérico con puntos de partida
en comin que, enmarcados en un proyecto, se desarrollaran independientemente.
Por esta razon, en este trabajo también trato textos recientes sobre el muralismo que
han establecido grandes categorias para explicar este arte. Estas categorias han sido
conflictivas y son razén de debate. Este trabajo se inscribe en esta discusion
esperando aportar elementos para la reflexion teodrica e historica que enriquezcan el
dialogo interdisciplinario.

Cabe aclarar al lector que, cuando refiero al Estado posrevolucionario, contemplo
a la Revolucién mexicana estrictamente como el periodo de lucha armada en la
segunda década del siglo XX. Por lo que este término, posrevolucionario, refiere al
periodo posterior al conflicto armado. Lo sostengo asi porque el proceso violento-
traumatico colectivo da pauta a los objetivos del caso aqui estudiado. En cierta
medida retom6 un lugar comun en la periodizacién de la historia mexicana. Esta
idea, reconozco, es debatible, pues la Revolucion mexicana abarca un proceso mas
amplio de consolidacion, reformas sociales y conflictos politicos provocados por el
contingente devenir revolucionario. Ante este argumento, consideré necesario
aclarar al lector lo anterior.

En el primer capitulo de este trabajo plante6 el marco teoérico y conceptual que va
a guiar el analisis historico. Por ello, a la par que presento los conceptos, introduzco
el debate contemporaneo sobre lo que llamo las categorias del muralismo. De esta

manera justifico la eleccion y conjuncion de autores y teorias que seran al final
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fundamentales para proveer argumentos que suporten el objetivo de esta tesis. Aqui
propongo algunas ideas respecto a las politicas culturales y al capital cultural.

Ademas, configur6 el modelo de evocacién que, considero, es sumamente
adecuado para comprender la interaccién artistas-obra-espectador. Finalmente,
plante6 cuestiones fundamentales sobre el Estado y rescato algunas obras que han
profundizado en el estudio de esta organizacion politica. Un ejemplo es la concepcion
de la imagen del Estado, la cual planteo como posible explicacion de las
consecuencias de la colaboracion de los artistas con el Estado en el contexto historico
analizado.

El segundo capitulo estd dedicado a los antecedente histéricos a la
implementacién de la politica cultural de José Vasconcelos y a la apariciéon del
muralismo en San Ildefonso. Este capitulo esta, en lo general, dividido en dos partes.
La primera es un recorrido en la historia cultural del territorio mexicano, pero
observada desde la produccion artistica pictérica. Ademas, intento reflejar, al menos
someramente, los cambios sociales y politicos a lo largo de la historia de México y su
relacion con la creacion artistica. Asi es posible ubicar las influencias historicas y
culturales que los muralistas explicitamente retomaron para realizar sus obras, pues
considero que esta busqueda en la historia y la cultura permiti6 a este movimiento
ser poderoso simboélicamente y llenar sus obras de significado para este pais.

La segunda parte de este capitulo se dirige a recorrer brevemente la década
armada de la Revolucidn, pues se afirma habitualmente que el muralismo fue un
producto directo de este complejo y dificil fenémeno historico. Sin embargo, como
argumento en este capitulo, la Revolucion fue un catalizador para la organizacion
politica de los artistas y abri6 la ventana de oportunidad para la politica cultural que
enmarco6 al muralismo.

El tercer capitulo esta dedicado a la figura de José Vasconcelos y su politica
cultural. Ahi comienzo por construir una breve semblanza de su trayectoria
biografica e intelectual con el afan de comprender el proceso por el cual este
personaje modelo y cimento su politica educativa y cultural. Posteriormente, analizo
propiamente los elementos que conformaron su politica cultural y los objetivos de

su implementacion. Con este punto, el lector puede comprender que el movimiento



muralista desatado por la politica de Vasconcelos, s6lo fue un elemento més de un
proyecto ambicioso en alcance y metas.

Ademas, delineo la configuracion del arte nacional que culmina en este periodo y
que forma la base para el futuro movimiento mural. Sostengo que el llamado arte
nacional fue diferente en objetivos y formas al trabajo de los muralistas. Concluyo
refiriendo a los primeros murales comisionados por Vasconcelos en el Antiguo
Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo que fueron antesala a los famosos murales
en San Ildefonso.

Es en el cuarto capitulo donde concentro mi atencién en la Escuela Preparatoria
Nacional, actual Museo del Antiguo Colegio de San Ildefonso. Es este lugar el
corazon de este trabajo, pues es aqui donde el muralismo adquiere forma y configura
los temas que caracterizaran a lo largo del siglo XX a este arte. También presento los
vinculos de los primeros murales con la politica cultural de Vasconcelos. Cada mural
de este edificio tiene espacio en este capitulo y me sumerjo en ellos desde la posiciéon
de espectador. De esta manera, transparento al lector mis impresiones e
interpretaciones complementando con la informacién recabada documentalmente.

En la siguiente parte de este capitulo, con base en el mural de Orozco, Cortés y la
Malinche, realizo un anélisis sobre el mestizaje como uno de los mitos angulares que,
aunada a la labor de Vasconcelos, forman el imaginario nacional. Este punto es
polémico, pues distingo al mestizaje como una categoria analitica de la historia
cultural y como ideologia. Esta reflexiéon conlleva el plantear nuevas formas de
identificarnos que rompan con los términos raciales.

Posteriormente dedico varias paginas en comprender el proceso que lleva a los
artistas a organizarse como Sindicato. Esta organizacion se vuelve fundamental,
pues determina la radicalizaciéon de diversos artistas y conforma un modelo de
artista-militante organizado sumamente influyente en los afios posteriores. El
sindicato significo que el artista dejara de ser solamente un bohemio para convertirse
en un actor politico con intenciones de actuar y trastocar el contexto en que vivian.

Finalmente, este capitulo cierra con el analisis conceptual de esta narrativa. Con
el panorama pintado y completo, ya es posible establecer los términos tedricos que
planteo en el primer capitulo al proceso que dio origen al movimiento muralista y su

desenvolvimiento. Ya en este punto considero valido establecer este analisis y
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contrastarlo con el debate sobre las categorias del muralismo mexicano y como la
concepcion de la imagen del Estado puede aportar en la complicada y a veces
paradojal colaboracion de los artistas con entidades estatales. Desde esta perspectiva
puedo enmarcar a los muralistas en un conjunto de producciones culturales sobre
los que opera, en diversos momentos, el Estado para instrumentar una narrativa que
sostiene su legitimidad y, sin duda, su imagen como unidad.

Hay varias motivaciones para este trabajo y algunas de ellas son personales. Para
ello, vale rememorar el primer encuentro que tuve con este arte. Tenia ocho anos, tal
vez nueve, y habia acompanado a mi abuela al Centro Histérico de la Ciudad de
México para comprar diversos enseres que ella necesitaba. En aquellos tiempos, no
me gustaba ir a aquella zona de la ciudad porque, siendo pequefio, la gran cantidad
de gente me abrumaba y habia que caminar por horas. Sin embargo, aquella vez
decidi ir y caminamos frente a Palacio Nacional. Mi abuela de repente dobl6 en una
de las puertas, casi como reflejo, y entramos al museo que ahi se encuentra.

Recuerdo que recorrimos varias salas con objetos de épocas pasadas y el jardin
botéanico. Hasta que llegamos al cubo principal de las escaleras donde se encuentra
el mural Epopeya del pueblo mexicano que fue pintado por Diego Rivera del 29 al
35 del siglo pasado. Todas esas figuras arremolinadas y en movimiento me dejaron
perplejo. Ademas, rapidamente reconoci varias imagenes que habia en mis libros de
texto de educacidon primaria y a diversos personajes. Si bien, no recuerdo que
hayamos apreciado por mucho tiempo el mural, la impresion fue suficiente como
para permanecer en mi recuerdo. Y asi, podria relatar encuentros posteriores que
tuve con esta obras monumentales que marcaron la historia cultural de México.

Ademas de estar motivado por los recuerdos que, a pesar de la distancia temporal,
siguen siendo luminosos, presento este trabajo a partir de un convencimiento de que
el arte puede transformar la vida de cualquier persona, tanto creadores como
contempladores. En lo personal, encontré en la masica un camino de expresion que
libro una serie de cambios sobre mi percepcién del mundo y de mi mismo. Por esta
razon, me encuentro convencido de que el arte tiene un potencial enorme para
alentar en los sujetos cambios en la forma de pensar y sentir el mundo que nos rodea.
Es un vehiculo valiosisimo para transmitir aquello que, a veces, a las palabras no les

alcanza.



El arte se despliega para imaginarnos; la plastica nos representa, pero siempre es
algo mas que la simple replica. Es invencién, creacion, sintesis de sensibilidades y,
por lo tanto, resguardo de profundas evocaciones y significaciones que construyen
saberes e imagenes sobre lo que duele y emociona, sobre lo que fuimos, somos y
seremos, sobre la identidad. Por esto el arte puede representar los mitos que forman
nuestro imaginario. Y considero que pensar los momentos historicos en que se
configur6 tal imaginacion, brinda la oportunidad de la repensarnos, reimaginarnos
y actualizarnos ante los problemas actuales.

En el caso aqui estudiado, el imaginario social constituido nacionalmente a partir
de una ruptura historica, la Revolucion mexicana. Es la expresion del conflicto
politico en el campo del mito, del origen. El muralismo hizo arte, pero también de
sus obras realizo praxis. Por ello, partieron de la tradiciéon cultural para comunicar
con los grandes grupos sociales que emergieron en el panorama nacional. Para
algunos la cercania de los artistas con el Estado demerita, para otros, lo valoriza, lo
cierto es que apasiona.

En lo general, argumento que el muralismo no fue un instrumento del Estado, sino
resultado de proyectos, personajes y contextos que, inmersos en el drama politico
posterior a un largo y agotador conflicto armado, posibilitaron la imaginaciéon de una
nacion y, por lo tanto, moldearon la imagen del Estado. Y es que el Estado, al ser
nacional, subsume, en ciertos momentos, las facultades infraestructurales a su
necesidad de definirse legitimo. Para ello requiere constituir una serie de valores
culturales que asimilen a un grupo amplio de personas bajo una tutela unitaria. Y los
artistas, en su afan de crear y actuar, produjeron con su genialidad obras evocativas
trabajadas con maestria. Con ellas, crearon una sintesis cultural necesaria para el

momento posrevolucionario y volvieron a su obra, una propiedad publica.
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I. Conceptos para murales: marco teérico

De otro fue la palabra antes que mia
que es el espejo de esta sombra, y siente
su ruido, a este silencio, transparente,
su realidad, a esta fantasia.

Jorge Cuesta

El muralismo fue un importante movimiento artistico que surgié en México justo
después de la Revolucion mexicana. Este movimiento fue fundado por diversos
artistas en un contexto convulso y de poca claridad para el pais. La violencia desatada
por el conflicto armado provoco, aproximadamente, mas de un millon de pérdidas
humanas. Ademas, la elite politica del pais estaba fragmentada por los diversos
generales que habian dirigido tropas durante la revolucion.! Es en este contexto
donde se configura el contenido comin de la primer etapa de la creacién artistica
mural.

En este primer capitulo, establezco la guia conceptual a partir de la cual estudiaré
al muralismo mexicano como resultado de la politica cultural posrevolucionaria
basada en un proyecto de reconstitucion social a través de la educacion y la difusion
de las artes. Este proyecto tuvo su impulso fundamental durante la administracion
de José Vasconcelos al frente de la Secretaria de Educacion Puablica; ésta fue creada
justamente con el fin de organizar tal proyecto cultural. Ante el declinar de esta
politica cultural y el cambio de poder en el gobierno, los muralistas fueron quedando
aislados en sus creaciones y se distanciaron entre si, pero ya habian legado un valioso

capital cultural objetivado. Esto permiti6 al Estado mexicano2 asimilarlo como

1 Roger D. Hansen, The Politics of Mexican Development, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1974, p.29
2 La asimilacion en este texto debe entenderse como una metdafora explicativa, ya que no se pretende
establecer al Estado como un sujeto consciente y univoco, sino como un producto histérico lleno de
contradicciones atravesado por diversos procesos politicos y sociales. Por esto argumento que las narrativas
del muralismo permitieron representar una idea unitaria del Estado mexicano posrevolucionario en una
imagen abstracta sobre si. En este capitulo se exponen los conceptos que se usardn para entender este
proceso de ‘asimilacion’.
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propio y, por ende, como una imagen abstracta y narrativa que representaba la razon
de su ser como régimen después de la Revolucién mexicana.

Aqui me propongo explicar los conceptos que estructuraran el anélisis sobre el
fenomeno del muralismo, de la politica cultural posrevolucionaria y de la asimilacion
del arte mural como imagen del Estado. Por lo tanto, este primer apartado esta
estructurado de la siguiente manera y en torno a los siguientes conceptos: politica
cultural, Estado, capital cultural e imagen del Estado. Con el fin de resaltar la
importancia de este cuerpo conceptual, estableceré un dialogo entre éste y los
objetivos de esta investigacion. De este modo, delinearé la relacion de las
definiciones propuestas con el muralismo y su influencia en el México del siglo XX.

Antes de entrar en esta materia tebrica, considero necesario revisar las lineas
fundamentales sobre el debate entablado recientemente en el campo de la historia y
critica de arte sobre el muralismo mexicano y por qué considero que este trabajo de
investigacion abonara en tal debate. De esta manera puedo explicar por qué
conceptos de la ciencia politica como son la politica cultural y la imagen del Estado
pueden contribuir a la discusion entre estas posturas. Aun asi, este trabajo no busca
cerrar la discusion, sino abrir espacios interdisciplinarios para la comprension de la
profunda relacion que puede existir, particularmente en el caso del muralismo

mexicano, entre el arte y la politica.
1.1 Muralismo: esclarecimiento u oficialismo

El hecho de que sigan apareciendo constantemente paginas sobre el movimiento
artistico del muralismo denota su relevancia como hito dentro de la historia del arte
universal. Reciéntenme, ha surgido un debate en torno al lugar del muralismo dentro
de esta historia, ubicando y definiendo el papel que tuvo el movimiento en tanto
novedad estética, asi como una discusion en torno a su polémica relacién con el
gobierno mexicano en diversos momentos y grados.

Por un lado, encontramos la obra del fil6sofo y critico de arte Eduardo Subirats.
Este autor, en su libro El muralismo mexicano. Mito y esclarecimiento, lamenta el
error de curadores y expertos latinoamericanistas al analizar obras artisticas a partir
de establecer categorias herméticas y estancos descriptivos que sellan a las obras en

un soliloquio, privandolas “de cualquier dimension lirica y reflexiva sobre una
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realidad nacional, social e individual cruzada por revoluciones, crisis, guerras y
desastres sin par.”3 Tal actitud epistemologica ha terminado por “deshistorizar,
desemantizar, desmitologizar y despolitizar”4 a las obras, condenandolas a un vacio
en el que flotan sin vinculo temporal.

Subirats se opone principalmente al texto de Mary K. Coffey, How a
Revolutionary Art Became Official Culture, quien parte de las siguientes preguntas:
“¢pudo el arte pintado en ministerios gubernamentales, museos federales, hoteles
corporativos, y demas, politizar al espectador? O dquerian las significaciones
ideologicas de la institucién (autoritarismo politico, liberalismo burgués,
capitalismo antisocialista, etc.) sobre determinar la recepcion de lo expresado en la
obra de arte? 75 Para esta autora, el muralismo no logra librarse de las ataduras que
la colaboracion con el gobierno le imponia deviniendo simplemente en un arte
oficial.¢

En una linea similar a la de Coffey, Leonard Folgarait plantea al muralismo como
una produccion artistica ideologica atravesada transversalmente por la cooperacion
con las entidades educativas y culturales de diversos gobiernos.” Folgarait, por lo
tanto, concibe al muralismo como un ejercicio propagandistico del régimen politico
en nacimiento tras la Revolucion mexicana. A pesar de que este autor reconoce el
contexto historico como fundamental para dar avante a la narrativa general del

muralismo, su visibn muestra un desarrollo homogéneo en las representaciones

3 Eduardo Subirats, El muralismo mexicano. Mito y esclarecimiento, México, Fondo de Cultura Econdmica,
2018, p.11

4Ibid., p.13

> Mary K. Coffey, How a Revolutionary Art Became Official Culture, Estados Unidos, Duke University Press,
2012, p.2 Los libros aqui citados de Subirats y de Coffey seran la base que utilizaré mas adelante para discutir
este debate mas adelante.

*Todas las traducciones al espafiol fueron realizadas por el autor de este trabajo de investigacion

6 Coffey realiza esta critica de la mano de Octavio Paz, quien anteriormente ya habia sefialado al muralismo
como tal categoria de arte oficial: “En la esfera de la pintura el resultado fue un el arte publico, un arte que
fue al mismo tiempo oficial y revolucionario.” Octavio Paz, “Vision e ideologia”, Vuelta, 121, diciembre, 1986,
p.20 Véase Octavio Paz, Los privilegios de la vista. Arte moderno universal, t. IV: Obras completas, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1994

7 Leonard Folgarait, Mural Painting and Social Revolution in México, 1920-1940: Art of the New Order, Estados
Unidos, Cambridge University Press, 1998
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murales, incluso frente al pesimismo que diversos artistas expresaron sobre el
destino que estaba tomando la direccion gubernamental posrevolucionaria.8

Posteriormente, Folgarait edit6 junto a Alejandro Anreus y Robin Adele Greeley
un libro colaborativo que junta la vision de diversos autores.9 Estos textos son
sumamente enriquecedores pues agregan, desde una mirada internacional, la
influencia que tuvo el muralismo en otras fronteras, principalmente
latinoamericanas, como en los textos presentados por Alejandro Anreus, Gabriel
Peluffo Linari y Anna Indych-Lopez. Sin embargo, persiste, aunque matizada, la
posicion que reduce a propaganda ideologica al muralismo.

La homogeneizacion ideologica del muralismo mexicano queda reflejada en la
categoria estética con la que Coffey designa al muralismo: realismo social.® Para
Eduardo Subirats esta categoria estética es sumamente reduccionista del trabajo de
los muralistas, ya que no s6lo los reduce a meros realistas, sino que ignora las
particularidades estéticas de la creacion de cada artista dentro del movimiento.

Eduardo Subirats considera que la categoria de ‘realismo social’ surge de una
reivindicacion a la idea de que el arte se sostiene por si mismo, es decir, el arte por
el arte. Para Subirats tal nocién no es méis que una imposicion colonial de los
estandares artisticos desarrollados en el siglo XX desde Nueva York y Paris. En este
sentido, Subirats concluye tajantemente que los textos de Coffey y Folgarait buscan
reducir a los muralistas a meros brazos legitimadores del Estado.'* Después de casi
un siglo, este tema sigue alentando discusion, por lo que sera necesario profundizar
maés adelante en este punto.

Por su parte, Irene Herner plantea en sus estudios del arte muralista una linea de
articulacion y de continuidad basada en la idea del Paraiso. Esta idea,
evidentemente, no es planteada como un topos, sino como utopia, “como una

estructura simbolica, un mito de origen que siempre se actualiza [...] Invenciones

8 Véase José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Planeta/Joaquin Mortiz, 2002 y David Alfaro Siqueiros,
Me llamaban el Coronelazo (Memorias), México, Grijalbo, 1987 (en adelante: Me llamaban el coronelazo)

% Alejandro Anreus et.al., Mexican Muralism. A Critical History, Estados Unidos, University of California Press,
2012

10 Mary K. Coffey, op. cit., p.1

11 Eduardo Subirats, op. cit., p.122y 123
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nostéalgicas, propuestas para conquistar la felicidad, la salud, el amor, la justicia.”'2
Por ello, complementando con el trabajo de M. Eliade, el mito explica como “una
realidad ha venido a la existencia, sea ésta la realidad total, el cosmos, o solamente
un fragmento: una isla, una especie vegetal, un comportamiento humano, una
institucion. Es, pues, siempre el relato de una ‘creacion’.”:3 Esta idea sera una guia
que permitira acceder a motivaciones y pasiones propias del arte, las cuales no estan
para nada ausentes en la época que sucedi6 a la Revolucion armada. Aquella época
cuando todo parecia estar por hacerse.

Debates de este tipo encuentran puntos de convergencia y distancia en los que la
interdisciplina puede fungir como catalizador para nuevas reflexiones dentro de la
historia. Esto con el fin de abrir puertas y tender puentes que revitalicen la
comprension del arte en tiempos convulsos. El arte y la politica, como elementos
inmanentes al quehacer humano, han de pensarse a la luz de la historia y las
herramientas teoricas que, desde diversas perspectivas, sean humanidades o
ciencias sociales, pueden brindar a la comprension de fenémenos tan
trascendentales. Frente a lo anterior, propongo el siguiente esquema conceptual
para pensar al muralismo mexicano como fenémeno histérico y, por lo tanto, iinico

en la historia del arte.

1.2 La politica cultural y la historia cultural

La cultura es un elemento fundamental sin el cual no es posible comprender a la
sociedad. Asi como lo politico, lo cultural tiene un lugar primordial en el
desenvolvimiento de las relaciones sociales en diversos niveles, desde lo micro a lo
macrosociologico. Si bien, en este trabajo no propongo un concepto de cultura, aqui
incluiré definiciones de politica cultural y capital cultural que, implicitamente,
contienen una nocién de la cultura.

Los gobiernos reconocen la relevancia de incidir en la sociedad a un nivel cultural,
aunque lo hagan de manera transversal y contingente, ya que afectaciones en la

politica econdmica, por ejemplo, pueden cambiar las practicas y creaciones

2 |rene Herner, Siqueiros, del paraiso a la utopia, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2004,
pp.27-28
13 Mircea Eliade, Mito y realidad, trad. Luis Gil, Barcelona, Editorial Kairds, 2013, p.14
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culturales dentro de una sociedad. Sin embargo, la politica cultural es la herramienta
a través la cual el gobierno acttia deliberadamente en el nivel cultural de la sociedad.
Estas politicas, por lo tanto, estan inscritas dentro del estudio de las politicas
publicas.14

En este texto retomamos la definicion de politica cultural establecida por Néstor
Garcia Canclini, quien parte de una vision latinoamericanista. Para €l, la politica
cultural es aquella politica publica realizada con el “fin de orientar el desarrollo
simboélico, satisfacer las necesidades culturales de la poblacion, y obtener consenso
para un tipo de orden o de transformacion social.”15 Aqui plante6 que el muralismo
debe entenderse desde la politica cultural, ya que permiti6 conjuntar el genio
artistico de diversos artistas en torno a un proyecto particular. Esto no significa que
el proyecto at6 a los muralistas a un programa, sino que establecieron un diadlogo con
el plan establecido utilizando su praxis politica y las obras con las que expresaron
artisticamente su concepcién cultural y politica del pais.

Frente a la definicién de politica cultural y los objetivos de este proyecto de
investigacion surgen las siguientes preguntas: écuales son aquellas necesidades
culturales? ¢cémo reconocer las necesidades simbdlicas particulares de una sociedad
en un contexto histérico? Antes de intentar dar respuesta a estas preguntas,
continuemos desarrollando la concepcion de politica cultural.

Héctor Ariel Olmos establece con fuerza la necesidad de comprender a la cultura
como algo esencial dentro de la politica social, sin dejar de lado la especificidad de
los objetivos de una politica cultural. Para este autor, la clasificacion de la politica
cultural es la siguiente: “1.- Patrimonialista (que pone acento en la preservacion) 2.-
Difusionista (atiende a la difusion del arte y sus valores) [...] 3.- Democréatica (que
privilegia la participacion creativa).”¢ La politica cultural posrevolucionaria, como

sefnialo méas adelante, tuvo la virtud de rescatar fuerzas culturales y creativas vivas,

14 E] estudio de las politicas publicas fue propuesto por H. Laswell en los afios 50 como una disciplina que
busca comprender, en su conjunto, el proceso de elaboracién de las politicas y agregar en éstas, los
conocimientos interdisciplinarios que las beneficien en el alcance de sus objetivos dentro de las sociedades
democraticas-liberales. Harold D. Lasswell, “La Orientacién hacia las Politicas”, en Luis F. Aguilar (ed.), El
Estudio de las Politicas Publicas, México, Miguel Angel Porria, 1992, pp. 79-83

15 Néstor Garcia Canclini, Politicas culturales en América Latina, México, Grijalbo, 1987, p. 26

16 Héctor Ariel Olmos, Cultura: el sentido del desarrollo, México, Instituto Mexiquense de Cultura, 2004, p. 35
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integrandolas en un proyecto cultural que respeté la creatividad del creador y, a la
vez, difundio el resultado de tal integracion.

Ante tal sumario, propongo hacer énfasis en dos momentos dentro del proceso de
politica puablica.”” James E. Anderson describe dos fases fundamentales dentro de
este proceso: la formulacion de alternativas y la seleccion de una entre éstas, lo cual
implica el inicio de la implementacion de dicha seleccion.8 Son estas dos fases en las
cuales haremos énfasis en este trabajo.

Primero, la formulacion de la politica cultural posrevolucionaria lidié6 con un
contexto incierto, pero con cierta libertad, ya que la fragmentacion del poder estaba
minimizada por los asesinatos de diversos lideres revolucionarios que aspiraron al
ejercicio del poder como Francisco Villa y, principalmente, Venustiano Carranza.
Alvaro Obregdén, siendo la cabeza del gobierno durante este periodo, habia logrado
cierto consenso y liderazgo frente a los generales revolucionarios restantes que
continuaban disputando el poder a partir del pragmatismo politico y reputacion
militar.19 Esto aboli6 para la figura de José Vasconcelos, artifice de la politica cultural
posrevolucionaria, la complicada tarea de lidiar con la fragmentacion del poder, es
decir, de construir y negociar alianzas o bien, comprometer con diversos intereses el
destino de accion de la politica ptablica.2o En este sentido, la condicion politica de
México fue una ventana de oportunidad para la formulacién de una politica
cultural.2

Aunado a esto, Obrego6n tuvo la virtud de haberse acercado a una importante elite

ilustrada.22 Vasconcelos, por lo tanto, fue una pieza elemental, ya que su trabajo

17 Como bien sefiala Charles E. Lindblom, definir el proceso de politicas publicas es complicado, ya que las
etapas del proceso no siempre se encuentran bien definidas. Charles E. Lindblom, The Policymaking Process,
Nueva Jersey, Prentice-Hall, 1980, p.5 Por lo que estudiar alguna etapa del proceso de politica publica es una
decisién analitica.

18 “Conforme el proceso de politicas opera, un problema es reconocido, definido y localizado en la agenda
gubernamental; alternativas son desarrolladas y presentadas; una alternativa (la politica publica) es
oficialmente adoptada; la implementacion comienza...” James E. Anderson, Public Policymaking; an
Introduction, Nueva Jersey, Houghton Mifflin, 1994, p. 281

1% Rogelio Hernandez, Historia minima del PRI, México, El Colegio de México, 2016, p. 21-22

20 James E. Anderson, op. cit., p. 282

21 Vease John Kingdon, “The Policy Window and Joining the Streams”, en John Kingdon, Alternatives and Public
Policies, Nueva York, Haddison-Wesley, 1995

22 plicia Azuela de la Cueva, Arte y poder. Renacimiento artistico y revolucion social, 1910-1945, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 2005, p.39
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como filésofo, literato, ensayista y poeta lo vincul6 con una serie de intelectuales de
la época que se comprometieron en la implementacion de la politica cultural
disenada. Entre ellos se encontraban: Jaime Torres Bodet, Julian Carrillo, Ezequiel
Chavez, Roberto Medellin, Francisco Figueroa, Francisco Morales, Adolfo Best,
Pedro Henriquez Urefia y Gabriela Mistral.23 Varios de ellos conformaron el grupo
intelectual, Ateneo de la Juventud, el cual se opuso a la vision positivista de la
realidad mexicana desarrollada durante el porfirismo.

Por esta razon, considero importante revisar la historia recorrida por Vasconcelos
para poder explicar el proceso de formulacion que realiz6. En este momento del
proceso de politicas publicas, las decisiones son tomadas conforme a una serie de
herramientas particulares.24 Guy Peters y Stephen Linder plantean que el tomador
de decisiones es quien debe dirigir el andlisis de politica publica y no el analista, pues
es la percepcion del disefiador de politica aquella que delinea los sesgos y
posibilidades de la misma.25 Por esta razén formulo que la comprension de la politica
cultural posrevolucionaria debe partir de la concepcién histoérica de su artifice, J.
Vasconcelos.

Ante esta propuesta de analisis, me es imposible ignorar la historia cultural del
pais. Este aspecto del estudio de la historia pone en el centro la composiciéon de los
“pensamientos de los individuos y su particular expresion de los valores y creencias”
basado en las mentalidades que varian de una época a otra.”26 A partir de esta
concepcién retomo la pregunta anteriormente planteada: é¢cémo reconocer las
necesidades simbdlicas particulares de una sociedad en un contexto histérico? Esta

via de reconocimiento la ubico en la historia cultural.

23 Javier Ocampo Lopéz, “Vasconcelos y la Educacién Mexicana”, Revista Historia de la Educacion
Latinoamericana, vol. 7, 2005, p. 147

24 La formulacidn de politicas debe “...elegir herramientas particulares basado en factores politicos, sociales y
econdémicos de factibilidad, en la capacidad gubernamental, en la estructura del grupo social objetivo, y
calibrar los componentes de la herramienta elegida tomando en cuenta factores como la automaticidad,
costos, intrusividad, visibilidad y precisién hacia el grupo objetivo [...] estos factores cambian durante el
tiempo conforme el contexto de la hechura de la politica cambia...” Michael Howlett, Designing Public Policies,
Londres, Routledge, 2011, pp.128 y 129 Por ello, el movimiento es ineludible al analizar la implementacion de
una politica publica del pasado.

25 Stephen Linder y B. Guy Peters, “Instruments of Government: Perceptions and Contexts”, Journal of Public
Policy, vol. 9, num. 1, 1988, pp. 53-56

26 Sysana Guijarro, “La historia cultural: tendencias y nuevas propuestas de la historiografia angloamericana”,
Signo. Revista de historia de la cultura escrita, 3, 1996, p. 167
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José Vasconcelos establecio en diversos textos una concepcion particular de la
historia de México. En ella, el mestizaje es el eje con el cual articula una vision
teleologica del papel de Latinoamérica dentro de la historia universal.27 El centro se
encuentra en la idea del mestizaje y esta visiobn motiva, en gran medida, su
formulacion de politica ptiblica. Como sefialé con la lectura de Linder y Peters, esta
narrativa histoérica establece los sesgos del tomador de decisiones. Por ello, concluyo
que esta interpretacion particular hace de la historia “una representacion de la
realidad. No es la realidad misma; para decir la verdad, es una lastimosa
aproximacion” que, al vincularse con el camino de la politica cultural, tiene
consecuencias en el quehacer gubernamental y, por lo tanto, en los senderos que el
poder politico plantea a la sociedad en un contexto historico determinado.28

Por esta razon resalto la importancia de la historia cultural de un pais para la
elaboracion de su politica cultural, ya que es con esta via a través de la cual se
construye, interpreta y definen las necesidades simbolicas de la sociedad que la
politica se plantea satisfacer. No es posible dejar de lado la historia cultural, més atin
cuando en el caso que estudiamos hay una relacibon muy clara entre una
interpretacion histoérica del pais con la formulaciéon de la politica cultural. A
continuacién, propongo una revision al concepto de capital cultural, el cual
considero un punto de partida importante para entender la trascendencia de las

creaciones artisticas del muralismo mexicano.

1.3 Capital cultural: hacia un modelo de evocacion

Para entender el valor de las creaciones murales contextualizadas dentro del espacio
social, planteo que las obras murales, resultado de la politica cultural
posrevolucionaria y de la creatividad de los muralistas, han de comprenderse como
una forma de capital, en este sentido, como capital cultural. Para este fin, revisaré
las lineas escritas por Pierre Bourdieu quien senalé que el “capital cultural es un

principio de diferenciacion casi tan poderoso como el capital econémico. Hay toda

27 Véase José Vasconcelos, La raza césmica. Misién de la raza iberoamericana, Paris, Agencia Mundial de
Libreria, 1925 (en adelante: La raza césmica) y Fernando Vizcaino, “Repensando el nacionalismo en
Vasconcelos” Argumentos. UAM Xochimilco, Mayo — Agosto, 2013, pp. 193-216

28 John Lewis Gaddis, El paisaje de la historia, Barcelona, Anagrama, 2004, p. 177

19



una nueva logica de la lucha politica que no puede comprenderse si no se tiene en
mente la distribucion del capital cultural y su evolucién.”29

Al resaltar la importancia del capital cultural, Bourdieu traza la construccion de
una estructura del capital que define en gran medida como se distribuyen los sujetos
dentro del espacio social.3°¢ Bourdieu define al espacio como “un conjunto de
posiciones distintas y coexistentes, exteriores las unas respecto a las otras, definidas
las unas en relacion a las otras por vinculos de proximidad, de vecindad, o de
alejamiento, y también por relaciones de orden como debajo, encima y entre.”3! Tal
espacio es construido por principios de diferenciacion sostenidos en los pesos
relativos aducidos a cada capital dentro de los diversos grupos sociales.

En este sentido, la posesién de un mayor capital cultural permite al sujeto una
mayor familiaridad con los codigos culturales dominantes en un contexto
histéricamente localizado. Por esto, al actuar el sujeto dentro de un espacio social en
que el reconocimiento de estos cédigos es valorado como positivo, el individuo
adquiere una mejor posicion dentro del espacio social y, por lo tanto, mayor
posibilidad de traducir tal capital cultural en capital econémico.32

Bourdieu clasifica al capital cultural en tres diferentes estadios: 1) personalizado;
2) objetivado; e 3) institucionalizado. El primero refiere al capital cultural expresado
en conocimiento cultural, competencias lingiiisticas, modales sociales, etc. El
segundo refiere a los bienes culturales en general, por ejemplo, las pinturas o los
libros y finalmente, el institucionalizado que se encuentra en los titulos escolares y
en las credenciales académicas.33

Para los fines de este trabajo de investigacion, haré énfasis en la constitucion del
capital cultural objetivado, ya que los murales forman parte de este nivel. Sin
embargo, para Bourdieu, la principal funcion del capital cultural, en cualquiera de

sus formas, estd en la reproduccion de ciertas relaciones sociales entre grupos

29 pierre Bourdieu, Capital cultural, escuela y espacio social, trad. Isabel Jiménez, México, Siglo XXI, 1997, pp.
69y 70

30 pid., p.103

31 1bid., p.28

32 1da Gran Andersen y Mads Meier Jiger, “Cultural capital in context: Heterogeneous returns to cultural
capital across schooling environments”, Social Science Research, vol. 50, Marzo, 2015, p. 179

33 pierre Bourdieu, “The forms of capital” En Richardson, J.G. ed., Handbook of Theory and Research in the
Sociology of Education, Greenwood Press, New York, 1986, pp. 241-258
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sociales especificos, por ejemplo, la familia. Tales relaciones sociales en las que es
posible heredar este capital cultural, otorgan a ciertos sujetos privilegios dentro del
sistema escolar y, por lo tanto, dentro del espacio social.34 Este mecanismo sera
importante para comprender el proceso de ‘asimilacion’ estatal del muralismo que
mencioné anteriormente.

La particularidad de la produccion artistica del muralismo es que ésta paso a ser
directamente un capital para el Estado y, por ello, un capital cultural publico
objetivado. Los propios muralistas declararon que la producciéon mural era la
basqueda de construir un arte piblico.35 Como bien seniala Garcia Canclini, “las
claves socioldgicas del objeto estético y de su significacion en el conjunto de una
cultura no se encuentran en la relacion aislada de la obra con el contexto social; cada
obra es resultado del campo artistico, el complejo de personas e instituciones que
condicionan la produccion de los artistas y median entre la sociedad y la obra, entre
la obra y la sociedad.”3® Por ello, insisto en la imposibilidad de comprender el
movimiento mural de manera aislada, sino es a partir de la mediacién que la politica
cultural tuvo en su difusién y proyeccion, atin a pesar de las contradicciones que se
desarrollaron entre los artistas del movimiento.

Sin embargo, el concepto de capital cultural no es suficiente para explicar como se
establecen los procesos de mediacién simbdlica entre obra y sociedad. Si bien, el
concepto nos ayuda para captar la mediacion material de su realizacion a través de
las instituciones culturales posrevolucionarias, necesito establecer teéricamente el
puente que la obra establece con el espectador.

Recientemente, la sociologia de la cultura ha encontrado puntos de encuentro con
las ciencias de la cognicion, de modo que se ha avanzado en comprender como es
que los sujetos interactiian con la cultura y como es establecido este vinculo entre lo
micro (individuo) con lo macrosocial (fenomeno de la cultura). Este campo ha

cuestionado las visiones clasicas de la cultura como un proceso de socializacion que

34 vale la pena no perder de vista la complejidad de tal reproduccién escolar, ya que, como sefiala Bourdieu,
“la estructura del espacio social se ha encontrado reducida a la tesis simple segun la cual el sistema escolar
reproduciria la estructura social sin deformacidn ni transformacion.” Pierre Bourdieu, op.cit., p.108

35 David Alfaro Siqueiros, “El sindicato” en Héctor Jaimes (comp.), Fundacion del muralismo mexicano. Textos
inéditos de David Alfaro Siqueiros, México, Siglo XXI, 2012 (en adelante: “El sindicato”)

36 Néstor Garcia Canclini, La produccién simbdlica. Teoria y método en sociologia del arte, México, Siglo XXI,
2017, p.37 (en adelante: La produccion simbdlica)
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es internalizado por los agentes, ya que, cognitivamente, el ser humano no es capaz
de mantener presente en su vida cotidiana, de manera coherente, automatica y
sistematica, las complejas estructuras simbolicas que componen a la cultura.3”

Por ello, plantean al ser humano como un improvisador que se vale de una serie
de habilidades practicas y simboélicas para actuar en la realidad. De esta manera, su
accion es contingente y muchas veces, inconsciente. Incluso plantean la interesante
hipétesis de que la cultura es una realidad objetivada que conduce y da pistas para
decidir nuestra accion frente a diversos contextos, instituciones y estructuras
externas.38 Dentro de este campo, surge la teoria de esquemas y framing o encuadre,
la cual sugiere un modelo de evocacion. Este modelo teorico permite reflexionar la
relacion entre elaboracién de la obra artistica y la interaccion con los sujetos.

Primero, esta teoria concibe un nivel personal de la cultura, la cual se divide a su
vez en dos: 1) no declarativa, donde se encuentran los habitos, las habilidades, juicios
y; 2) declarativa, que contiene lo recolectado explicitamente como hechos
memorizados, canciones, frases y expresiones. Segundo, asi como concibe un nivel
personal, también lo hace en un nivel ptblico. Este nivel es estrictamente material,
sensorial y tangible, encontrandose en objetos, sonidos, otras personas, cuerpos y
textos.39

Por lo tanto, el nivel personal se conforma de esquemas de imégenes y de
esquemas fundacionales. Los primeros son la base para la construccion de
significados que se aprenden en la repeticion de la experiencia cotidiana. Son
referencias sencillas que ayudan a la estructuracion de significados dentro de
procesos sociales complejos y conceptos abstractos.4° Mientras que los segundos son

resultado de principios organizativos de tiempo, lugares y subgrupos de personas.

37 Omar Lizardo y Michael Strand, “Skills, Toolkits, Contexts and Institutions: Clarifying the Relationship
Between Different Approaches to Cognition in Cultural Sociology” Poetics, 38, 2010, pp. 205-208

38 La propuesta metodoldgica de Pierre Bourdieu ha encontrado eco en este campo interdisciplinario sobre el
estudio de la cultura. Un ejemplo es la propuesta de estudio del habitus de Andreas Pickel, quien divide a la
sociedad de manera sistémica y de manera anidada hasta plantear la existencia de un habitus nacional que
interactia con los habitus particulares de diversos grupos. Andreas Pickel, “The Habitus Process: A
Biopsychosocial Conception”, Journal for the Theory of Social Behaviour, vol.35, nim.4, 2005, pp. 437-461

3% Michael L. Wood, Dustin S. Stoltz, Justin Van Ness y Marshall A. Taylor, “Schemas and Frames”, Sociological
Theory, vol.36, nim.3, 2018, p.244

40 Un ejemplo sencillo es |a relacién que damos a categorias espaciales como arriba y abajo con connotaciones
abstractas de moral o poder. Por ejemplo, al decir la clase baja no nos referimos a una posicion fisica, sino a
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Estos esquemas se encuentran a nivel personal interactuando con la cultura
publica, la cual se encuentra organizada por frames o encuadres. Un encuadre es una
definicion compartida que emerge de la interacciéon social como objeto publico
constituido de elementos ordenados en un ‘paquete interpretativo’, es decir, una
serie de herramientas para la interpretacion.4 Tal proceso de encuadre puede ser no
deliberado o deliberado, pero el encuadre deliberado posee la particularidad de ser
modelado a través del conocimiento o habilidad de sujetos para realizar tal encuadre
con el objetivo de despertar y activar en los esquemas o nivel personal, ciertas
respuestas. Por esta razon, un modelo de evocacién es el proceso de encuadre
realizado por diversos sujetos a través de un arreglo material particular que busca
encontrar y causar ciertas respuestas dentro de los esquemas de una audiencia.42

El movimiento muralista fungi6 como un modelador de encuadres, ya que
propuso diversas narrativas histdricas y estéticas a partir de utilizar sus habilidades
y técnicas pictoéricas. Tales obras, al ser un arte publico, buscaban el encuentro con
las mayorias, de modo que activaran y evocaran ciertos elementos de reflexion sobre
el lugar del pais en la historia o sobre su condicién particular subjetiva tras la
Revolucién. Sin embargo, tal modelo de evocacién no asegura obtener la respuesta
esperada en los esquemas individuales, por lo que es natural que haya divergencia
en el intersticio existente entre el encuadre y el esquema. Desde esta postura, la
motivacién de la creacién artistica esta en la respuesta que la obra de arte obtiene
del sujeto, sea o no la esperada.

Los artistas muralistas partieron de técnicas pictéricas academicistas y, por lo
tanto, provenientes de Europa. Fue con estas técnicas que los artistas del muralismo
fueron desarrollando un estilo y una estética propia que, abrevando de la historia
particular del arte en México y la tradicion popular, lograron constituir lo que
algunos llamaran el renacimiento artistico de México. Esto les vali6 el
reconocimiento internacional, pues lograron conectar su obra en los anales del arte

universal a partir de su expresion artistica particular.

una condicion material. De igual manera, cuando laiglesia se refiere a valores altos, se refiere al cielo, mientras
que la debilidad moral se encuentra abajo, en el infierno.

41 Michael L. Wood, Dustin S. Stoltz, Justin Van Ness y Marshall A. Taylor, op. cit., p.249

42 Ibid., pp.252 y 253

23



1.4 El Estado

Un concepto fundamental para la ciencia politica es el Estado. Gracias al desarrollo
de esta ciencia y a la aportaciéon de diversos teoricos, la idea de Estado se ha ido
complejizando. Esto ha brindado nuevas areas y perspectivas para su estudio. A
continuacién, retomaré algunas de estas teorias para comprender el tema de
investigacion.

Probablemente, la definicién que méas éxito ha tenido para explicar al Estado es
aquella escrita por Max Weber en los albores del siglo pasado. Para este autor, el
Estado es aquella organizacion politica que ha logrado con éxito el monopolio de la
violencia legitima.43 por esto, la condicion ontologica del Estado es “la centralizacion
y concentracion, en manos de un solo organismo, de la fuerza material suprema, de
los medios materiales y de los cuerpos sociales capaces de aplicar efectivamente la
violencia.”44

El Estado moderno, por lo tanto, aparece cuando el poder “y su ejercicio efectivo
se revel6 como algo enteramente humano, producto de la organizacién econémica y
social; fruto independiente de otras realidades como la moral o la religiosa.”45 Esto
implic6 autonomia del poder politico de otras estructuras de poder dentro de la
sociedad y lo mostré como un poder especifico, sostenido por si mismo. Lo anterior
conllevd a “la formacion y aceptacion de un orden juridico unitario, objetivo,
uniforme y de obligatoriedad general para todos.”46

Sin embargo, esta nociéon no puede ser aceptada en términos absolutos. Nombrar
al Estado de esta manera es asumir que todos los Estados cumplen con estas
condiciones a cabalidad. No es posible olvidar que el concepto de Max Weber, acorde
a su teoria socioldgica, es un tipo ideal. Ante esto, Joel S. Migdal escribe que esta
definicion “tiene al Estado trabajando a toda maquina y, aunque por supuesto no

pretendia que se tomara el tipo ideal como normal [...] ningan Estado puede hacer

4 Max Weber, Economia y sociedad, trad. José Medina Echavarria et. al., México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1944, p. 1056

44 patricio E. Marcos, El Estado, México, EDICOL, 1977, p. 94

4 Ibid., p. 36

4 Ibid., p. 94
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todo lo que puede un Estado ideal.”47 Por otra parte, Ashis Nandy considera que esta
definicion tiene un caracter mitico que aplasta las posibilidades analiticas de
comprender el fen6meno en el contexto de diversas sociedades.48

“El peligro en tomar el Estado por garantizado es que empezamos a asumir que los
Estados en todos los tiempos y lugares han tenido el mismo potencial o habilidad
para lograr las intenciones de sus lideres; los variados roles que los Estados han
jugado en diferentes sociedades pueden perderse.”49 Ante este peligro, surge la
necesidad de complejizar el concepto de Estado de modo que permita asir con mayor
éxito el desarrollo especifico de este fendmeno en el periodo a trabajar, en este caso,
el Estado mexicano posrevolucionario.

Por esta razén, no es posible eludir el caracter histérico del Estado.
Continuamente se habla de él como una entidad perenne, pero, asi como surgi6é en
algin punto de la historia de la humanidad, cabe la posibilidad de su desaparicion.
De igual manera, el Estado no aparecié de manera homogénea en todas las latitudes
del planeta, lo que convierte a cada Estado en un producto particular de la historia
en contextos politicos disimiles y diferentes. El caso mexicano y la Revolucién de
1910 no es la excepcidn, ya que trastoco los pilares del Estado anterior a esta fecha 'y
cambi6 radicalmente el escenario politico y la dinamica del poder politico en su
interior. En momentos revolucionarios, diversas fuerzas politicas organizadass° se
disputan violentamente el control del aparato estatal conllevando asi a su
fragmentacion y debilitamiento.

Robert I. Rotberg detalla este proceso por el cual un Estado se debilita y pierde su

capacidad de dominacién. Para este autor, el Estado existe para proveer bienes

47 Joel S. Migdal, Estado débiles, Estados fuertes, trad. Liliana Andrade Llanas y Victoria Schussheim, México,
Fondo de Cultura Econdmica, 2011, p. 32

48 Ashis Nandy, Imdgenes del Estado. Cultura, violencia y desarrollo, trad. Guillermina Cuevas, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 2011, p. 25

4 Joel S. Migdal, Strong Societies and Weak States, New Jersey, Princeton University Press, 1988, p. 17

50 Con este me refiero al clasico supuesto marxista de la revolucidn proletaria, en la cual esta clase combate a
la clase dominante burguesa aduefidandose de los pilares esenciales del ejercicio de la violencia de Estado: la
policia, el ejército y el aparato burocratico. Lenin, Vladimir 1., El estado y la revolucion: la doctrina marxista
del Estado y las tareas del proletariado en la revolucién, Moscu, Progreso, s.a. Si bien, el caso mexicano no es
un modelo de revolucidn proletaria, si fue evidente la fragmentacion del poder entre diversas fuerzas armadas
que debilitaron con la guerra el poder efectivo del Estado.
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publicos a personas que viven dentro de limites designados.5! En consonancia con lo
escrito aqui, este autor senala que uno de los bienes béasicos solicitados por la
sociedad es la seguridad provista por el empoderamiento de la ley y su cumplimiento
por medio de las fuerzas violentas del Estado. Cuando este bien basico esta
garantizado, surgen dentro de la sociedad demandas por otros tipos de bienes, ya sea
seguridad social o, principalmente, derechos politicos de participacion politica y de
expresion.s2

Dentro de esta misma logica, cuando un Estado incapaz de satisfacer la necesidad
basica de la sociedad, es decir, mantener el control de la violencia en su seno, esta
debilitado. Esto se debe a diversos factores como son cuestiones geopoliticas o
problemas econdémicos, pero principalmente, como ya anotamos, a las disputas
violentas en su interior por el ejercicio del poder. Por ello, Rotberg apunta que, asi
como un Estado se puede debilitar hasta el punto de ser un Estado fallido o
colapsado, también puede fortalecerse. Tal degradaciéon o fortalecimiento de la
estructura estatal no es un azar, sino que se vincula con las decisiones de quienes
dirigen aquella estructura. Al final, es la mano del ser humanos3 aquella que
determina el destino de esta entidad abstracta y poderosa que es el Estado.

Michael Mann desarroll6 un intensivo estudio sobre las fuentes del poder en la
sociedad hasta devenir en lo que ahora reconocemos como el poder estatal. 54+ Para
Mann, la sociedad establece relaciones dialécticas con los Estados de los cuales
ambos salen beneficiados. Mientras que el Estado aprovecha los desarrollos
tecnolégicos que realiza la sociedad, la sociedad se beneficia de los bienes que provee
el Estado. El Estado, entonces, ejerce dos tipos de poderes: el despoético y el

infraestructural.

51 Robert I. Rotberg, “Failed states, collapsed states, weak states: causes and indicators”, en Robert |. Rotberg
(ed.), State Failure and State Weakness in a Time of Terror, Cambridge, World Peace Foundation, 2003, p. 2
52 Ibid., p. 3

53 Ibid., p. 22-24

>4Michael Mann, “The autonomous power of the state: its origins, mechanisms and results”, European Journal
of Sociology, vol.25, nim.2, pp. 188-194 Vedse Michael Mann, The Sources of Social Power: Volume 1, A
History of Power from the Beginning to AD 1760, Reino Unido, Cambridge University Press, 1986; Michael
Mann, The Sources of Social Power: Volume 2, The Rise of Classes and Nation-States 1760-1914, Reino Unido,
Cambridge University Press, 2012; Michael Mann, The Sources of Social Power: Volume 3, Global Empires and
Revolutions, Reino Unido, Cambridge University Press, 2012
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El poder despético corresponde aquel que se ejerce a través de la amenaza del uso
de la fuerza, y el segundo, al poder que utiliza el Estado para penetrar en la sociedad
e implementar decisiones politicas en todo el territorio.ss Este par de poderes
auténomos del Estado son sus herramientas. Por lo tanto, las politicas publicas son
un despliegue del Estado en el ejercicio del poder infraestructural. Las politicas
culturales no se encuentran fuera de esto.

A vpartir del trabajo de Michel Foucault sobre gubernamentalidad es posible
aterrizar un poco mas esta cuestion. Este autor distingue historicamente entre el
ejercicio de la soberania, como obediencia a la ley por medio de la coaccion, de la
idea de gobernar, la cual consiste en la disposicidon tactica de cosas (recursos y
sujetos), en vez de la imposicion.5¢ En este sentido, el fin de la soberania esta
desplegada sobre si misma, mientras que la gubernamentalidad “debe encontrar los
principios de su racionalidad en la cual se constituye la realidad especifica del
Estado.”s7

Por esta razon, el objetivo de gobernar no es el gobierno en si, sino, por ejemplo,
el bienestar de la poblacion, la mejorias de sus condiciones de vida, el aumento de su
riqueza, salud, etc. La aparicion de la poblacion, sobre el territorio, como objetivo
para los Estados soberanos configura la nueva dimensién de gobierno. Sin embargo,
lo anterior no significa que desaparece el principio de soberania ni tampoco las
instituciones de la sociedad disciplinaria. Lo que hay es una complementariedad.
Aln asi, en la actualidad, la funcion de gobierno concentra el espacio real para el
conflicto politico, pues es en su seno donde se realiza la continua definici6on y
redefinicion de las competencias del Estado.58

Para los fines de este trabajo, defino al Estado como una organizacion politica
gubernamentalizada producto de contextos histéricos especificos que busca la
apropiacion absoluta del ejercicio exclusivo de la violencia legitima en una sociedad
y que actia en ella, a través del ejercicio del poder despoético y del poder

infraestructural. Pero para que el uso de la violencia sea legitimo, es decir, aceptado

55 Michael Mann, op. cit., pp. 188-194

%6 Michel Foucault, “Governmentality”, en Graham Burchell et. al. (ed.), The Foucault Effect. Studies in
Governmentality, Gran Bretafia, The University of Chicago Press, 1991, pp.94-95

57 Ibid., p.97

58 Ibid., p.103
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por la poblacion, necesita de un justificacién que se inserte en su origen y razén de
ser. En este sentido, la consecucion de las demandas sociales de la Revolucion, la
Revolucion en si y el mestizaje como origen y destino de la politica cultural

posrevolucionaria, seran fundamentales en la legitimidad del régimen.

1.5 La imagen del Estado

He definido al Estado, pero he dejado al final esta dimension que es finalmente el
objetivo de esta investigacion. La imagen, senala la sabiduria popular, vale mas que
mil palabras, pero éesto es igual para la organizaciéon politica mas poderosa de las
sociedades contemporaneas? Para explicar esto, usaremos la propuesta teérica para
estudiar al Estado de Joel S. Migdal.

Para Migdal, el Estado “es un campo de poder marcado para el uso y la amenaza
de violencia conformado por 1) la imagen de una organizacion dominante coherente
en un territorio, que es una representacion de las personas que pertenecen a ese
territorio y 2) las practicas reales de sus multiples partes.”s9 Las practicas del Estado
estan encarnadas en sus diversos componentes y dirigentes, por lo tanto, éstas no
son univocas y pueden incluso actuar en contra del Estado. Por esto las practicas del
Estado pueden apoyar o entrar en abierta contradiccion entre sus partes. Esta
definicion abre el panorama sobre como se entiende al Estado, ya que observa los
conflictos que pueden suceder dentro de los componentes de su estructura.

Sin embargo, existe un espacio en el que el Estado si es univoco y se muestra a si
mismo como una entidad tnica, la imagen. “La imagen implica percepcion. Aqui la
percepcion del Estado es la que tienen quienes estan dentro y fuera del territorio que
consideran suyo como principal y més adecuado creador de reglas dentro de sus
limites territoriales [...] la percepcion asume una entidad Gnica que es bastante
autonoma, unificada y centralizada.”®° La imagen es, por tanto, una representacion
externalizada que sirve como referente para sus componentes, para el exterior del
Estado y, naturalmente, para los habitantes del territorio.

En este punto vale la pena diferenciar la imagen de la nocién de nacién ya que estas

“naciones no necesitan ser, de hecho, raramente lo son, coextensivos con un Estado.

%9 Joel S. Migdal, op.cit., p. 34
80 Jpid., p. 35
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En muchos casos, muchas naciones viven dentro de un conjunto de fronteras, y
muchas naciones viven a través de las fronteras.”¢! Por esta razon, no he tomado la
idea de nacion como un eje explicativo central de la investigacion, aunque va a estar
ineludiblemente presente.

Bourdieu observa que “hacer de la acumulacion del capital fisico el primer motor
de la construccion del Estado revela una loégica monocausal muy ingenua. No hay,
pues, ninguna acumulacion de capital fisico sin acumulaciéon simultanea o previa de
capital simbolico.”s2 El capital simbélico se inscribe a la necesidad del Estado de
construir una imagen que represente la totalidad que no posee en la practica. Cuando
el Estado ejerce el capital simbolico a su disposicion, evita el uso de la coaccidon, y
cuando lo logra, no sélo domina, sino que dirige. En resumen, el capital simbolico lo
legitima.

Sin embargo, como senala la teoria de esquemas y encuadres, el ser humano al
interactuar socialmente no mantiene presente la coherencia ni la ldgica de una
complejidad cultural, en este caso nacional, sino que accede a partir de esquemas
sencillos que se relacionan con procesos de encuadre que contienen el soporte para
la comprension de la realidad, culturalmente hablando. Esto se relaciona
profundamente con el pensamiento del ya clasico filosofo Ernst Cassirer quien
describi6 que “razdén es un término verdaderamente inadecuado para abarcar las
formas de la vida cultural humana en toda su riqueza y diversidad, pero todas estas
formas son formas simbdlicas. Por lo tanto, en lugar de definir al hombre como un
animal racional lo definiremos como un animal simbolico.”63

El capital cultural objetivado de las obras murales construy6 una imagen que,
debido a la cercania con la politica cultural y, por ende, con los componentes del
Estado, se fue asimilando de manera contingente a partir de la reproduccion y
difusion de estas obras. Lo anterior no significa que éste haya sido su objetivo inicial

ni su funciéon como elemento legitimador del régimen en nacimiento, ya que, como

61 Hastings Donnan y Thomas M. Wilson, “An anthropology of frontiers” en Hastings Donnan y Thomas M.
Wilson (eds.), Boarder Approaches. Anthropological Perspectives on Frontiers, Estados Unidos, University
Press of America, 1994, p.12

62 pierre Bourdieu, Sobre el Estado. Cursos en el Collége de France (1989-1992, Espafia, Anagrama, 2014, p.
278

8 Ernst Cassirer, Antropologia filosdfica. Introduccidn a una filosofia de la cultura, trad. Eugenio imaz, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1963, p.49
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veremos, tanto los muralistas como los formuladores de la politica cultural
plantearon objetivos distintos. Sin embargo, partieron de un punto en comun. En
esta primer etapa de creacion mural, “tenian claro que debian pintar el lugar de la
utopia. Esta decision de politica cultural implico la propuesta de plasmar un nuevo
México, no habia tal lugar, habia que re-inventarlo desde la subjetividad y la
sapiencia técnica de artistas y gobernantes para producir una nueva unidad ideal.”¢4

Por el contexto historico aunado a un ejercicio de poder infraestructural, es decir,
la politica cultural, fue posible que los murales fungieran como soporte
materializado para el ejercicio interpretativo de la poblaciéon; proceso reflejado en
una imagen del Estado mexicano durante el siglo XX. Habremos de entrar en

materia historica para explicar a detalle como sucedi6 este proceso.

4 Irene Herner, op. cit., pp.101-102
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II. Simuros, rifles y lienzos hablaran... antecedentes historicos

El presente y el futuro
los inventaron
para que no lloraramos...

Xavier Villaurrutia

Pensar y comprender un acontecimiento del pasado nos ata invariablemente al
estudio historico. La historia es el marco social, politico y econémico dentro del cual
el ser humano actu6. Estructuras culturales, politicas y econdmicas, decisiones
politicas, conquistas, desastres naturales, revoluciones y demas sucesos relevantes
para grandes grupos sociales imponen condiciones particulares a la posible accion
de los sujetos y grupos inmersos en el acontecer. Por esta razon, desligar los actos
del pasado a estas condiciones es imposible.

El muralismo mexicano, por lo tanto, estd muy lejos de estar exento a su condicién
histérica que, incluso, diversos artistas asumian y discutian. Por ello, es necesario
discutir las condiciones histéricas como un elemento transversal a esta
investigacion, ya que la compleja situacion de la Revolucién Mexicana y su proceso
posterior son el entorno que envuelve y alimenta al movimiento muralista.

No podemos olvidar que “el pasado es algo que nunca podemos capturar. Pues en
el momento en que nos damos cuenta de lo que ha ocurrido, ya esto nos es
inaccesible.”®5 Entonces, la tarea del analisis historico y la presentacion del hecho
historico es compleja, ya que la historia no esta dada en los elementos que se conocen
del pasado, sino que atraviesa un proceso de construccidon narrativa a través del
trabajo de investigacion de historiadores quienes seleccionan las fuentes histéricas
para presentarlas como hechos cognoscibles del pasado, es decir, historicos.

E.H. Carr sefial6 que “no todos los hechos del pasado son hechos histéricos, o son
tratados como tales por los historiadores.”®® De esta manera, el historiador

selecciona y conforma la interpretacion del fenémeno que le interesa explicar. Carr

8 John Lewis Gaddis, op. cit., p.19
86 E.H. Carr, What is History?, Reading, Penguin Books, 1986, p. 10
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continua: “su estado como un hecho histérico se convertird en una cuestion de
interpretacion. Este elemento de interpretaciéon aparece en cada hecho de la
historia.”®” Lo ineludible de lo anterior, me conduce a explicitar este asunto de
interpretacion dentro de la redaccion de los antecedentes historicos de este trabajo.
Aunque, si bien la interpretacion es inevitable al escribir sobre la historia, son las
fuentes y la investigacion aquellos que sustentan el desarrollo de la construcciéon
narrativa y otorgan sentido a la subjetividad inherente a la misma.

A partir de estas anotaciones sobre el quehacer histérico, me propongo desarrollar
los antecedentes histéricos y culturales que permitan comprender al muralismo
como un movimiento artistico que abrevo explicitamente del pasado para configurar
su creacion. Primero, relataré los antecedentes artisticos del movimiento mural que
se hallan previo al estallido revolucionario. Para lograr este primer punto, planteo
desarrollar brevemente la historia cultural de lo que hoy es México de modo que los
artistas y las representaciones artisticas y pictoricas sean las guias de este recorrido.

En el segundo punto de este capitulo, decidi agregar algunas paginas para hablar
de la Revolucion en siy de los movimientos que dentro de ella sucedieron. Y es que,
al final, es el movimiento social y politico que da origen al Estado mexicano del siglo
XX. En este periodo se modelan los simbolos de su legitimidad. Sin delinear
brevemente los motivos y las demandas de los grupos sociales movilizados y el
panorama politico de los caudillos que lideraron estos movimientos, el panorama
histoérico que planteo estaria trunco.

De esta manera, presento dos lineas historicas que influyeron directamente en el
primer momento mural. Estas dos lineas, la artistica-cultural y la politica, confluiran
hasta encontrarse, en el tercer capitulo de este trabajo, con el ascenso de Obregon al
podery con el inicio del proyecto de Vasconcelos. El cuarto capitulo estara dedicado
a los murales de la Preparatoria Nacional o San Ildefonso, como es conocido en la
actualidad, y a los sucesos fundamentales que contextualizaron su creacion.
Finalmente, terminaré con el analisis conceptual propuesto para esta narrativa y

como abona a la comprensién actual del muralismo.

7 Ibid., p. 13
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2.1 Raices culturales del muralismo y el arte mexicano

En el texto de Las categorias de la cultura mexicana, la Dra. Frost escribe que “si
bien no es posible hablar de una cultura mexicana, si hay un arte mexicano.”®® Tal
aseveracion muestra la complejidad que existe en precisar los elementos definitorios
en la identidad del pueblo mexicano, los cuales son, para cualquier pueblo, méas bien
dinamicos y contingentes, pero en la dimension artistica y pictérica aparecieron con
tal claridad y proyeccion internacional que fue posible definir a una forma de arte
como mexicano. Si bien los muralistas fueron importantes para apuntalar tal
concepcién, la construccion del arte mexicano es algo que se habia formado
paulatinamente desde antes de la Revolucion.

Una frase muy citada de la Autobiografia de José Clemente Orozco es la siguiente:
“La pintura mural se encontr6 en 1922 la mesa puesta. La idea misma de pintar
muros y todas las ideas que iban a constituir la nueva etapa artistica, las que iban a
dar vida, ya existian en México y se desarrollaron y definieron de 1900 a 1920, o sea
veinte afnos.”® Sin embargo, habria que matizar tal sentencia, ya que, si bien el
muralismo abreva de una larga tradicion pictérica en México, los temas e intenciones
politicas de los creadores parecen imposibles en otro contexto que no sea el
posrevolucionario. En dado caso, y siguiendo la metafora de Orozco, el muralismo
comié en una mesa puesta donde los platillos y temas fueron servidos por las
condiciones estructurales e ideologicas de la Revolucion.

En este capitulo pretendo delinear brevemente los antecedentes del muralismo a
partir de revisar la historia del arte en México, ya que, como he sefialado, conforman
una tradicién historica y artistica que. Inevitablemente, estuvo intricada al vigoroso
contexto historico en que surgi6. Los énfasis que intentaré establecer seran, en lo
general, los objetivos de las obras, su relacion con el medio institucional que
posibilita su creacion y la relacion de la obra con su contexto histérico. De esta
manera, reconociendo caracteristicas y particularidades, asi como continuidades y

rupturas dentro del recorrido histérico a continuacién propuesto, sera posible

%8 Elsa Cecilia Frost, Las categorias de la cultura mexicana, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2009, p. 200
8 José Clemente Orozco, op. cit., p.59
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discernir, con conocimiento de causa, el lugar del muralismo y la relevancia de éste

dentro de esta historia.

2.1.1 La pintura antes de México: prehispanicos y la colonia

La pintura mural, en sus términos mas generales, ha sido, desde la antigiiedad, una
constante en los mas diversos territorios del orbe y el territorio que después sera
México no es excepcion. Es tan remota esta expresion que algunos muros naturales
fueron pintados hace 10,000 afos aproximadamente.”° La pintura rupestre es para
muchos un acontecimiento sumamente importante para la historia del ser humano,
pues delinea una brutal declaracién primigenia de conciencia de los antepasados
noémadas.”! Tal declaracion implica la ruptura de la unidad primordial, la duda y la
contemplacion de lo externo como algo radicalmente distinto al ser que pintaba.

Ala par, estas representaciones arcaicas son “un dialogo con aquello que las rodea.
Adn mas, es inevitable entender —sentir, que en este caso es lo mismo—, que las
imagenes son parte de lo circundante y estdn unidas al paisaje, al aire, al cielo, la
temperatura, los cerros, del mismo modo que estan unidas, enraizadas en la
piedra.”72 En este sentido, la pintura rupestre buscaba esclarecer y captar el
ambiente a través de su representacion y, en cierto modo, buscar la unién extatica
por medio del ritual.”3 Por esta razon, a la luz de estas expresiones primigenias, la
pintura en muro est4 radicalmente identificada con el espacio en que se realiza y esta
alimentada por el ambiente que le rodea.

Sin embargo, un antecedente explicito para muchos de los muralistas fue la
pintura precolombina. Las antiguas culturas mesoamericanas fueron sociedades
rigidas y ordenadas bajo principios teocraticos. Por esta razén, su arte estaba
profundamente motivada y relacionada con aspectos religiosos. Cabe recordar que

las culturas precolombinas tuvieron un desarrollo tnico debido a su posicion

70 Edgar Lifian Avila, El rastro de los dioses. Un viaje a las pinturas rupestres de Baja California Sur, México,
Miguel Angel Porrua, 2010, p.9
1 Francisco Mendiola Galvan, “El arte rupestre: una realidad gréfica del pasado en el presente”, en Carlos
Viramontes Anzures y Ana Maria Crespo Oviedo (coords.), Expresion y memoria. Pintura rupestre y
petrograbado en las sociedades del norte de México, México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
1999, p.19
72 Edgar Lifian Avila, op.cit., p.38
3 Ibid., p.66
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geografica, por lo que deben ser comprendidas fuera de los estdndares occidentales.
Esta particularidad los convirtié en un fuerza de inspiracion vital para el desarrollo
del arte posterior en nuestro pais. Por esta razon, “la pintura mural, el medio plastico
que usaba esta generacion rebelde de intelectuales, no era nueva ni como técnica ni
como lenguaje formal. Para Mesoamérica significaba el renacimiento de las pinturas
y bajorrelieves mayas y aztecas en sus periodos clasicos.””4 Sin embargo, las
motivaciones fueron diferentes y acordes al contexto social en que se crearon.

En la vision de Justino Fernandez, el arte indigena antiguo es prueba fehaciente
“de que a través de quince siglos desarrollaron unos modos de vida que nada tienen
que envidiar a las culturas cléasicas del Oriente y mucho de original que ofrecer a la
cultura occidental.””5 Por esta razon, cuando se inserta la escultura monumental
mexica, por tomar un ejemplo, en la concepcion histérica del arte universal—
evidentemente eurocéntrico—, ésta ocupa una de sus cumbres creativas y estéticas.

Un texto que me parece fundamental para comprender el muralismo es el libro EI
renacimiento del muralismo mexicano 1920-1925. Este libro desarrolla la vision
particular de Jean Charlot quien, como artista participante del movimiento, recogid
valiosas reflexiones que sdlo el observador interno puede recolectar. En su esbozo
sobre las influencias del muralismo, Charlot rescata del arte precolombino las
representaciones de muerte y dolor fisico radicalmente diferente a las occidentales.
Estos elementos lo contrastan del arte clasico occidental, en especifico del griego,
quienes valoraban la sensualidad y la belleza como insumo fundamental de su arte.76
Lo anterior es reflejo de aquello que el arte prehispanico podia aportar a la pintura
occidental.

Lamentablemente, gran parte de aquel patrimonio valioso se ha perdido. Sin
embargo, quedan algunos ejemplos que por su maestria y espectacularidad
demuestran la valia historica y estética de sus obras. Entre ellos, los muros
teotihuacanos destacan por su conservacion y el colorido que tienen, entre ellos
destacan los frescos de los palacios de ‘las mariposas’, los de Zacuala y los de

Tepantitla. Estos ultimos contienen una dindmica espectacular, la experiencia de

74 Eduardo Subirats, op. cit., p.57
75 Justino Fernandez, La pintura moderna mexicana, México, Editorial Pormaca, 1964, p.6
78 Jean Charlot, El renacimiento del muralismo mexicano 1920-1925, México, Editorial Domés, 1985, p.14
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movimiento y gozo que despiertan todos los sujetos representados en estos murales
es casi inico.”7 También en el centro de México encontramos los intimidantes frescos
de Cacaxtla, reflejo de la voluntad guerrera del pueblo olmeca-xicallanca.

El sureste mexicano fue el terreno que vio surgir a una de las civilizaciones antiguas
mas célebres del mundo. Al igual que las civilizaciones del centro, los mayas
desarrollaron una estética particular de las cuales destaca su pintura mural. En
Chichen Itza se conserva algunos fragmentos murales en el Templo de los Tigres. Ahi
se representa una batalla en que los diversos componentes conforman en conjunto
un basamento piramidal. Para Jean Charlot, tal mural tiene un papel importante en
el periodo formativo del muralismo, ya que Diego Rivera, tras regresar de Europa en
1921, recorre Yucatan junto a José Vasconcelos y en su visita a esta zona arqueolégica
exclamo estar profundamente impresionado por estos murales.”8

Sin embargo, son los frescos de Bonampak aquellos que, por su magnitud y
conservacion, despiertan un interés particular. Son tres cdmaras totalmente
pintadas que retratan armoénicamente la vida cotidiana de aquella ciudad maya y
deja ver aspectos como la vestimenta y ciertas costumbres de la nobleza maya del
periodo. Su “sentido de composicién ritmica, la precision y elegancia del disefio, el
armoénico colorido, asi como el orden que dieron a todas las composiciones”79 son
dignas de admiracion. De hecho, Rina Lazo, una de las altimas muralistas —en el
sentido clasico que aqui estudi6 y en el que se suele estudiar el muralismo—,
reprodujo las pinturas de Bonampak en el Museo de Antropologia e Historia.8o
Abrazar elementos del arte precolombino fue para el muralismo un elemento que
exploraron y explotaron en su bisqueda de construir una plastica particular sin dejar
de lado el aporte subjetivo.

El desarrollo de este arte y, en general, de las civilizaciones mesoamericanas que,
a la luz de las investigaciones arqueoldgicas y antropologicas, ha demostrado se

bastante, fue roto abruptamente por el colonialismo. Aun asi, la técnica del fresco

77 Justino Fernandez, op. cit., p.6

78 Jean Charlot, op. cit., p.18 Dentro de la comitiva también estaban los pintores Adolfo Best Maugard y
Roberto Montenegro.

79 Justino Fernandez, op. cit., p.7

80 Dina Comisarenco Mirkin, “Paredes olvidadas: el Muralismo femenino (1930-1970)”, en Libros pintados.
Murales de la Ciudad de México, México, Artes de México, 2015, p.158 y Mary K. Coffey, op. cit., passim
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practicada por los prehispanicos, como técnica pictorica, fue rescatado por los
muralistas. Rivera y Siqueiros estudiaron la pintura monumental en Italia,
intentando seguir el procedimiento del siglo XV y XVI, con la intenci6on de
alimentarla con los temas e influencias de México, tanto culturales como politicos.8:

“La Conquista no pudo suprimir la estética indigena. La Iglesia Catdlica pronto
adquirié en México un sabor nativo: rosetas de papel, danzas sagradas y torturas
autoinfligidas treparon cual hiedra pagana sobre el dogma, tan antiguo como la
roca.”®2 Si bien las culturas precolombinas fueron despojadas de sus formas
religiosas y culturales, también fueron muy habiles en trasladar ciertas practicas al
imaginario catolico impuesto primero y asimilado posteriormente.

Es en el siglo XVI cuando son construidos los primeros conventos y es en ellos
donde la técnica del fresco se mantiene en uso. Estos murales fueron pintados sin el
colorido que caracterizo6 a los frescos precolombinos, pero fueron “indispensables
para ornamentar porticos, corredores, celdas, escaleras monumentales y los muros
de las iglesias.”83 Por su arquitectura, los edificios coloniales son espacios perfectos
para los murales, ya que los corredores extensos y la altura de los techos permiten
contemplar las grandes superficies pintadas. Por ello, estos edificios seran el espacio
perfecto para los murales del siglo XX.

A partir del dominio cultural de la Iglesia Catolica, el arte en la Nueva Espana—
como en el resto de las colonias— queda, en su mayoria, en manos de esta institucion
religiosa. Al inicio de la colonia, principalmente durante el siglo XVI, el arte sacro
estuvo motivado por el sincretismo necesario para la conversion de los indigenas.
“La religion y el arte en sus multiples manifestaciones tuvieron funciones
insustituibles y representaron el principal elemento de identidad del grupo
conquistador en su proceso de dominio.”84

Las ordenes religiosas comprendieron muy bien que, si querian cumplir con su

mision evangelizadora, debian aprender la lengua y escritura ideografica de los

81 Claudia Mandel, “La descentralizacién vanguardista: modernismo brasilefio y muralismo mexicano”, Revista
Escena, afio 32, nim.64, 2009, p.13 y Orlando S. Suarez, “Techniques of Muralism”, en The Mexican Muralists,
s.l., Europalia, 1993, p.45

82 Jean Charlot, op. cit., p.20

8 Justino Fernandez, op. cit., p.9

84 José de Santiago Silva, Atotonilco, México, Ediciones La Rana, 1996, p.21
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indigenas. Esto se reflejé en la aparicion dramaética de representaciones de Jesus
flagelado, practicamente desollado y el explicito sufrimiento carnal de las almas
purgadas que recuerdan al dios mexica, Xipe Totec, quien se descarna para alimentar
a la humanidad. “De dios a Dios, los parentescos plasticos facilitaban la transicion
religiosa.”85

La mezcolanza de estilos que hay en los templos coloniales fue resultado de un
largo proceso de asimilacion y restauracion que deja un legado artistico y espiritual
unico y propio. La iglesia de la Nueva Espaia difundio6 el culto y el dogma “en buena
medida mediante las obras de arte aglutinadas en un estilo integral y unitario, en
donde la arquitectura, la escultura, la pintura y la suntuaria en general se combinan
logrando fen6menos de integracion plastica ejemplares”.86

A finales del siglo XVII surge con “cierto caracter original y una espiritualidad
propia”87 el arte barroco novohispano con su variantes abarcando la arquitectura, la
escultura y la pintura. Es importante entender que en este momento la posicion del
conquistador ha sido cambiada por la del colonizador. Por ello, el colonizador ya no
busca establecer dominio, sino asegurar y reforzar su mantenimiento. Estando los
grandes grupos sociales bautizados, el arte eclesial podia girar hacia la suntuosidad
del barroco. Emilio Orozco considera que el barroco conmueve “no por una
inmediata y directa comunicacion, ni menos aun por los medios y caminos de lo
racional, sino impresionando sensorialmente, incluso asombrando y deslumbrando.
Superficialidad, recargamiento ornamental y decorativismo junto a la profundidad,
gravedad y trascendencia.”88

En la Nueva Espana, el barroco legd un sinnimero de obras destacando en
arquitectura y en los impactantes retablos labrados y banados de oro y plata.89 En
este sentido, el barroco mostré sin reparo la riqueza de la Iglesia y de los grupos

sociales dominantes por medio de la proyeccion del lujo y la impresién que

8 Jean Charlot, op. cit., p.29

8 )José de Santiago Silva, op. cit., p.23

87 Justino Fernandez, op. cit., p.11

88 Emilio Orozco Diaz, Manierismo y barroco, Espafia, Ediciones Anaya, 1970, p.22

8 Entre los mas importantes se encuentran los del Ex Colegio de San Francisco—actual Museo del Virreinato—
en Tepotzotlan, Estado de México, la Capilla de los Reyes en la Catedral de México y el Altar de los Reyes en
la Catedral de Puebla.
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provocaba la técnica artistica y los materiales de las obras.s° En la pintura destacaron
Alonso Loépez Herrera, Sebastian Lopez Arteaga, Baltasar de Echave, Juan Correa y
Cristobal de Villalpando. Posteriormente, en la primera mitad del siglo XVIII,
aparece la figura de Miguel Cabrera.

Pese a este gran desarrollo del arte barroco, para finales del diecisiete, los
canones artisticos virarian, contrastantemente, hacia la sobriedad y elegancia del
neoclasico. “Cierto es que se trataba de un movimiento internacional para restaurar
la pureza de las formas clasicas y que, si en la Nueva Espaifia en un principio fue
impuesto por la recién fundada Academia de San Carlos, acabd por ser popular.”9!
Esta Academia sera fundamental para el arte en México desde su fundacién en 1785
hasta la aparicion de la vanguardia mexicana del siglo XX y la diversificacion de la
ensefnanza artistica.

En sus inicios, “San Carlos trat6 de someter las artes al control real, en
concordancia con la nobleza de Carlos III; por otro, trat6 de cubrir algunas de las
aspiraciones de la Ilustracion, estimulando el esfuerzo artistico, haciendo maés
cientifica la educacidn en las artes y proporcionando al ptblico instruccién técnica
gratuita.”92 No sorprende que haya sido en la Nueva Espana donde se funda la primer
Academia de Arte en Hispanoamérica, pues, segin estimaciones de Alexander de
Humboldt, a inicios del siglo XIX, la Ciudad de México contaba con 8,157 artesanos
y artistas de un total de 30,000 habitantes empleados. 93

En su breve periodo durante la colonia y, posteriormente, en el México
independiente, la Academia de San Carlos fue la institucién encargada de la
reglamentacion de la produccion artistica y la homogeneizacion de su ensefanza.
Ademas de la concentracion de artistas en la capital, en el siglo XVII la mayoria de
ellos eran inmigrantes espafioles o bien, criollos de primera generacién, por lo que

sus estilos eran sumamente fieles a la produccion artistica en Espana. Sin embargo,

% El barroco, en Europa, fue una respuesta directa a la Reforma protestante, mientras que en la Nueva Espafia
no tuvo este papel de oposicién. Lo anterior, en cierta medida, explica el florecimiento de un estilo particular
novohispano diferente al barroco europeo. Véase Werner Weisbach, El barroco, arte de la contrareforma,
Madrid, Espasa-Calpe, 1948

91 Justino Fernandez, op. cit., p.12

9 Thomas A. Brown, La Academia de San Carlos de la Nueva Espafia. I. Fundacién y organizacién, México,
Secretaria de Educacion Publica, 1976, p.11

% Ibid., p.16
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es con la segunda generacion de criollos que la cultura colonial, naturalmente,
diverge de la espafiola para abrirse camino con la originalidad del ‘churrigueresco’ o
del barroco de la Nueva Espaiia, lo cual incluia tanto a la pintura monumental como
de templete.94

Por lo tanto, la Academia% fue una respuesta real a la independencia que los
artistas coloniales habian desarrollado, pero, como senala Jean Charlot, tal objetivo
no se completo. “A su vez, el persuasivo medio mexicano asimilé o expulso a los
espaioles enviados como capataces de la Corona para domar, refrenar, o disciplinar
a una tumultuosa muchedumbre de artistas criollos, indigenas y mestizos.”9¢ Con la
intencidon de cumplir con los lineamientos reales de educacion artistica, arribaron a
la Nueva Espaiia diversos profesores reconocidos en Espana.

Jeronimo Gil, grabador reconocido por la corona espafola, llega a la ciudad de
México en 1778 para trabajar como el grabador oficial de la Casa de Moneda en la
Nueva Espana. Pronto, apoyandose en diversos artistas criollos, estableceria una
Escuela de Grabado que seria el antecedente a la Academia de San Carlos. Sin
embargo, consideraba a sus ayudantes incapaces de ensefiar con el profesionalismo
deseado, por lo que era necesario importar artistas y arquitectos expertos en el arte
consagrado de los grandes maestros italianos y griegos. Ademas, necesitaban
modelos, moldes, grabados y libros necesarios para tal tarea.9” Es evidente que,
desde su fundacion, la Academia se propuso la rigida importacién de modelos
estéticos a la colonia, cortando el desarrollo estético que venia sucediendo en, al

menos, el tltimo siglo.

% Este estilo también es conocido como el “ultra barroco mexicano” que rompid con las proporciones y
distribuciones del barroco clasico. /bid., p.19

% Vale la pena destacar que este periodo estaba imbuido por la esperanza de la llustracién. Por eso se aprecia
una gran aparicion de academias alrededor del mundo como las Academias de Artes en Bolonia (1709),
Estocolmo (1735) o Dresde (1750). En Espafia se habian fundado Academias en Madrid y Valencia (1752 y
1768). De igual manera en este periodo, la Nueva Espafia fue testigo de la aparicién de diversas academias de
diversa indole como el Colegio Real de Leyes (1760), la Academia de Anatomia Practica (1764) o las academias
jesuitas en matematicas, fisica, historia y lenguaje en sus diversos colegios alrededor de la colonia. Ibid., p.35
% Jean Charlot, op. cit., p.59-60 Lo cierto es que tal intento de control real al campo artistico no era nuevo.
Desde 1589 se busco la regulacion de artistas a través de examenes realizados por el ayuntamiento de la
Ciudad de México, lo cual no fue ni extensivo o exitoso. En 1686 se estipularon multas a los artistas sin licencia
y se buscé excluir a los indigenas; ambos intentos no fueron efectivos. Thomas A. Brown, op. cit., p.21

9 Ibid., pp.65-92
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Un elemento que resalt6 en esta época entusiasta por las Academias reales fue la
vision utilitaria del arte. “Ellos creian que una academia de arte serviria tanto a la
estética como al Estado. [...] Lo que preveian era la unién de los conocimientos
teoricos con la aplicacion practica, todo para beneficio del imperio espanol.”98 Por
esta razon, no es de sorprender las enormes expectativas en torno a la fundaciéon de
la Academia de San Carlos.

A pesar de lo complicada que fue la relacién entre el severo Jeronimo Gil y los
peninsulares que llegaron a México para impartir clases a la Academia, la llegada de
Manuel Tols4 a la catedra de Arquitectura y de Rafael Ximeno y Planes ala de pintura
revitalizo el prestigio de la Academia, ya que estos artistas destacaron por sus obras
publicas y extracurriculares a su labor educativa. Por ejemplo, Rafael Ximeno y
Planes, sucesor de Gil en la direccion de la academia, pint6 la cipula de la Catedral
Metropolitana9%9, siendo el representante en la pintura del neoclasico novohispano.
“Asi, el neocléasico vino a reestablecer la pintura mural al fresco, cuya tradicion se
habia interrumpido, como casi sucedi6 en Europa.”00

Una caracteristica de los murales en esta época era el gran fervor que provocaban
entre los feligreses. Es de resaltar la profunda relacion que existi6 entre la
produccion artistica de la época y la bisqueda y consolidacion del sentimiento
religioso catdlico. Un ejemplo claro es el trabajo del arquitecto, escultor y pintor
criolloot Francisco Eduardo Tres Guerras quien leg6 su obra maestra en el Templo
del Carmen localizado en Celaya, Guanajuato. Al respecto de esta obra y, en
especifico, de los murales pintados por este artista, Jean Charlot los sefial6 como
“prueba de la eficacia de los murales que se rehiisan hasta hoy a ser mero atractivo
turistico, el friso de craneos y huesos muestra el desgaste de méas de un siglo de roce

diario con cuerpos de iletrados, sedientos de imagenes.”102

% Ibid., p.94

% Cabe destacar que la cipula fue disefiada y afiadida por Manuel Tolsa, quien finalizd la construccién de la
Catedral. Lamentablemente los frescos en la cupula principal de Rafel Ximeno y Planes se perdieron en el
incendio de la Catedral Metropolitana en 1967.

100 jystino Fernandez, op. cit., p.12

101 Tresguerras, por su origen criollo, estaba excluido de la elite peninsular que conformaba la Academia de
San Carlos. Sin embargo, esta obra demuestra dos elementos: primero, la calidad del arte producido bajo los
canones desarrollados en la colonia y; segundo, el desprecio a la cultura criolla por parte de los peninsulares.
102 Jean Charlot, op. cit., p.37
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La educacion de los estudiantes en las artes fue prolifica en cantidad y método,
“cada paso en la educacion de los jovenes artistas estaba planeado de antemano y
admitia muy pocas desviaciones. Una imponente jerarquia de oficiales vigilaba
cuidadosamente los progresos del estudiante.”03 El hecho de que los directores
artisticos de cada disciplina fuesen estrictamente espafioles reflejaba la profunda
desconfianza que tenian con la cultura criolla.z04 Asi pues, es posible discernir que la
academia cataliz6 el sentimiento de relego entre los artistas criollos.

Tal fen6meno no estaba restringido a esta area de la actividad humana y, en cierta
medida, fue causa de la proxima gesta por la independencia de la Nueva Espana.
Benedict Anderson establece la radicalidad de tal distinciéon: “Incluso si naci6
después de una semana de la migracion de sus padres, el accidente de nacer en
América lo consignaba a la subordinacién—a pesar de que, en términos de lenguaje,
religion, ascendencia o modales, era practicamente indistinguible del espanol nacido
en Espaiia. No habia nada que hacer al respecto: era irremediablemente un
criollo.”05

Lallegada de la Independencia terminé con este primer momento de la Academia.
Las presiones financieras que la corona espafola y el virrey sufrieron a causa de la
guerra fueron mermando la condicion econdémica de la institucidon. Para su
mantenimiento, la Academia se valié de recursos ahorrados, pero a partir de 1814,
“la institucion se vio reducida a la impotencia financiera. Después de aquel dia la
historia de San Carlos es la de una decadencia constante.”106

Como apunta Justino Fernandez, “con la guerra de Independencia y las altas y
bajas de nuestra historia politica y social en las primeras décadas del siglo XIX el
arte padece una ofuscacion pasajera.”°7 La condicién de la Academia era claro
reflejo de tal situacion. El drama acrecent6 cuando los profesores peninsulares, de

avanzada edad, caian enfermos por la falta de ingresos y su mala manutencion

103 Thomas A. Brown, op.cit., p.107

104 1bid., p.141

105 Benedict Anderson, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, Londres,
Verso, 1983, p.59 Las cursivas son de Anderson.

106 Thomas A. Brown, La Academia de San Carlos de la Nueva Espafia. Il. La Academia de 1792 a 1810, México,
Secretaria de Educacién Publica, 1976, p.124 (en adelante: La Academia de 1792 a 1810)

107 Justino Fernandez, op. cit., p.13
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consecuente.108 Sglo asi, viejos alumnos criollos de la Academia pudieron integrarse
a la planta docente, aunque casi no hubiera estudiantes a quien ensenar. En
diciembre de 1820 se cancelan las clases y termina el periodo colonial productivo.:09

Es evidente, “el sonido del caii6n siempre es ofensivo a las artes.”110

2.1.2 Independencia politica, pero no artistica

A lo largo de las diferentes etapas de la dinamica historia del territorio que seria
conocido como México, diferentes expresiones artisticas se desarrollaron,
particularmente la pintura en diversos formatos, desde los frescos murales
precolombinos y los preciados codices hasta la tradicién novohispana del retrato y la
pintura sacra. “Tenemos, pues, en nuestros pasados grandes obras de pintura mural.
Se trata de una larga tradicién, de un prolongado proceso creador que muestra el
interés y la capacidad para producir obras de pintura en todos los 6rdenes y en
variedad de estilos y expresiones.”

Con la llegada de la independencia, el breve periodo del imperio mexicano y el
posterior establecimiento de la Republica, el panorama para la institucion no
mejord. La Real Academia cambi6 su titulo por “el prometedor nombre de Academia
Nacional; pero perdi6 la anualidad de doce mil pesos del rey de Espana."112 Tras la
muerte de Ximeno y Planes en 1825, un escultor nacido en México, quien fuera
asistente de Manuel Tols4, fue designado director de la Academia. Este periodo es
interesante, ya que este artista fue de los primeros en esculpir a un lider
independentista como lo fue Morelos y Pavon comenzando a delinear un arte
nacionalista consecuente a la nueva situacion politica.!3 Sin embargo, esta época fue
mucho menos prolifica en produccion que su antecesora y, como veremos mas abajo,

que a su sucesora.

108 | 3 Academia dependia principalmente de la corona espafiola, pero también recibia donaciones de diversas
organizaciones religiosas y civiles de la capital y las provincias. Otros benefactores importantes de esa época
fueron los Tribunales de Mineria y Comercio.

109 | g Academia de 1792 a 1810, op. cit., p.133

10 ypid., p.127

111 jystino Fernandez, op. cit., p.13

112 Jean Charlot, op. cit., p.60

113 Jean Charlot, Mexican Art and the Academy of San Carlos, 1785-1915, Estados Unidos, University of Texas
Press, 1962, p.71 (en adelante: Mexican Art and the Academy of San Carlos)
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El siglo XIX esta llenos turbulencias politicas y sociales; guerras y sucesiones
presidenciales poco claras, mantuvieron la condicién paupérrima de la produccién
artistica en México. Es hasta 1845, con la controvertida figura de Antonio de Santa
Anna, que se reestablece el funcionamiento normal de la Academia.i4
Intuitivamente se podria pensar que el restablecimiento de la Academia en el México
independiente significé la apertura a los incipientes grupos artisticos mexicanos,
pero no fue asi. Con la organizacién de una loteria realizada con el fin de reordenar
la Academia se obtuvieron los recursos suficientes para traer a México al afamado
pintor, Pelegrin Clavé. Este personaje fue “por méas de treinta afios, el zar de las bellas
artes en México. 115

Con la llegada del pintor espafiol fueron contratados una serie de maestros
italianos para impartir catedra en las diferentes disciplinas como los italianos
Santiago Bagally, Eugenio Landesio y Javier Cavallary, el inglés Agustin Periam y
finalmente, otro espafiol, Manuel Vilar.11¢ Clavé impulsé vehementemente el
clasicismo inspirado en el romanticismo aleman7, pues habia sido discipulo de
Johann Friedrich Overbeck. Pero, gracias a la diversidad en los origenes de los
artistas profesores, los estudiantes conectaron con diversos estilos desarrollados en
Europa.

A mediados del siglo XIX, dos pintores fueron clave para comprender el
desenvolvimiento posterior de la Academia y la pintura en México: el ya mencionado
Pelegrin Clavé y Juan Cordero. Aunque los “dos eran clasicistas, sus personalidades
eran diferentes.” Mientras que Clavé se atenia al estilo clasico con sumo
profesionalismo8, “Cordero introdujo ciertos ‘mexicanismos’ en la pintura clasica

académica, que mas bien eran originalidades personales en la manera de concebir y

114 Eduardo Baez Macias, Fundacién e historia de la Academia de San Carlos, México, Departamento del
Distrito Federal, 1974, p.57

15 oc. cit.

116 Laura Gonzélez Matute, Escuelas de Pintura al Aire y Centros Populares de Pintura, México, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 1987, p.18

117 Justino Fernandez, op. cit., p.14

118 |ncluso, es posible decir que la busqueda artistica de Clave se remontaba al medievalismo, pues formé
parte del grupo de artistas, loa nazarenos. Entre ellos se encontraba su maestro Overbeck. El nombre del
grupo fue asi porque buscaban eliminar los elementos profanos que el renacimiento habia introducido al arte
sacro. Proclamaban el regreso de la estética sacra medieval. Eduardo Baez Macias, op. cit., p.65
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en el colorido, demasiado fuerte y rico para ser clasico.”'9 Probablemente este
elemento fue el que le gané mucha apreciacion entre los criticos de la época.120

Ambos pintores se formaron en la Academia de San Lucas en Roma y ambos
fueron reconocidos en el medio artistico global de la época. La rivalidad aparecio
cuando el ya afamado Cordero regres6 a México, pues se le ofreci6 la subdireccién
de la Academia de Bellas Artes, la cual rechaz6 con las siguientes palabras: “Debo
admitir que no sacrifiqué los mejores anos de mi vida en paises extranjeros para
volver a mi patria y servir bajo las 6rdenes del sefior Clavé.”:2:

Juan Cordero fue de los primeros en volver a pintar murales, pues, bajo la
direccion artistica de Clavé, se habia privilegiado a la pintura de caballete. Cordero
realizo coloridos murales en los Templos de Santa Teresa y San Fernando.'22 “Los
logros y casi éxito de Cordero fueron demasiado para Clavé, quien hasta entonces
habia tomado su puesto como la mejor forma de supremacia.”’23 Esto lo llevo a
aventurarse en la pintura mural con una obra en la ctipula de la iglesia de la Profesa.
Sin embargo, las turbulencias politicas y bélicas que sucedieron y se extendieron de
1858 a mediados de la década de 1860, es decir, las Guerra de Reforma y el Segundo
Imperio Mexicano, impidieron que tal obra tuviese revuelo como las realizadas por
Cordero.124

Es evidente que ambos artistas ain se encontraban reproduciendo el modelo
colonial, implantado por la Real Academia, por los temas religiosos y el estilo
academicista clasico. Sin embargo, la obra de Juan Cordero, por mas contradictorio
que parezca, “une la teologia del siglo XVIII y el positivismo comtiano; sus murales
enlazan, en una proeza realizada casi por si mismo, la abundante cosecha de la
decoracion colonial con la riqueza del nuevo mural.”125

Antes de hablar del mural de Juan Cordero que provocd este comentario es

necesario remontarnos al edificio fundamental de este estudio, el Antiguo Colegio de

119 bid., p.15

120 jean Charlot, op. cit., p.39y 40

121 Manuel G. Revilla, Obras, t. 1, México, Imp. de V. Aglieros, 1908, p.260

122 jystino Fernandez, op. cit., p.15

123 Jean Charlot, op. cit., p.40

124 | oc. cit.

125 Jean Charlot, “Juan Cordero: A Nineteenth-Century Mexican Muralist”, The Art Bulletin, vol. 28, num. 4,
diciembre, 1946, p.248
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San Ildefonso. El actual edificio, construido en 1740, fue lugar de grandes lienzos
coloniales colocados en sus muros. Pintados por José Ibarra y Antonio Vallejo, estos
murales que corresponden a la transicion del barroco al clasicismo ataron a este
edificio a la pintura monumental. Es decir, “los murales nacian con el edificio.”126
Es justo aqui donde Juan Cordero elabora el primer mural que abandona la
tematica colonial. Este pintor era un amigo cercano del importador e impulsor de la
filosofia positivista de Augusto Comte en México, Gabino Barreda. Este filésofo y
escritor, director en aquel momento de la Escuela Nacional Preparatoria?7, invit6 a
Cordero a pintar el mural Triunfos de la Ciencia y el Trabajo sobre la Envidia y la
Ignorancia. Como el titulo de la obra lo indica, el tema del mural era el progreso con
la industria, el comercio y la ciencia como protagonista. El nuevo sentido de este
mural, perdido apenas 25 afnos después, lo hace el primer antecedente de la pintura

mural moderna. 128

2.1.3 El debate de la identidad: de Europa y lo popular

Hasta este punto es posible detectar algunas caracteristicas que conectan las diversas
etapas del desarrollo historico cultural de México a partir de observarlas desde el
arte pictorico creados en ellas. En este sentido, el mural surge como vehiculo de
comunicacion y expresion con el medio, es decir, hay un vinculo entre el contenido
del mural con el espacio en el cual es pintado y, por lo tanto, con lo que busca evocar.
Como he mencionado anteriormente, el campo artistico y, por lo tanto, también el
arte, siempre estan relacionados al momento histoérico, politico y social en que es
construido y creado. Tal proceso se revela con mucha claridad en este breve
recorrido. El arte en México ha estado intimamente ligado a las instituciones no solo
artisticas, sino también a las estructuras politicas y sociales que lo engloban.

En este sentido, los ultimas décadas del siglo XIX no fueron la excepciéon. Con el
fin del segundo imperio, el gobierno juarista cambi6 el nombre de Academia de San

Carlos por el de Escuela Nacional de Bellas Artes. Aunado a este cambio, “con el viaje

126 Jean Charlot, op. cit., pp.134-135
127 En 1867, el edificio del Colegio Jesuita de San lldefonso pasa a ser la Escuela Preparatoria Nacional.
128 Justino Fernandez, op. cit., p.15
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de Pelegrin Clavé en febrero de 1868, de regreso a Europa, concluy6 una época”29
en la historia de esta institucion.

Para este momento, los estudiantes de esta generacion de profesores europeos
habian alcanzado gran calidad de ejecucion y expresion. Entre ellos, destaca José
Maria Velasco, el discipulo predilecto del paisajista italiano Eugenio Landesio. La
obra de Velasco es “lo mas importante que se produjo en el arte de pintar en el siglo
XIX mexicano y por su calidad y novedad se encuentra en el nivel de las mejores
europeas del tiempo.” 13° Por ello, esta generacion de estudiantes si pudo suceder a
sus maestros dentro de la Academia.

José Maria Velasco destaco por su enorme técnica y sensibilidad. Tras aprender
las técnicas clasicas a partir de los paisajes modelo europeos, José Maria Velasco
comienza a escalar las cumbres del Valle de México para recrear con vivacidad las
posibilidades de su naturaleza.i3: Este simple ejercicio, valorizd el territorio
mexicano como un espacio bello, digno de ser inmortalizado por algtin pincel
talentoso.

Posteriormente, con la llegada de Porfirio Diaz al poder ejecutivo, el lema
“Libertad, orden y progreso” fue reflejp de los ideales de la filosofia positivista que
buscaba implantar en su gobierno. Por ello, el clasicismo permanece como base
oficial para la produccion artistica, aunque la autenticidad de lo creado comienza a
dar destellos en la exploracién de nuevas imagenes y temas fuera de la tradicion
colonial, como en el caso de los paisajes de Velasco.

Hay varios ejemplos dentro de la pintura histérica como lo es la obra de Félix
Parra. Este pintor michoacano, formado por Pelegrin Clavé, represent6 temas
histéricos a través de su técnica clasica. Entre sus obras destaca Fray Bartolomé de
las Casas y La matanza de Cholula. En estas pinturas comienza a reflejarse la
dimensién indigena de la historia cultural mexicana y el tragico drama de la
conquista como en el caso del segundo cuadro referido. Por ejemplo, la pintura de
Fray Bartolomé lo muestra elevando sus ojos al cielo implorando clemencia por el

alma de un indigena muerto. A sus pies, una mujer llora y sufre profundamente la

129 Eduardo Béez Macias, op. cit., p.89
130 jystino Fernandez, op. cit., p.16
131 Eduardo Béez Macias, op. cit., p.72
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muerte de, quiza, su companero. Este cuadro refleja la simpatia creciente por el
indigenismo dentro de la pintura mexicana. Este pintor es considerado “un apostol
del indigenismo del siglo XIX.”132

Dentro de esta generacion también encontramos a José Obregbén, quien es
mayormente recordado por su obra El descubrimiento del pulque. Leandro Izaguirre
pint6 el famoso episodio, El suplicio de Cuauhtémoc, representando la supuesta
indolencia del tlatoani mexica ante la tortura de los espanoles que buscaban el gran
tesoro de Moctezuma. Este pintor sera mas adelante profesor de pintura de Diego
Rivera y de José Clemente Orozco.33 Este periodo se caracteriza porque “el mundo
novohispano y el pasado indigena se enfrentaron en los lienzos y las esculturas para
crear los rituales que alumbrarian lo mexicano.”:34 Pero el indio que se representaba
en aquellas pinturas tenia, en realidad, “poco que ver con las comunidades indigenas
de sobrevivientes oprimidos y explotados”35, ya que eran, mas bien, una mera
idealizacion del pasado precolombino.

Lo cierto es que el siglo XIX en México fue un campo de batalla politico que se
sustentaba en el debate cultural sobre qué era o debia ser el rasgo definitorio de la
mexicanidad. Entonces sucedia la “peculiar identificaciéon entre hispanistas y los
conservadores, por un lado, y los indigenistas y liberales por otro.”13¢ Para finales de
este siglo, con la victoria definitiva del grupo liberal al mando de Juérez vy,
posteriormente, en el gobierno de Diaz, el indigenismo ya no era una afrenta a la
tradicion conservadora que se defendia desde la postura hispanista-catdlica y era
posible explorar abiertamente estos temas. Evidentemente esta actitud indigenista-
histérica, no tenia reflejo en las condiciones sociales de los indigenas durante aquel
gobierno.

Sin embargo, “el largo reinado del General Porfirio Diaz como presidente agreg6
muy poco al concepto de nacionalismo en el arte. Mientras que el emperador

Habsburgo habia respetado lo mexicano, el indio Diaz buscé exclusivamente en

132 Jean Charlot, op. cit., p.62

133 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., P.132

134 José Luis Trueba Lara, “Fulgor y muerte de la Atlantida morena” en Libros pintados. Murales de la Ciudad
de México, México, Artes de México, 2015, p.31

135 |rene Herner, op. cit., p.56

136 E|sa Cecilia Frost, op. cit., p.84
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Europa por cultura.”s7 Roman S. de Lascurain, quien fue director de la Academia
durante el porfiriato, sigui6 sin problema la tendencia eurocéntrica de Diaz. La
arquitectura restante del periodo es el mas digno reflejo de tales aspiraciones.

“Pero tanta belleza era superficial; por dentro era otra la situacion, y pronto serian
pintadas el hambre y la calamidad, mejor dicho, ya se estaban pintando, pero no en
la academia, sino por un gran artista popular: Posada.”138 José Guadalupe Posada
fue un grabador y artista fundamental para la generacion de pintores porvenir. Este
artista colabor6 en al menos veinticinco periédicos diferentes y cinco revistas,
ademas de ilustrar libros y carteles!39, principalmente formando parte del equipo de
reporteros, poetas y artistas dirigido por el editor Antonio Vanegas Arroyo.

Este equipo conformado, en las palabras de Cardoza y Aragobn, tenian “la
imaginacion, el sentido de su fabulacion, el genio o la inteligencia de objetivar, de
darle forma con las ilustraciones, las palabras, el tono, el ritmo de los cantadores
populares. Es decir, estos hombres no se acercaban al pueblo, no eran populares:
eran pueblo.”4¢ Esta idealizacion de Posada y el gran reconocimiento de su obra
posterior a su muerte seran inspiracion explicita de diversos muralistas.

La particular obra de Posada seria desconocida a nuestros ojos si no fuese por sus
descubridores y elogiadores, los artistas Diego Rivera, José Clemente Orozco,
Francisco Diaz de Leo6n, Jean Charlot y Leopoldo Méndez.14t Orozco y Rivera,
particularmente, quienes asistian a las clases de dibujo en la Academia, vieron desde
pequeios a Posada trabajar en vivo a través de un cristal, ya que el taller de Vanegas
Arroyo estaba a escasas calles de la Academia.142

Los grabados de Posada eran incisivos retratos de la época porfiriana, una critica
que cuestionoé la supuesta paz de este periodo. “Frente al arte de su tiempo el de
Posada tiene un vigor, una originalidad y una excelencia que lo distingue de todo

cuanto entonces se hizo”143; desgarrado drama con contenido politico donde las

137 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.134

138 Justino Fernandez, El arte del siglo XIX en México, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
1967, p.209 (en adelante: El arte del siglo XIX en México)

139 Luis Cardoza y Aragdn, José Guadalupe Posada, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1963,
p.9

140 1 oc. cit.

141 ybid., p.8

142 José Clemente Orozco, op. cit., p.12 y Jean Charlot, op. cit., p.52

193 El arte del siglo XIX en México, op. cit., p.195
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representaciones tradicionales y naturales estaban rebasadas por la libertad de
personajes imposibles que, paradéjicamente, retrataban con esplendida crudeza la
realidad de la época.

Mientras que en la Escuela de Bellas Artes llegaba el catalan Antonio Fabrés para
dirigir la catedra en pintura bajo los insistentes y estrictos términos del realismo
europeo, en las calles de la Ciudad de México Posada abria el panorama del dibujo
hacia el siglo XX desde la perspectiva popular emanada de un contexto social y
politico muy especifico. “La Revolucion fue ensayada, antes de que comenzara, en
aquella cabeza calva y morena [la de Posada], y su retrato fue trazado por aquella
héabil mano bronceada. En realidad, cuando vino, mostr6 ser un cuadro fijo de
Posada que cobraba vida.”44 La gran admiracion de diversos pintores muralistas por
Posada se debia a su sentido critico y fantasia que corresponden ya al siglo XX; un
pionero expresionista.45

El trabajo de Posada sera solo la superficie de una serie de elementos populares
que entraran con vigor al desarrollo artistico porvenir. Un ejemplo son los curiosos
retablos (exvotos) que adornan los templos catolicos desde la colonia. Aquellas
plegarias o agradecimientos a santos y virgenes son pintados coloridamente en
madera u hojalata conteniendo texto y figuras humanas y divinas en las més diversas
situaciones que, posteriormente, seran colocados en torno a la figura de devocion en
cuestion.4¢ Aunada a esta pintura religiosa, también estaba la pintura de pulqueria,
con la cual se adornaban las paredes de estos lugares tan caracteristicos de la Ciudad
de México al inicio del siglo XX.

Si bien aqui hemos referido, principalmente, a los artistas consagrados
(lamentablemente la historia muestra registro solo de hombres), los artesanos
también han formado una parte fundamental de la historia cultural de nuestro pais.
“Mucho del arte popular que probablemente no pase la prueba de un comprador de
arte o de un museo, sigue siendo, sin embargo, una fuente de belleza.”47 La infinidad
creativa que hay en las artesanias de cada regiéon de México ocupara un espacio

importante dentro la produccion artistica del arte mexicano. Charlot afirmaba al

144 Jean Charlot, op. cit., pp.53-54
145 Justino Fernandez, op. cit., p.18
146 Jean Charlot, op. cit., pp.50-51
147 Ibid., p.47

50



respecto: “El arte, como lo entiende el mexicano, llena todas las actividades de la
vida diaria.”48

Hasta ahora he intentado delinear brevemente el andar de la historia cultural
mexicana a través de su pintura y las relaciones de estas creaciones con el contexto
politico y social de cada etapa. La intencion es hacer consciente al lector de ciertos
elementos culturales que permearon, con diversa intensidad segiin el momento, el
devenir del arte en México y la vitalidad que la ha caracterizado como objeto y reflejo
de las disputas politicas y sociales que han dado forma a este pais. Sin recalcar al
lector este entramado de personajes y etapas dentro de esta historia cultural y
artistica, sera dificil comprender la propuesta desarrollada para comprender al

movimiento muralista y su relacion con el Estado posrevolucionario.

2.1.4 El centenario de la Independencia: de la huelga al aire libre y la Revolucion

Salimos por breves instantes a la calle para reconocer el valor que tendra la expresion
popular en el movimiento que nos ocupa, pero hemos de volver a las frias aulas de la
Academia, pues es ahi donde se romperan los viejos modelos para dar pauta a nuevas
producciones artisticas. Es ahi también donde la centralizacién generalizada del
porfirismo agravo la pugna entre profesores que se inclinaban por el modelo
academicista y estudiantes que proponian la modernizacién de la ensefianza del arte
y, por lo tanto, de su produccion.49

Como mencioné mas arriba, llegd a México el pintor catalan Antonio Fabrés traido
por instrucciones del Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes, Justo Sierra. El
bienintencionado objetivo de Sierra era, ademas de suavizar la pugna interna en la
instituciéon, modernizar la instruccion a partir de nuevas técnicas y representaciones;
Fabrés era un pintor realista y orientalista afamado en Europa y, por sus servicios,
se desembols6é una buena cantidad de dinero.15° A pesar de que esta modernizacion

aletargo la polémica referida, varios pintores continuaron divergiendo. A la par,

198 hid., p.46
149 Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.21
150 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.144
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Antonio Rivas Mercado!s!, un arquitecto muy cercano a Diaz es nombrado nuevo
director de la Escuela continuando las tendencias académicas decimononicas.

Es en este ambiente en que Diego Rivera, a sus apenas doce afos, estudia en la
Escuela de Bellas Artes. Ahi tiene contacto con los grandes pintores de la época como
Santiago Rebull, José Maria Velasco y Félix Parra. Aqui el nifio Rivera pudo estudiar
tanto las técnicas clasicas desarrolladas durante los finales del siglo XX, asi como a
las vanguardias artisticas que se gestaban en Europa como el impresionismo, a las
cuales le introdujo José Maria Velasco.152 No cabe duda, “desde su creacion, la
Academia de San Carlos contd, entre sus estudiantes y maestros, con todos los
artistas mexicanos de importancia.”53

Entretanto, Antonio Fabrés “fall6 totalmente en entender el respeto logrado por
los artistas nativos de nacimiento que eran sin duda sus mejores artistas, y que
ademas significaban un vinculo insustituible a la tradicion nacional.”’54 No es dificil
atisbar la arrogancia de Fabrés, misma que lo llevo a disputar constantemente con el
director Rivas Mercado. Sin embargo, José Clemente Orozco, quien ingresa a la
Academia seis meses antes de que Fabrés vuelva a Europa, agradecera
posteriormente el método del espafiol consistente en dibujar con disciplina y
exactitud de fotografia a los modelos presentados, ya que, con este método, “los
futuros artistas aprendian a dibujar, a dibujar de veras, sin lugar a dudas.”55

Mientras que Diego Rivera emprendia su viaje a Europa para internarse en las
vanguardias artisticas de la época, la administraciéon porfiriana preparaba las
pomposas celebraciones del centenario de la independencia. Contra toda intuiciéon y
dando lugar a una paradoja histérica casi inverosimil, Diaz manda construir un
edificio especial para albergar una exposicion con las pinturas de los grandes
maestros espafoles. Para este evento, el gobierno destind 35,000 pesos.'5¢ La

reaccion de los artistas mexicanos no podia esperar.

151 Este arquitecto es recordado por edificar el famoso Angel de la Independencia en la Avenida Reforma en
la Ciudad de México.

152 1bid,, p.142

153 Jean Charlot, op. cit., p.62

154 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.144

155 José Clemente Orozco, op. cit., p.16

156 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.154
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Para este momento, diversos artistas destacaban o habian destacado dentro de la
academia, entre ellos: Gerardo Murillo (Dr. Atl), Julio Ruelas, Saturnino Herran,
Roberto Montenegro, Joaquin Clausell, Francisco Romano Guillemin, Gonzalo
Argiielles y Alfredo Ramos Martinez. “Estos pintores propusieron nuevas formas de
produccion en la plastica de ese momento, al apartarse del academicismo formal,
mediante la creacién de una obra de influencia simbolista e impresionista.”’57 Este
seria el fin del academicismo, del “almacén de momias y fésiles”’58 en que se habia
convertido la academia.

Gerardo Murillo, pintor explorador que regres6 de Europa en 1904, entr6 a la
academia y comenzo6 a hablar “con mucho fuego” a los jovenes estudiantes sobre “la
Capilla Sixtina y de Leonardo. iLas grandes pinturas murales! [...] cuya técnica se
habia perdido por 400 afios.”'59 Este pintor los invit6 a “la libertad de los grandes
maestros; de como Miguel Angel cre6 musculos en lugar de copiarlos.”160 De igual
manera, insto a los jovenes a exigir al gobierno recursos para realizar una exposicion
de arte nacional. Tras convencer al ministro Justo Sierra y de obtener 3000 pesos,
la exhibicion de arte nacional fue un éxito. En retrospectiva, tal exposicion opaco a
la del pabelldn espafiol, ya que en ella “la conciencia racial anticip6 la creacién de un
verdadero estilo mexicano.”16

Aqui se revela contundentemente la influencia del Dr. Atl, pues, en palabras de
Orozco, fue él quien dio “confianza en nosotros mismos, conciencia de nuestro
propio ser y de nuestro destino. Fue entonces cuando los pintores se dieron cuenta
cabal del pais en donde vivian.”1¢2 El camino se abria en dos direcciones: 1) la
estética, pues las vanguardias hacian mella en la creacion a partir de temas populares
e historicos, y; 2) la politica, pues la conciencia artistica también despertd

aspiraciones politicas traducidas en la organizacién de artistas. Es asi como la

157 Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.23

158 José Clemente Orozco, op. cit., p.24

159 1bid., pp.18-20

160 Jjean Charlot, op. cit., p. 67 Dr. Atl fue una influencia directa para el muralismo. Su espiritu enérgico y su
constante busqueda de la innovacidn lo llevé incluso a inventar los ‘Atl-colors’. Estos consistian en un material
de resina que se aplicaba en seco al pintar sin mezclar sus colores dando efectos interesantes para aquel
tiempo.

161 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.154 Entre estas obras se destacan Andhuac de
Jorge Enciso y La leyenda de los volcanes de Saturnino Herran.

162 José Clemente Orozco, op. cit., p.20
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Sociedad Mexicana de Pintores y Escultores agradecia por los recursos para realizar
una exposicion mexicana en los corredores del edificio de la Academia.163

Tal Sociedad se convertiria en el organizado, aunque efimero, Centro Artistico,
compuesto, principalmente, por los jovenes pintores que habian expuesto sus obras
por primera vez en septiembre de 1910. De tal éxito, Dr. Atl obtuvo influencia
suficiente para que, junto a sus discipulos, entre ellos José Clemente Orozco,
solicitara al gobierno porfirista los muros de los edificios publicos para pintar en
ellos. El Ministerio de Instruccion les concedi6 el anfiteatro de la Escuela
Preparatoria Nacional para pintar sus muros. Se hicieron bocetos, se alzaron
andamios, empezaron “a hacer preparativos en noviembre siguiente. El dia 20
estallaba la revolucion.”164

El muralismo mexicano pudo surgir mas de una década antes en el mismo recinto
en que posteriormente lo haria. La Revolucion cort6 de tajo aquella posibilidad. Vale
la pena preguntar si este primer intento fallido de pintar arte monumental hubiese
tenido el mismo efecto al posterior de los afios veinte. Contra factualmente, puedo
argliir que, en consonancia a la hip6tesis que aqui discuto, este primer intento pudo
ser relevante artisticamente, pero sin el mismo grado de influencia que tuvo cultural
y politicamente el muralismo de los veinte.

El muralismo mexicano que si sucedi6 abrevé directamente de la experiencia
revolucionaria, de su trayecto y contexto histérico como insumo creativo y politico.
Lo anterior, aunado a la madurez artistica y técnica que sus principales exponentes
habian acumulado, dan pistas para comprender porque se siguen escribiendo
paginas al respecto. Atn asi, es innegable la gran relevancia que el Dr. Atl tuvo en la
formacién y proyeccion de un arte mexicano y monumental entre estudiantes y
artistas contemporaneos a él.

El estallido de la Revolucion hizo muy poca mella en el funcionamiento de la
Escuela de Bellas Artes. La relativamente pacifica dimisién de Diaz al poder y el

ascenso natural de Madero al ejecutivo provocé cambios minimos en la burocracia;

163 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.154

164 José Clemente Orozco, op. cit., p.26 El espacio que alberga el Anfiteatro de la Escuela Preparatoria Nacional
fue construido en la Ultima década del porfirismo manteniendo armonia con el resto de la edificacién por su
estilo neocolonial. El anfiteatro consta de tres naves y un proscenio detrds del cual se proyecté el mural. Es
decir, cuando se proyectd el mural, esta parte del edificio tenia muy poco tiempo de haber sido inaugurada.
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ejemplo de ello, Rivas Mercado permanecio en la direccion de la Escuela y con €1, su
rutina conservadora. Pero los estudiantes, testigos del cambio politico, no
permanecerian inermes ante la inconformidad que tenian y el 28 de julio de 1911
establecerian una huelga general:¢5, “la huelga contra la pintura académica, la huelga
contra cierto concepto de belleza.”166

La Huelga se prolongd por dos anos. De este periodo destaco dos fenéomenos.
Primero, cuando el director dispuso a entrar a la Academia fue recibido por los
estudiantes inconformes con pedradas y huevazos, la policia retuvo a varios
estudiantes y signific6 la primer estancia en la carcel de David Alfaro Siqueiros a sus
quince anos.” En segundo lugar, los estudiantes, al no poder usar los espacios de la
Escuela, continuaron su instruccion artistica en las calles de la Ciudad de México,
tomando como modelo la vida cotidiana y los reflejos de la luz natural sobre los
parques y las avenidas de su entorno.168

“Paraddjicamente, la libertad artistica tuvo que esperar hasta la dictadura militar
de Victoriano Huerta, cuando, en septiembre de 1913, el pintor Ramos Martinez fue
nombrado director.”69 Este pintor impresionista'7°, predilecto entre los estudiantes
disidentes, tuvo un papel fundamental en la formaciéon del arte mexicano, ya que
promovid la democracia no s6lo de temas, sino también de creadores. Para ello,
consolido lo que los huelguistas comenzaron por necesidad: pintar al aire libre.

A poco tiempo de tomar la Direccion de la Escuela de Bellas Artes, Ramos Martinez
fund6 la primera Escuela de Pintura al Aire Libre en Santa Anita. Llamada el

“Barbizon” aludiendo a la villa a las afueras de Paris donde se reunian los artistas

185 L aura Gonzalez Matute, op. cit., p.34

186 Qlivier Debroise, Figuras en el tropico, pldstica mexicana 1920-1940, Espafia, Océano, 1983, p.17 Entre
otras causas se encuentra la predileccidon de Rivas Mercado por los estudiantes de arquitectura, pues estos
contaban con diversos privilegios. Incluso se plantea, por parte de los huelguistas, la posibilidad de dividir la
escuela. Francisco Romano Guillemin, José Clemente Orozco, et.al., “La Escuela de Bellas Artes debe ser
dividida en dos, una para arquitectos y otra para pintores”, El Demdcrata Mexicano, México, 1 de Julio de
1911 Cita en: Loc. cit. Algunos pintores presentes en la huelga: Raziel Cabildo, Ignacio Astinsolo, José de Jesus
Ibarra, Luis G. Serrano, Ramon Lépez, David Alfaro Siqueiros, Francisco Romano Guillemin, entre otros.

167 |[rene Herner, op. cit., p.39

168 Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.38

169 Jean Charlot, op. cit., p.66

170 Ramos Martinez “...tenia a Claude Monet como un dios y hablaba con entusiasmo de aquel movimiento
republicano, intransigente y lleno de probidad, que asesté golpe tan rudo a la academia tradicional.” Fernando
Leal, “Origen y evolucién de las Escuelas de Pintura al Aire Libre”, El Nacional, México, 13 de abril de 1933 Cita
en: Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.45
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antecedentes del impresionismo?7, esta escuela dotaba de materiales a los curiosos
y curiosas que querian pintar y estimulaba pedagoégicamente la espontaneidad. Por
esta razon, “atrajo a un grupo de entusiastas del culto a la naturaleza: Emilio Garcia
Cahero, Fernando Leal, Fermin Revueltas, Ramoén Alva de la Canal, David Alfaro
Siqueiros, para solo mencionar a los futuros muralistas.”172

Aunado a la busqueda de luz natural y de mayor libertad creativa, Ramos Martinez
aclamaba la belleza de los paisajes mexicanos, de sus personajes y vidas cotidianas,
es decir, su perspectiva estimulaba constantemente en estos pintores la idea de un
arte volcado a lo nacional a partir de ponerlos en contacto con estos temas.73 En
palabras del propio Ramos Martinez: “El objetivo es despertar el entusiasmo de los
estudiantes por la belleza de su propia tierra, y dar nacimiento a un arte digno de ser
verdaderamente llamado arte nacional.”'74

Sin embargo, esta escuela y su método no fueron disfrutados por todos los
préoximos muralistas. Orozco, quien valoraba el método clasico de ensefanza,
declar6 posteriormente que tanto aire libre no era de su agrado y terminé por
separarse de aquel grupo. Ademas agregd que preferia los colores oscuros y las
decadentes escenas de borrachos y prostitutas que acostumbraba pintar en esa
época, en vez de los luminosos paisajes folcloricos.175

Aun asi, la primer Escuela de Pintura al Aire Libre marco el final de “toda una
etapa de ensefianza académica, que brind6 la posibilidad de crear un arte inscrito
dentro de la tendencia modernista del postimpresionismo y, finalmente, permiti6 al
alumno realizar su obra con mayor libertad.”176 Pero tal experimento, catalizador de
los movimientos artisticos de la posrevolucion, duraria poco. La Escuela cerro6 al ano
siguiente con el exilio de Victoriano Huerta y la salida de Ramos Martinez de la
direccion. Curiosamente, el Barbizon se habia convertido en un centro de
conspiracion contra Huerta. Todo esto en medio del fulgor de las batallas que los

pintores observaban en la lejania, pero a las cuales poco a poco se acercarian.

171 Olivier Debroise, op. cit., p.17

172 Jean Charlot, op. cit., pp.66-67

173 Mexican art and the Academy of San Carlos, op. cit., p.159
74 Ipid., p.160

175 José Clemente Orozco, op. cit., pp.32-33

176 Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.52
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Al iniciar la Revolucion, el Dr. Atl volvié a Europa donde permanecio los primeros
tres anos, pero, tras el exilio de Victoriano Huerta, regresa a México bajo el amparo
de Venustiano Carranza. En 1914, Carranza lo designa director de la Escuela de
Bellas Artes por sus servicios en Paris, ya que el Dr. Atl habia impreso y distribuido
folletos sobre la Revolucién mexicana en circulos financieros con el fin de evitar que
Huerta obtuviese un préstamo de la Bolsa francesa que hubiese dificultado su
derrota.!77

El Dr. Atl tenia diversas diferencias con su antecesor Ramos Martinez. Si bien
compartian la idea de que la libertad artistica se encuentra por encima de la
formacion academicista, el Dr. Atl concebia al arte como elemento del movimiento
revolucionario, es decir, como vehiculo para la politica; no por nada su labor
carrancista en Paris. Por ello, lleg6 a plantear que “la escuela sea destruida, o que sea
convertida en un taller adaptado para la producciéon, como cualquier taller industrial
de hoy”78, sobreponiendo el contacto con el trabajo a la formacién meramente
universitaria. El Dr. Atl estaba convencido de que los cambios politicos y sociales que
se vivian debian ser acompafnados de un trastocamiento del campo artistico.

Las ambiciosas reformas del Dr. Atl fueron frustradas por el implacable paso de
Pancho Villa hacia la ciudad de México. Siendo este pintor un activo carrancista, tuvo
que huir a la ciudad de Orizaba, Veracruz, llevando consigo a varios pintores de
notable talento, entre ellos los futuros muralistas. En esta ciudad fundan el periédico
La Vanguardia, caracterizado por su sagaz critica social, su anarquismo y
anticlericalismo.'79 De este periodico destacan las mordaces caricaturas de Orozco.

Esta breve mudanza es de suma importancia, pues el paso por Orizaba significo
para los pintores dejar los frios salones de la academia y los placidos paisajes del
Barbizon para dar lugar a la violencia desparramada alrededor del pais. En ese
estado de exilio y labor politica, “donde para Garcia Cahero, Alva, Orozco y Siqueiros,
los cadaveres remplazaron como modelos a los moldes de yeso, en la medida en que
la clase cambiaba del aula al campo de batalla.”:80 El periédico La Vanguardia fue

clausurado en junio de 1915 por Carranza con el fin de afianzar su creciente control

177 Jean Charlot, op. cit., p.69

178 Ibid., p.70

179 Laura Gonzalez Matute, op. cit., p.61
180 Jean Charlot, op. cit., p.71
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politico.:8! Evidentemente, el lider revolucionario era mucho més moderado que los
editores e ilustradores que pregonaban desde una critica afin al anarquismo y al
socialismo.

EL Dr. Atl se volvid en estos anos un actor fundamental para las fuerzas
constitucionales. “Intenso, austero y carismatico, impresioné a los lideres de la Casa
del Obrero Mundial como un profeta del cambio social y como hombre de todas las
confianzas de Carranza y de su principal general, Alvaro Obregoén.”:82 Esta cercania
con lideres revolucionarios tan importantes, aunado a una ardua labor politica de
organizacion, replante6 totalmente el papel de los artistas frente a la lucha armada
y, a la vez, promovi6 la organizacién entre artistas fructificando en relaciones
duraderas con otras organizaciones obreras y campesinas.

El contacto directo con las batallas revolucionarias fue, para estos pintores, tan
avasallante que terminaron dejando sus labores artisticas para sumarse a los
batallones constitucionalistas bajo el mando del General Manuel M. Diéguez.!83 Tal
lapso se extiende de 1914 a 1917. Mientras tanto, la Escuela de Bellas Artes padece,
como hemos demostrado, los altibajos de la gesta revolucionaria. Pero ahora sucede
algo diferente respecto a sus crisis pasadas, algunos estudiantes artistas decidieron
no padecer en calidad de testigos, sino participar de los hechos en calidad de
guerrilleros.

“Las intervenciones de Atl hicieron posible la incorporacion de grupos clave de
artistas y trabajadores a la causa constitucionalista.”84 Sin embargo, la actitud
conservadora de Carranza fue creciendo cuando control6 el gobierno provisional
desde la Ciudad de México. En 1916, las demandas de la Casa del obrero Mundial los
llevé a una huelga general que Carranza diluy6é a través de una ley marcial,
encarcelando a lideres obreros y usando el ejército en labores de electricidad y
transporte. Cuando Atl protestd, tras seguir su labor editorial desde la revista Accién

mundial, Carranza lo encarcel6 para después salir al exilio en Estados Unidos. 185 A

181 John Lear, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México revolucionario, 1908-1940, México,
Grano de Sal, 2019, p.84

182 1pid., p.80

183 |rene Herner, op. cit., p.35

184 John Lear, op. cit., p.81
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su regreso en 1919, Atl ya no contaba con los mismos vinculos de la clase obrera y su
liderazgo entre artistas se desliz6 a sus sucesores y discipulos.

“Las condiciones de inestabilidad econémica y politica por las que atravesaba
México propiciaron el surgimiento de un arte de transiciéon.”:86 Posada reflejo en sus
grabados la politica y la vida cotidiana desde sus ojos criticos. Mientras que, en la
Academia, aguzados por el Dr. Atl, Roberto Montenegro y Saturnino Herran pintan
cuadros que convertiran a la clase obrera en un tema digno del arte.187

Pinturas de Herran como Alegoria de la construccion y Alegoria del trabajo son
muestra de una mayor conciencia social apoderandose de los artistas en esta
transicion y consolidacion del arte mexicano. Para Justino Fernandez, es con Herran
que la pintura en México “deja de ser representacion de cosas para ser expresion de
sentimientos e ideas. Asi puede expresar el caracter del pueblo mexicano, de su vida,
costumbres y belleza sin necesidad de disfrazarlos de idealismos a la griega.”88 Aun
asi, como senala Lear, “la clase y la raza estin determinadas en parte por su
formacion académica, revelada en la figuracion de poses clasicas, cuerpos
semidesnudos y piel méas clara, contraste con los proletarios presumiblemente
mestizos.”189

Saturnino Herran no pudo concretar su pintura mural Nuestros dioses que estaba
esbozada para decorar el Teatro Nacional (actual Palacio de Bellas Artes) pero, sin
duda, dejo su marca en el desarrollo pictérico monumental que pronto llegaria a tal
instituciéon. El sentido de apreciacion particular de su entorno traducido con su
calidad de pintor universal fueron sintesis de un arte en gestacién.19¢ Sin embargo,
su muerte prematura (1887-1918) no le permitié participar de lleno en el
renacimiento del arte mural en México.

De igual manera, Romano Guillemin anticipa a los muralistas posrevolucionarios
reformulando la ensefianza clasica presentando, en un formato poco usual, el triptico
Industria Nacional. Romano Guillemin celebra el rapido crecimiento de un sector

fabril y obrero en la época. Por ello, su pintura es elogio de la fabrica y no una critica

186 | aura Gonzalez Matute, op. cit., p.67

187 John Lear, op. cit., p.41

188 Justino Fernandez, op. cit., p.35 Cursivas del autor de Fernandez.
189 John Lear, op. cit., p.45
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de las condiciones de trabajo. A diferencia de un cuadro posterior, Martir eterno,
donde un trabajador asesinado, uno mas hecho prisionero y una madre viuda son
protagonistas de una escena de clara protesta. 19t Al estilo mas de Posada quien
constantemente explicité en sus grabados el conflicto de clase entre explotados y
explotadores.

Finalizada la Revolucién, o al menos con sus aguas cada vez mas calmas, los
artistas se inmiscuiran de lleno en la reconstruccion social y cultural del pais. El arte
mural sera una herramienta fundamental para esta labor, pero el proceso no sera
sencillo: faltaba sortear la tension latente que es remanente a toda revolucion y
atravesar las discusiones ideoldgicas de aquellos al frente de tal mision. Pero en este
periodo, el arte no estara méas al margen de lo politico y lo social.

Concluida esta primer linea histérica propuesta, llego el momento de hablar sobre
la Revoluciéon, cuando las bases del orden social y politico de México fueron
fragmentadas por los movimientos armados. De esta manera, serd mas sencillo
analizar al muralismo dentro del ambiente politico y social posterior a estos
movimientos. Ademas, identificando los sectores sociales movilizados y sus
demandas, asi como los objetivos politicos de los caudillos, podré argumentar acerca
de las necesidades simbolicas para la legitimidad del Estado y en qué medida el
muralismo es importante para ello. Justo aqui considero que el concepto de Imagen

del Estado puede apoyar en tal explicacion, pero volveré a ello en su momento.

2.2  La Revoluciéon Mexicana

“La Revolucion demostré una notable eficacia para derrumbar el poder, pero no
pudo construir un mando Unico, capaz de unificar los grupos armados, disefiar una
nueva organizacion politica para el pais y, por encima de todo, determinar
civilizadamente los mecanismos para gobernar y elegir a los gobernantes.”192
Durante los diez anos de la gesta revolucionaria, el poder estaba fragmentado entre
las localidades y sus caudillos. También, los diversos intentos de centralizacion

fueron frustrados y muchos consensos que se lograron en el periodo fueron

191 hid., p.46
192 Rogelio Herndndez, Historia minima del PRI, México, El Colegio de México, 2016, p.20
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esporadicos, si bien la redaccién y aprobacion de una Constitucién ain vigente fue
sumamente importante.

El movimiento revolucionario es comenzado por Francisco I. Madero cuando
decidi6 oponerse a la reeleccion de Porfirio Diaz en 1910, tras 36 anos al frente del
poder ejecutivo en México. Este periodo de gobierno conocido como el porfiriato dio
la mayor estabilidad politica que habia visto el pais desde que fue lograda la
independencia. Aquel primer siglo del México independiente avanz6 con pies de
barro entre guerras civiles (la disputas entre liberales y conservadores), guerras
exteriores (contra Estados Unidos y Francia) y sucesiones irregulares que
impidieron cualquier desarrollo efectivo del pais.

Como bien sefiala Francois-Xavier Guerra, Diaz logré unificar a una elite liberal y
terminar con el grave problema de los cacicazgos locales a través de “impedir que
sean gobernadores, y ofrecerles en cambio a estos caciques una libertad total para
enriquecerse.”193 De esta manera, Diaz tuvo total libertad de designar a personas de
su plena confianza en los puestos ejecutivos dentro de la federacion. La construccion
del poder de Diaz no fue “mas que una inmensa piramide de lazos personales”194 que
atendia los problemas regionales bajo el mandato constante de mantener la paz a
partir de cualquier método.

Por esta razon, “el Porfiriato, periodo de auge econdémico y demografico, termina
con el largo estancamiento de la agricultura comercial de los primeros dos tercios del
siglo XIX.”195 Aunado al desarrollo demogréfico, el desarrollo de las vias ferroviarias
conect6 diversas regiones del pais posibilitando tal movimiento de productos
agricolas. Dentro de este desarrollo destacan los estados del norte, cuyos personajes
y huestes serian sumamente importante dentro de la Revolucién, pues “duplicaron
su poblacion y extendieron mucho el campo de sus actividades econémicas. Las

Unicas areas que mostraron un dinamismo semejante fueron el estado costero de

193 Francgois-Xavier Guerra, “El Porfiriato. Su construccion 1876-1895”, en Francois-Xavier Guerra y Mariano E.
Torres Bautista, Estado y sociedad en México 1876-1929, México, El Colegio de Puebla, 1988, p.79
194 Ibid., p.89

195 Jjean Meyer, De una revolucién a otra. México en la historia, México, El Colegio de México, 2013, p.95
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Veracruz, y el Distrito Federal incluyendo la Ciudad de México, que en vispera de la
Revolucion tenia unos 750,000 habitantes.”19¢

Ademas del trabajo campesino, el periodo porfirista provocé transformaciones en
los entornos urbanos con la apariciéon de conglomerados obreros en torno a ciertas
industrias como fueron los mineros de Cananea, los petroleros de Tampico, los
acereros en Monterrey, trabajadores textiles en Orizaba y los ferrocarrileros.197
También la Ciudad de México seria centro de este desarrollo urbano vy,
consecuentemente, del trabajo obrero, pues en 1910, “mas de 10 mil obreros
trabajaban en 22 fabricas textiles y cigarreras en la ciudad, y la tercera parte eran
mujeres.”198

Volviendo al campo mexicano de la época, la libertad que tuvieron los caciques
para enriquecerse recrudecié la vida de muchos campesinos, ademéas alent6 el
despojo de tierras fértiles que se encontraban en manos de comunidades indigenas.
Un claro ejemplo fueron las violentas luchas entabladas en Sonora contra los pueblos
Yaqui y Mayo, quienes poseian amplias tierras en la ribera de los rios que llevan los
nombres de estos pueblos. La fiereza y brutalidad del ejército federal y de lideres
regionales fue evidente, pues incluso llegaron a plantear la erradicacion y exterminio
de dichos pueblos.199

Las haciendas fueron aquel factor de crecimiento acelerado donde se comenzo a
delinear un modelo capitalista agricola que no establecia la relacion laboral con los
peones en los mismos términos, es decir, una relaciéon plenamente asalariada. Los
trabajadores realizaban todas sus actividades dentro de la hacienda, lo que daba al
‘amo’ amplio margen en la explotaciéon de la mano de obra. El confinamiento, la
deuda por la compra de viveres y enseres, asi como la divisién entre los peones
provocada por los hacendados que daban a algunos recompensas o espacios de vida

mejores al del resto de trabajadores, permitia un control casi absoluto de ellos.200

1% David Brading, “Introduccién: La politica nacional y la tradicién populista”, en David Brading, Caudillos y
campesinos en la Revolucion mexicana, trad. Carlos Valdés, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985, p.15
197 John Lear, op. cit., p.37

198 Ibid., p.38

199 Nicolas Cardenas Garcia, “Lo que queremos es que salgan los blancos y las tropas: yaquis y mexicanos en
tiempos de Revolucién (1910-1920)”, Historia Mexicana, vol.66, nim. 4 (264), abril-junio, 2017, pp. 1863-1921
200 Allan D. Meyers, “Material Expressions of Social Inequality on a Porfirian Sugar Hacienda in Yucatan”,
Historical Archaeology, vol. 39, num. 4, 2005, pp.112-137

62



Sin embargo, Jean Meyer rescata un estudio de Francois X. Guerra que desmitifica
textos clasicos sobre la Revolucion Mexicana como aquellos escritos por Frank
Tannenbaum y Georg McCutchen McBride.2°! Ellos publicaron cifras enormes sobre
la cantidad de poblacién rural viviendo dentro de haciendas. Por ejemplo, para
Morelos estimaron que, del total de la poblacién agricola activa, 95.79 por ciento
vivian en condicidon de peones, pero las cifras de Guerra demuestran que el 51 por
ciento de la poblacion rural vivia en pueblos con tenencia de tierra.2o2

Aun asi, apunta Jean Meyer, “aunque futuros estudios logren establecer que si es
correcta la hipotesis de que en la hacienda vivia entre 10 y 20 por ciento de la
poblacion rural, eso no pondria en duda la marca decisiva de la hacienda sobre la
vida rural.”203 En torno a estas unidades se organizaba el trabajo rural debido a los
intercambios de productos y capitales, a la mano de obra alquilada y las relaciones
de arrendo con pequenos productores. “En cualquier caso, es la transferencia
(usualmente por completo legal) de la tierra de la aldea a los hacendados y a los
caciques, estimulada por la legislacion porfiriana y el desarrollo econémico, la que
se encuentra en el corazén de la revolucion rural.”204

La caida de este desarrollo surge en la primer década del siglo XX cuando “los
salarios reales en la agricultura y en la industria disminuyeron precipitadamente, y,
hacia fines de esa década, la combinacion de la depresiéon econdémica, el desempleo
y las malas cosechas contribuy6 a fomentar el descontento popular.”205 Aunado a lo
anterior, la elite porfiriana tenia ya mas de 20 afios en el poder y tomando en cuenta
que la mayoria rebasaba los 60 afios, los nuevos elementos dentro de la clase politica
no encontraban espacios de accién en las altas esferas.

El desarrollo porfiriano, si bien logr6 lo que ningiin gobierno habia hecho antes en
nuestro pais, fue quedando preso del entramado politico de extremo corte personal

que habia promovido. Ademas, los beneficios que trajo el ferrocarril facilitaron la

201 \/éase Frank Tannenbaum, “La revolucidn agraria mexicana”, Problemas Agricolas e Industriales en México,
vol. IV, ndm. 2, abril-junio, 1952, pp. 9-169 y Georg McCutchen McBride, “Los sistemas de propiedad rural en
México”, Problemas Agricolas e Industriales de México, vol. lll, num.3, julio-septiembre, 1951, pp.11-114

202 Francois-Xavier Guerra, Le Mexique de I’Ancien Régime a la Révolution, 2 vols., Paris, Editions L’Harmattan
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203 1bjd., p.117

204 Alan Knight, “Caudillos y campesinos en el México Revolucionario, 1910-1917”, en David Brading, Caudillos
y campesinos en la Revolucion mexicana, trad. Carlos Valdés, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1985, p.38
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centralizacion de la federacion y, por lo tanto, la cooperacién y la represion. “Diaz
consigue con este sistema una especie de paradoja. Es decir, que mantiene todo el
lenguaje de la politica moderna, todos los principios modernos y al mismo tiempo
los unifica con redes de vinculos que son extremadamente tradicionales.” 206

Para este momento, “México era un pais abrumadoramente agrario, con un
enorme campesinado y una pequena clase obrera urbana. Con limitados mercados
para las bellas artes, los artistas profesionales eran un grupo minusculo”2°7 que
venian, en su mayoria, de clases altas y medias. Ademas, recordemos la rigidez de la
ensefianza artistica en este momento.

El punto de inflexién fue la eleccion federal de 1910 cuando Francisco I. Madero
disput6 contra Porfirio Diaz la presidencia de la Republica. Madero bajo el lema
“Sufragio efectivo, no reeleccion” y liderando la candidatura del Partido Nacional
Antirreeleccionista emprendié una exitosa campaia que abrevo del descontento que
se venia gestando ante el gobierno de Diaz. Fue en este momento cuando se revel6
con claridad que “el poder politico atin no se habia institucionalizado plenamente, y
no habia un mecanismo disponible para conseguir una transferencia pacifica al
poder.”208 La eleccion seguia a merced de las decisiones personales de Diaz quien,
ante el éxito de la campana de Madero, lo arrest6 en junio de 1910.299

Madero, quien fuese miembro de una acaudalada familia coahuilense poseedora
de haciendas y minas, estaba convencido en la viabilidad de México para la vida
democratica como esta expreso en su libro La sucesién presidencial en 1910.21° Sin
embargo, su arresto demostré que Diaz estaba lejos de pensar verdaderamente en
establecer contiendas limpias, lo que obliga a Madero a promulgar, desde la carcel,
el “Plan de San Luis” convocando a un alzamiento armado contra el gobierno de Diaz,
el 20 de noviembre de 1910, justo después de las seis de la tarde.

“Asi pues, en su origen, la Revolucién no fue més que un levantamiento en favor

de la democracia liberal, cuyo espiritu habia sido sistematicamente violado por el

206 Francois-Xavier Guerra, op. cit., p.93

207 John Lear, op. cit., p.19

208 David Brading, op. cit., p.20

209 )osé C. Valadés, La Revolucidn y los revolucionarios, T. 1, 2, México, Instituto Nacional de Estudios Histéricos
de las Revoluciones de México, 2006, pp.395-396

210 Francisco |. Madero, La sucesion presidencial en 1910, pp.270-276
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antiguo régimen y cuya practica realmente se desconocia en Meéxico.”211 El
levantamiento al que se unieron Pascual Orozco y Francisco Villa, ejerci6 fuerte
presion al régimen, derrumbando la escasa legitimidad con la que contaba. Cuando
cae la red que “integraba cada uno de estos actores colectivos, vuelve a ser lo que era
el siglo XIX, un extraordinario factor de desintegraciéon por las fidelidades locales
que lleva consigo.”212

“El maderismo fue un movimiento con repercusiones desiguales [...] A pesar de la
heterogeneidad de su impacto, fue, por lo menos, un periodo de concientizacion del
pueblo que formo la base de los movimientos de los afnos siguientes.”2:3 Madero no
creia en la ruptura absoluta, por eso cuando asciende al poder electoralmente el 6 de
noviembre del afio siguiente al levantamiento armado, mantiene las mismas
estructuras burocraticas y militares del antiguo régimen. Por ejemplo, cuatro
miembros del porfirismo formaron parte del gabinete maderista. Cuando Madero
obtuvo el poder, considero6 la transformacion politica consumada, pero olvidé los
profundos motivos y anhelos que llevaron a amplios sectores sociales a apoyarlo en
su lucha.24

Emiliano Zapata, quien se sumaria al levantamiento maderista el 10 de marzo de
1910, dejo las armas cuando Madero obtuvo el poder. Sin embargo, las armas
morelenses reposarian por muy poco tiempo. Womack Jr. relata un encuentro entre
Zapata y Madero, donde Zapata le plantea lo siguiente: “Lo que a nosotros nos
interesa —dijo, hablando en nombre de si mismo y sus partidarios— es que, desde
luego, sean devueltas las tierras a los pueblos, y que se cumplan las promesas que
hizo la revolucion.”215 Lo cierto es que las tensiones entre hacendados y las rebeliones
agrarias en Morelos no cesaron, alejando ain més a Madero y Zapata. Punto
culminante fue cuando el porfiriano General de Brigada, Victoriano Huerta,

comenzo6 a arremeter contra diversos pueblos en Morelos.

211 ) orenzo Meyer, “La Revolucién Mexicana y sus elecciones presidenciales: una interpretacién, 1911-1940”,
Historia Mexicana, vol.32, nim.2, 126, octubre-diciembre, 1982, p.147

212 Francois-Xavier Guerra, op.cit., p.93

213 David G. Lafrance, “Las raices y el desarrollo de los maderistas de Puebla en un contexto historiografico
nacional”, en Francgois-Xavier Guerra y Mariano E. Torres Bautista (coords.), Estado y sociedad en México 1876-
1929, México, El Colegio de Puebla, 1988, p.232

214 John Womack Jr., Zapata y la Revolucién Mexicana, México, Fondo de Cultura Académica, 2017, p.135

215 1bid., p.140

65



“¢Cuando habria triunfado la revolucidon? Para Zapata, el provinciano sureio, el
exasperado jefe de su pueblo, la respuesta era directa y sencilla: cuando la disputa
agraria se hubiese resuelto equitativamente en su estado, o, por lo menos, cuando se
iniciase una accion deliberada con ese objeto.”21¢ Madero no comprendio la urgencia
de atender las demandas agrarias de los sectores revolucionarios que lo apoyaron e,
incluso, hizo todo lo contrario, pues apoy6 a las clases mas altas de manera
tendenciosa.2!” Por esta razon, por medio del Plan de Ayala, Zapata desconoce a
Madero y, complementando el Plan de San Luis, agrega como fundamental sus
demandas agrarias y la restitucion de tierras despojadas a los pueblos. “La
incapacidad de Madero para comprender la naturaleza de las fuerzas que habia
desatado produjo posteriormente la desintegracion del Estado mexicano.”218

Mientras tanto, en la capital se gestaba la contrarrevoluciéon porfiriana del
oportunista Victoriano Huerta, quien también traicion6 a Félix Diaz en el intento
conjunto de reestablecer el antiguo régimen. El delicado orden que habia mantenido
Madero durante su corto mandato cayd vertiginosamente con el cuartelazo de
Huerta.

El asesinato de Madero y del vicepresidente Pino Suarez desatd rebeliones por
todo el pais dando arranque a las enormes y famosas movilizaciones revolucionarias.
Huerta no tendria nada facil su ejercicio de gobierno, pues no sélo se enfrentaria al
ejército reorganizado de Emiliano Zapata, sino también contra el ejército
‘constitucionalista’ que, retomando la bandera de la legalidad ondeada por Madero,
fue liderado por el gobernador de Coahuila, Venustiano Carranza.2!9

No es posible argumentar que Huerta goberné. Sin el apoyo de los Estados Unidos
que habian tomado el puerto de Veracruz y luchando contra dos frentes internos,
Huerta perdié todo reconocimiento y abandoné el pais tras constantes derrotas
militares y un afio y medio al frente del ejecutivo. “Con la derrota de Huerta, el
Estado mexicano se disolvio, y las bandas armadas y sus caudillos controlaron el

poder politico.”220

216 1pid,, p.171

217 David G. Lafrance, op. cit., p.249
218 Alan Knight, op. cit., p.20

219 | orenzo Meyer, op. cit., p.154
220 David Brading, op .cit., p.21
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La derrota de Huerta también dejo en claro que la paz no iba a ser sencilla.
“Nuevamente, los dirigentes revolucionarios de México fueron incapaces de sumar
fuerzas para el bien de su causa comin popular.”22t Los ejércitos del norte y los del
sur tenian caracteristicas particulares. Carranza era “un politico porfiriano —es decir,
de los tiempos del porfiriato— que no se distinguié por buscar la transformaciéon
revolucionaria de la sociedad o del Sistema Politico en México.”??2 Por otro lado, Villa
y Zapata tuvieron mas similitudes, ya que ambos tuvieron una solida base campesina
y no surgieron de antiguas elites politicas y, por lo tanto, tenian mayor popularidad
entre las masas.

Estas similitudes provocaron la simpatia entre los lideres del ejercito del norte y el
sur. Zapata inst6 a Villa a suscribirse abiertamente al plan de Ayala expresandole:
“tengo fe en usted, de que sera quizas en el Norte, el inico que se preocupe mas por
el progreso del pueblo, y que se empene por llevar a cabo en aquellas regiones la
reparticion de tierras y el fraccionamiento de los grandes monopolios de
terrenos.”223

Ala vez, Zapata desconfiaba de Carranza debido a la experiencia que habia tenido
con Madero, quien incumpli6 sus promesas. “El primer jefe, Carranza, no despertaba
la menor simpatia entre los agricultores y los trabajadores del campo de Morelos.”224
En cambio Villa buscaba a Carranza, pues, reconociéndolo como el Primer Jefe de la
Revolucion, esperaba obtener el pleno control de sus territorios y de su ejército. Sin
embargo, Carranza proyectaba el control del poder ejecutivo y, si buscaba consolidar
su posicion como primer jefe, no podia permitir que el afamado general Villa se
fortaleciera avanzando con la Division del Norte hacia la Ciudad de México.225

Carranza era un lider intransigente al mando de un grupo nacionalista consciente
de la condiciones del pais. El objetivo de permanecer en la primera fila de la
Revolucion era claro. En cambio, Villa estaba altamente preocupado por sus huestes
y la organizacion de éstas. Al final, esto era aquello que lo mantenia cercano a

Carranza, pero, a pesar de apenas vencer en conjunto a Huerta en la crucial batalla

221 John Womack Jr., op. cit., p.235

222 | yis Barrdn, Carranza. El dltimo reformista porfiriano, México, Tusquets Editores, 2009, p. 14
223 Friedrich Katz, Pancho Villa, México, Ediciones Era, 1998, p.389

224 John Womack Jr., op. cit., p.253

225 Friedrich Katz, op. cit., p.393
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de Zacatecas, la obstaculizacion mutua llevo la alianza a su punto critico. Carranza
intentara hasta el final mantener la influencia de Villa en el norte.226 Pero para este
momento, otro general del norte resaltaria entre las batallas, Alvaro Obregén.

Posteriormente, hubo dos intentos por solucionar las diferencias entre los lideres
revolucionarios, la Convencion de México y la de Aguascalientes. La primera fracaso,
pues no hubo representantes de la parte zapatista ni villista hasta que se trasado6 la
discusion a la ciudad neutral de Aguascalientes. La convencion, a pesar de la
presencia de la representacion de diversas fuerzas, fracaso. Las diferencias entre los
grupos recrudecieron y la Division del Norte entr6 a Aguascalientes. La mayoria de
villistas declaré como traidor a Venustiano Carranza.227

Tras este desencuentro, el villismo tom6 el control de la Convencion y el
zapatismo logré que la asamblea adoptara “como propio el Plan de Ayala. Asi, quedo
asentado que la Convencion favorecia el plan de redistribuciéon de la tierra mas
radical que México habia conocido.”228 El 6 de diciembre de 1914, Villa y Zapata se
encontrarian en la Ciudad de México. “Sin embargo, para fines de este mes, la tan
cantada coalicion Villa-Zapata era un fracaso a la vista de todos. Aunque la
Convenciéon sigui6 funcionando como un cuerpo politico, Zapata abandond
practicamente el cumplimiento de sus deberes militares para con ella”229 y se retird
a Morelos. La razon fue el asesinato de un importante delegado zapatista, Paulino
Martinez, por oficiales villistas.

Los carrancistas sefialaron en Villa a su principal rival. Este conflicto “produjo el
mayor bano de sangre de todo el periodo revolucionario.”23¢ Sin embargo, no es
posible decir que tal pugna soélo fue resultado de una simple rivalidad de caudillos,
sino que fue reproduccion de un conflicto no resuelto, la disputa entre centralismo y
el federalismo, entre la consolidacion de un Estado nacional y la autonomia a la que

aspiraban diversas regiones del pais.23!

225 Joseph Charles O'Dell, Jr., Prelude to Fratricide: the Carranza-Villa Split and Factionalism in the Mexican
Revolution, 1913-1914, tesis, University of Montana, 1984, p.124

227 Francisco Vela Gonzélez, “Recuerdos de la Convencidn de Aguascalientes”, Historia Mexicana, vol. 12, nim.
1, julio-septiembre, 1962, pp.123-142

228 Friedrich Katz, op. cit., p.435

22% John Womack Jr., op. cit., p.265

230 Friedrich Katz, op. cit., p.441
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Mientras que Carranza proyectaba el restablecimiento del orden a través de un
gobierno nacional, Villa esperaba repartir tierras a sus soldados y mantener control
sobre los territorios de donde provenian. Por eso cuando el restante de la Division
del Norte regres6 a Chihuahua, ya “no eran un ejército victorioso, sino vencido, y
Villa habia perdido el poder para otorgarles tierras.”232 Por ello, después de este
conflicto, Obregén obtiene una notoriedad construida desde la Convenciéon al
intentar mediar entre partes, pero sera la victoria ante el poderoso ejército de Villa
en las batallas de Celaya, aquella que lo encumbre como gran estratega militar
revolucionario.

Al tener a raya a los dos ejércitos mas poderosos, Carranza tomoé la direccion del
pais. Obregon habia detectado pertinazmente la relevancia de trabajar en la materia
agraria cuanto antes, por lo que inst6 a Carranza a legislar cuanto antes en la
materia.233Asi fue y el 6 de enero de 1916 se promulga por decreto una ley agraria
que determina como nulas todas las enajenaciones, invasiones y ocupaciones de
terreno que se hayan realizado a rancherias, comunidades o congregaciones bajo la
ley de 1856. Ademaés, todas las ventas y concesiones de tierras realizadas desde el
gobierno federal que violaran la propiedad ejidal y comunal después de 1876 serian
revertidas y devueltas a sus duenos originarios. Ademas, y muy importante, se
comprometia a otorgar tierras a los pueblos desposeidos segtin las necesidades que
tuvieran tales comunidades.234

Hacia finales de aquel afio, Carranza convoca a un Congreso que se encargaria de
redactar una nueva constitucion. “Esté claro que los hombres que se encontraron en
Querétaro en diciembre de 1916 formaban un grupo selecto politicamente, ya que

todos ellos pertenecian al movimiento ‘constitucionalista’ de Venustiano

232 rriedrich Katz, “Pancho Villa, los movimientos campesinos y la reforma agraria en el norte de México”, en
David Brading, Caudillos y campesinos en la Revolucién mexicana, trad. Carlos Valdés, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1985, p.105

23 Alan Knight, op. cit., p. 168

234 Ley Agraria del 6 de enero de 1916, en Isidro Fabela (comp.), Documentos de la Revolucién Mexicana, |,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1960, pp.517-521 “El [Obregdn] y Villa reiteraron sus demandas mas
tarde, y después de la Convencidn de Aguascalientes, Obregdn hizo una presion directa sobre Carranza para
que formulara una declaracion coherente de principios sobre el problema agrario haciendo hincapié en la
urgencia de distribuir tierras.” Linda B. Hall, “Alvaro Obregén y el movimiento agrario: 1912-1920”, en David
Brading, Caudillos y campesinos en la Revolucion mexicana, trad. Carlos Valdés, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1985, p.168
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Carranza.”235 Sin embargo, esta mayoria estaba lejos de estar exenta de presiones,
pues el villismo se mantenia en Chihuahua y atac6 el pueblo estadunidense de
Columbus en represalia al reconocimiento de Estados Unidos a Carranza. También,
el zapatismo mantenia control en amplias zonas del sur, Félix Diaz estaba en rebelion
en la zona central de Veracruz y diversos bandoleros asediaban diversas regiones del
pais.236

El constituyente fue compuesto, principalmente, por miembros de la clase media
que habian visto mermadas sus aspiraciones ante una elite politica vetusta, por lo
que hubo divisiones dentro de las sesiones.237 Sin embargo, para el momento de la
promulgacion de la nueva Constitucion Politica de los Estados Unidos Mexicanos el
5 de febrero de 1917, diversos consensos se habian logrado. Esta constituciéon que
aun rige al pais, a pesar de las modificaciones, alcanzé fama mundial por ser
sumamente progresista respecto a temas como la tenencia de la tierra (art.27), los
derechos laborales (art.123) y la educaciéon publica (art.3).238 Estos tres elementos
son fundamentales para lograr acuerdos y encauzar la desmovilizacion social. Aqui
Obregén logr6 acercarse a los delegados mas radicales y ofrecié su apoyo para la
resolucion de los articulos que apoyaba esta faccién, en especial el 27 y el 123.239

Las fuerzas revolucionarias ahora seguirian expectantes la labor de Venustiano
Carranza. Aquello plasmado en la nueva Constitucion habria de ser llevado a la
préctica por Carranza, quien ya habia sido elegido constitucionalmente en el puesto
del ejecutivo. Lo anterior era una tarea enorme tomando en cuenta lo mermado de
las cuentas publicas y las condiciones sociales.

Carranza no era el lider méas popular entre las masas, las figuras de Zapata, Villa y
Obregon perseguian su sombra. Habia que abrir espacio. Pablo Gonzélez, general
sumamente leal a Carranza, tram6 el fin de Zapata, quien seguia controlando
territorios en Morelos y tenia ya ‘las proporciones de un mito’. Para ello, utilizé a su

subordinado Jests Guajardo para que fuera con Zapata y le propusiera unirse a su

235 peter H. Smith, “La politica dentro de la Revolucién: el Congreso Constituyente de 1916-1917”, Historia
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lucha con municiones y artilleria. En esa reunion realizada en la Hacienda de
Chinameca, Zapata fue traicionado a quemarropa.24° “La ruina de la revolucion
originaria de Morelos, por lo tanto, no fue un derrumbamiento, sino un confuso,
amargo y desgarrador ir cediendo.”24

“El agrarismo zapatista, aunque derrotado en el campo de batalla, dejo su huella
en Morelos, y, en forma mas general, en México; el movimiento serrano en el norte
dej6 poco tras de si, excepto el mito deslumbrador de Pancho Villa.”242 La
aseveracion de Knight es muy cierta, ya que es comun la reivindicacion de la figura
de Zapata por diversos movimientos campesinos como el caso del Ejercito Zapatista
de Liberacion Nacional.

Sin embargo, la muerte de Zapata no seria el alivio que necesitaba Carranza.
Diversos grupos sociales consideraban a Carranza inepto o reticente en llevar a cabo
el programa revolucionario. Por ello, su imagen se fue mermando y la de otros como
Obregén, ascendié. “Cuando, ante la represion de Carranza a los movimientos
laborales y su resistencia a realizar la reforma agraria, Obreg6n renunci6 al gabinete
para regresar a la vida privada, se salvo politicamente con las masas y otros jefes de
las facciones.”243

El incipiente sector estudiantil se manifestd6 de igual manera contra Carranza,
recriminandole el recorte presupuestal al programa de becas y al Instituto Nacional
de Estudios de Preparatoria y también a la falta de inversion en infraestructura para
este elemental fin.244 Ante esta inmovilidad, Carranza se fue aislando cada vez mas,
pero seria la sucesion presidencial la que determinaria su futuro. “La crisis electoral
se convirtio en el catalizador que finalmente prendié fuego a la rebelion contra
Carranza. Aunque este prometié que la eleccidon presidencial seria abierta y justa,
habia decidido imponer un sucesor.”245

Carranza al tener frente a si la sucesion decidi6 elegir como candidato oficial al

civil y diplomaético Ignacio Bonillas. Tal decisién acarre6 el descontento pleno de
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todos los generales e intelectuales que habian luchado en la Revolucién
interpretando esta eleccidbn como una traicion a la causa. José Vasconcelos, un
personaje fundamental para esta investigaciébn y que retomaremos mas tarde,
escribié que Carranza intent6 “poner de presidente a uno de sus empleados para
seguir siendo el presidente ‘de facto’, el poder en las sombras.”246

Alan Knight senala al respecto:

“Razon y realpolitik demandaban que el presidente, también, diera su bendiciéon a la
candidatura de Obregén, asi aseguraba la paz y la continuidad. Pero como Diaz,
confrontado por Reyes diez afios antes, Carranza no tuvo simpatia al prospecto de
una figura militar popular sucediendo la presidencia y opt6 por encontrar alguien
maés docil, agradable, un candidato civil.”247
El sentimiento generalizado frente a Carranza fue el de recordar las tltimas acciones
de Diaz frente al poder. Después “de gobernar por tres anos, le habia sido imposible
conseguir la pacificacion [...] no habia podido controlar el proceso politico [...] y el
proceso sucesorio, que habia iniciado casi un afio antes, estaba completamente fuera
de control.”248 Por eso, al presentarse la candidatura del popular Obregén, Carranza
utilizo todos los medios posibles para reprimir el éxito del caudillo. Esto sblo
recrudecio las relaciones entre ambos hasta que Obregén declar6 el Plan de Agua
Prieta desconociendo la Presidencia de Carranza.

Para este momento, Carranza tuvo que huir de la ciudad, pues los generales del
ejército federal lo abandonaron para apoyar a Obregbn, quien se mostraba como
lider militar fuerte, mientras que Carranza no logré salir del aislamiento de su
intransigencia. Carranza, en su huida hacia Veracruz, fue emboscado en
Tlaxcalaltongo, Puebla.

“Si bien los elementos del carisma podian ser inherentes, quiza en el caso de
Obregon, pero sin duda no en Carranza, éstos no fueron la base de la autoridad del
régimen; en vez de esto, dependia de la evolucion de un poder racional-legal, que

culmino en la burocracia del moderno Estado mexicano.”249 En el momento en que

246 José Vasconcelos, “No permanezcamos neutrales”, en José Vasconcelos (ed.), La caida de Carranza: de la
dictadura a la libertad, México, s/e, 1920, p. 61 (en adelante: La caida de Carranza)
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dejo ese pacto, Carranza perdi6 legitimidad. Por el contrario, Obregon poseia las
cualidades del estratega militar, ademas comprendié pronto que gran parte de la
motivacion de la movilizacion revolucionaria provenia por la tierra. Y es que, cuando
se retiré del gabinete Carrancista, labor6 en la agricultura e incluso, fungié como
mediador entre los pueblos mayo y yaqui2s° y los agricultores y terratenientes.

“El encumbramiento de Obreg6n en Sonora provino de su poder nacional, y no a
la inversa. Su poder nacional aument6 por dos factores: el apoyo popular y su
habilidad para hacer alianzas con los caudillos y los caciques locales.”25t Y no sélo
supo aliarse con el sector militar y terrateniente, también se rode6 de una elite
ilustrada que, como él, habia defendido ciertos valores de la Revolucion.252 Tras el
interinato de Adolfo de la Huerta, Obregén llega electoralmente a la presidencia y
con é€l, el primer periodo prolongado de paz tras mas de diez afios en guerra.

Alan Knight presenta una divisién del movimiento sumamente sugerente: “a) el
viejo régimen (Diaz, Huerta), b) los civiles liberales (Madero); ¢) el movimiento
popular (Villa, Zapata), y d) la sintesis nacional (Carranza, Obregon, Calles).”253 Sin
embargo, como he relatado, esto no signific6 que los movimientos fueron
homogéneos. Esta ha sido una constante dentro del imaginario colectivo de la
Revolucion, es decir, construir un panteén de héroes negando la complejidad de sus
relaciones entre ellos y con los sectores sociales que los siguieron.254 Estas
interpretaciones teleoldgicas que justifican al Estado moderno mexicano contintian
siendo muy relevantes, pero es necesario e inevitable desmitificar.

En esta breve revision sobre la Revolucién Mexicana intenté poner énfasis en
elemento rural de la movilizaciéon y con él, a la dimension del trabajo agricola.
“Muchas de las haciendas de México tienen su origen en las extensas donaciones de
tierras hechas en los primeros afios de la Conquista espafiola, y a menudo han
permanecido en posesion de la misma familia.”255 Aun asi se vuelve fundamental

comprender que las manifestaciones y afectaciones de la Revoluciéon mexicana
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fueron diferentes en las regiones y que cada una, aiin siendo campesina, represent6
aspiraciones diversas y plurales.25¢

Como apunta lucidamente Brading, la lucha revolucionaria fue “una lucha por la
tierra entre las grandes propiedades y las aldeas indigenas, Pero también expreso6 la
profunda oposicion de las ciudades conservadoras y del campo radical, oposicion
que a su vez reflejo la rivalidad histérica de los herederos de los conquistadores
espanoles y de los campesinos indigenas.”257 Y es que es sumamente importante
resaltar que, si bien las condiciones propiciadas durante el porfiriato provocaron la
revolucion, la cuestion del campo y el indigena como mano de obra habia sido un
tema no resuelto del México independiente y que surge inherentemente de la
colonia.

La Revolucion marca la apariciéon de sujetos politicos relegados en la historia de
este territorio desde la conquista, el campesino y el indigena. Si bien los campesinos
participaron con mayor vigor en la lucha armada, “la Revolucion empoder6 a
sectores significativos de obreros urbanos”258 sin los cuales es imposible comprender
el México posrevolucionario y la produccion de arte mural en el periodo. De hecho,
el sector obrero se expande y consolida tras el final de la Revolucion. Vale recordar
la cercania del Dr. Atl con organizaciones obreras como la Casa del Obrero Mundial.

La irrupcion en el plano histoérico, si bien estuvo marcada por las figuras del
caudillo, seria imposible pensar en la Revolucién Mexicana sin la movilizacion
masiva de las mayorias que habitaban y trabajaban las zonas rurales. Por lo tanto, el
régimen resultante de la revoluciéon no podia ya ignorar a los millones que habian
trastocado todo el orden politico y social una vez que sus demandas por tierra y

reconocimiento resonaron.

2% Alvaro Matute, La historia de la Revolucion Mexicana, 1917-1924: Las dificultades del nuevo Estado,
México, El Colegio de México, 1995, p.5 Siguiendo la referencia de Alvaro Matute es necesario recalcar que el
discurso unitario es “un discurso impuesto desde la cuspide del poder y es producto de la ideologia, no de la
realidad.”
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III. Por eso son clasicos los clasicos... el proyecto de Vasconcelos

¢Y si la historia no la hiciese el reloj?
Ni el de la cocina ni el del parlamento...
Si la Histor1ia, sefior Profesor...

no la hiciese el tiempo.

Leo6n Felipe

El sendero de desarrollo del arte mexicano, surgido desde diversas nociones en
disputa sobre la identidad nacional, tuvo claros cruces con los sucesos politicos que
lo enmarcaron. Si bien, la relativa autonomia histoérica de lo artistico es innegable,
muchas veces suceden escenarios donde la interaccidon social y politica del arte,
principalmente sus creadores, promueve alternativas de acciéon dentro de algin
conflicto social y politico en cuestion; el arte, en tanto objeto de expresion, y artista,
como sujeto politico, participan activamente dentro de un contexto historico
particular.

Uno de estos escenarios, excepcionales en la historia, fue el México
posrevolucionario. Conforme las diversas acciones del movimiento revolucionario
causaron sus efectos, tanto sociales y politicos alrededor del pais, los actores del
campo de produccion artistica y, en particular, los artistas tuvieron que tomar
diversas decisiones politicas. “El arte y la realidad histérica se percibieron desde
entonces como un binomio inseparable, aunque hayan sido diversas las maneras en
que se estableci6 esta relacion.”259 Por ello, el lustro siguiente al final de la revolucion
armada fue un escenario de dindmico ambiente politico, intelectual y artistico en el
cual se disputo el futuro del pais.

Y es que, como hemos visto, los momentos de ruptura politica han acompasado a
la historia general del arte en México, pero solo sera previo y posterior al periodo
revolucionario donde el arte se vuelve un elemento importante dentro del conflicto
social. Esto sienta precedente sobre las formas de organizacion y praxis politica
divergentes que se desarrollaran entre artistas. Por esta razon es necesario

vislumbrar al muralismo como un movimiento y herramienta que no estuvo exento

259 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.46
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de la disputa politica, pues fue resultado de la conjuncion del camino del arte y de la
ideologia que los artistas promovieron en un contexto especifico. Estos artistas
frenaron o disputaron el papel del arte en la conformacion y consolidacién de la
nacion posrevolucionaria.

Antes de explicar las partes que componen a este capitulo, considero necesario
delinear ciertos aspectos estructurales del pais, al finalizar la Revolucion, que
contribuirdn al anélisis posterior. Primero, en 1921, el sector agropecuario
representaba el 71.4 por ciento de la poblacion econémicamente activa, siendo el
porcentaje de trabajadores en el sector industrial apenas 11.5 y 17.1 en los
servicios.26¢ Lo anterior es congruente, en proporcion, con la masa movilizada
durante la Revoluciéon, es decir, rural. Después del establecimiento de la
Constitucién politica de 1917, las expectativas eran amplias en el sector agrario y
obrero por la aplicacion de los articulos 27 y 123.261

Durante la Revolucion, contra toda intuicién, la economia no colaps6 totalmente.
Fue en los afios de mayor combate (1912-1916) que el Producto Interno Bruto tuvo
una fuerte caida, pero se recuperd paulatinamente y, para 1920, se logra la misma
cifra de 1910. Esto implico cierto aumento del ingreso por cabeza, ya que las bajas
humanas de las batallas fueron demasiadas.262

El aparato estatal, por lo tanto, estaba limitado en su capacidad de actuar en la
sociedad. Por ello, tras el asesinato de Carranza, era prioridad pacificar y reconstruir
econ6micamente al pais. Durante el breve interinato de Adolfo de la Huerta, Villa
acuerda deponer las armas, se control6 la rebelién de Pablo Gonzélez y se derroto el
movimiento contrarevolucionario de Félix Diaz.

Con la eleccion de Obregon y el amplio consenso ideolégico que encarnd su

figuraz63, comenzaba el proceso de reconstruccion del pais enfrentando grandes

260 yictor L. Urquidi (coord.), Dindmica de la poblacién de México, México, El Colegio de México, 1970, p.240
261 Alvaro Matute, op. cit., p.234

262 “| 3 poblacién pasé de 15.1 millones de personas en 1910 a 14.3 millones en 1921...” Carlos Tello, Estado y
desarrollo econémico: México 1920-2006, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, p.32
263 “Obregdn concilid a los grupos e ideoldgicamente pudo manifestarse ‘maderista’ (aunque acabd con la no
reeleccidn; zapatista (incorpord al gobierno a los hombres de Morelos); villista (aunque la presencia de Villa
era peligrosa a la hora de la sucesidn presidencial); y épor qué no?, carrancista (si segin los suyos quien
traiciond la lucha carrancista fue Carranza). Obregdn participé de todo y dio a todo un giro personal.” Alvaro
Matute, La Revolucion mexicana: actores, escenarios y acciones. Vida cultural y politica, 1901-1929, México,
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retos. Ademas de la mencionada pacificaciéon: 1) primero, dar cabida a la nueva
relacion entre las masas campesinas y obreras con el Estado basado en la legislacién
social de la nueva Constitucion; 2) restablecer las relaciones con las potencias
imperiales, Estados Unidos principalmente; 3) por ultimo, consolidar el Estado
capitalista respetando los derechos laborales y de tierra logrados por la
Revolucion.264

Una de las grandes carencias en el pais era en el sector educativo, ya que la gran
mayoria de mexicanos era analfabeta. Sin la posibilidad de transmitir una historia
escrita en espanol sobre el pais, seria imposible promover un imaginario nacional
sobre el cual entronizar al Estado.265 Seria necesario enfrentar tal problema y para
atenderlo, Obregén da plena confianza y facultades al abogado e intelectual, José
Vasconcelos. Es asi como, en palabras de Alvaro Matute, se da inicio “al tnico
proyecto educativo original, congruente y ambicioso que se ha elaborado en

México.”266

3.1 El camino hacia el edén: trayectoria intelectual de Vasconcelos

El 277 de febrero de 1882 nace en la ciudad de Oaxaca José Vasconcelos. Su infancia,
a pesar de haber nacido al sur del pais, transcurre en la frontera con Estados Unidos,
en los estados de Sonora y Coahuila, debido a que su padre era un funcionario
aduanal.267 Por lo tanto, su posicion social dentro de la pequefiisima clase media
mexicana le permiti6 acceder a estudios y a aprender a leer y escribir. Incluso
cruzaba todos los dias la frontera para tomar clases en una escuela de Eagle Pass,

Texas. Ahi se enfrent6 a juicios como “Mexicans are a semi-civilized people”268 que,

Instituto Nacional de Estudios de la Revolucién Mexicana, 2002, p.212 (en adelante: La Revolucion mexicana:
actores, escenarios y acciones.)

264 Francisco Gonzalez Gémez y Marco Antonio Gonzalez Gémez, Del porfirismo al neoliberalismo, México,
Ediciones Quinto Sol, 2016, pp.73-74

265 Benedict Anderson, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, Londres,
Verso, 1983, p.47

265 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.80

267 José Joaquin Blanco, Se llamaba Vasconcelos. Una evocacion critica, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1977, p.13

268 José Vasconcelos, Ulises criollo, México, Ediciones Botas, 1945, p.31 Traduccidn: “Los mexicanos son un
pueblo semi-civilizado”
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aunado al nacionalismo férreo de su padre, al cual Vasconcelos calificd de cegador269,
promovieron su particular visiéon de nacién a la que volveremos mas adelante.

La experiencia de su infancia en la frontera de México le permitié contrastar dos
formas particulares de vida; una cultura secular de novedades constantes como el
ferrocarril frente a una cultura de procesiones y voces de coros antiquisimos. El
mismo sefiala que “con avidez retornaba a la zona en que comienza nuestra cultura
criolla.”?70 Aunado a esto, Estados Unidos se adjudico el campamento fronterizo de
Sasabe en Sonora, y con la anuencia de Porfirio Diaz, la familia de Vasconcelos fue
obligada a retroceder dentro del territorio mexicano. “La nacionalidad fue para el
nifo algo imaginario e idealizante, extremadamente fragil y siempre a punto de verse
asaltado y finalmente anulado por indios y norteamericanos.”27

Cabe reconocer que la autobiografia es un recurso historico complicado, pues
esconde mucho de literario y aiin mas en el caso de Vasconcelos que escribi
extensamente sobre su vida, pero nos da miras a como los actores asimilaron y
justificaron su propio andar en las complejas tramas de la historia. Vasconcelos
escribio su épica con gran lucidez y atendemos a ella de manera ilustrativa.

Si bien la perspectiva de Vasconcelos por él mismo es insuficiente, si se vuelve
importante comprender la biografia o historia personal como una condiciéon que
atraviesa a todo sujeto y, por lo tanto, puede explicar su actuar en determinados
momentos. Ain maés incisiva es la necesidad de comprender, en la medida de lo
posible, la historia personal del sujeto cuando éste toma decisiones politicas. Al final,
es la politica el campo donde decisiones, pasiones y motivaciones pueden justificar
la legitimidad de un poder o bien, explicar su declinar.

Después de su andar en la frontera, tanto en Sonora como en Coahuila,
Vasconcelos fue protegido por su familia del “peligro de lo protestante”72
regresando al centro del pais por un breve periodo y finalmente, terminar en
Campeche. La experiencia en Campeche de nueva cuenta es de contrastes.

Comparado al pequeiio, pero prospero pueblo fronterizo y comerciante de Piedras

269 Ipid., p.43

270 |pid., p.53

271 José Joaquin Blanco, op. cit., p.14 Su poblado también fue atacado por los apaches, comunidad indigena
del norte de México. En la actualidad es muy reducida en poblacidn.

272 José Vasconcelos, op. cit., p.43
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Negras, Campeche sufre profundamente las diferencias de clase y raza. Estas eran
sumamente evidentes y rigidas. Aunque su vida ahi fue tranquila y de poco
sobresaltos, de aquella época, surge su voracidad por la lectura que habia sido
alimentada por sus padres con las fabulas de Las mil y una noches y la lectura de
México a través de los siglos de Vicente Riva Palacio.273

Con la llegada de la juventud, Vasconcelos arriba a la Ciudad de México para
estudiar en la Escuela Nacional Preparatoria, lugar que sera después sede del
renacimiento del muralismo mexicano. De igual manera, esta escuela era el centro
de la filosofia positivista en México. Esta filosofia, segiin uno de sus principales
representantes, John Stuart Mill, busca conocer los fen6menos a través de las
relaciones que se establecen entre ellos. Mill contintia: “Esas relaciones son
constantes; es decir, siempre son las mismas bajo las mismas circunstancias. Las
semejanzas constantes que enlazan juntos los fenémenos, y las constantes
secuencias que los unen como antecedente y consecuente se llaman sus leyes.”274
Estas leyes, por lo tanto, son ajenas a la metafisica o cualquier especulacion sobre la
esencia.

Tal filosofia importada por el grupo de los cientificos, el circulo rojo de Porfirio
Diaz, era mandato que acompasaba con el famoso lema de su régimen, “orden y
progreso”.275 Siguiendo a Leopoldo Zea, “la importacion del positivismo a México no
tiene su explicacion por mera curiosidad cultural o erudita, sino en un plan de alta
politica nacional.”276 Por ello, afirma Zea, la educacién positivista estaba designada
para formar a la nueva burguesia mexicana que lideraria al pais tras la victoria de la
faccion liberal ya entrada la segunda mitad del siglo XIX. “El positivismo, aunque de

origen ajeno a las circunstancias mexicanas, fue adaptado a ellas y utilizado para

273 Guadalupe Gémez-Aguado de Alba, “El México de Vasconcelos. Los primeros afios”, en Ligia Fernandez
Flores (coord.), José Vasconcelos. Proyectos, ideas y contribuciones, México, Universidad Nacional Auténoma
de México, 2011, pp.27-31

274 )ohn Stuart Mill, Comte y el positivismo, trad. Dalmacio Negro Pavdn, Buenos Aires, Aguilar Argentina, 1977,
p.41

275 Tal lema aulin puede leerse en uno de los grandes portales que dan salida al patio principal del Antiguo
Colegio de San lldefonso, como se conoce actualmente al edificio que albergd a la Escuela Nacional
Preparatoria. En este mismo patio se posan los bustos de los grandes representantes de la filosofia positivista
en México, Gabino Barreda y Justo Sierra.

278 Leopoldo Zea, El positivismo y la circunstancia mexicana, México, Fondo de Cultura Econémica, 1985, p.47
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imponer un nuevo orden.”277 En resumen, el positivismo fue la expresion ideolégica
que prevalecié durante el porfiriato.

Es en este ambiente intelectual en que Vasconcelos decide inscribirse en la
Facultad de Jurisprudencia para estudiar derecho278, pues no existia en México
algin programa para estudiar filosofia. El ambiente intelectual era aspero, de alta
formalidad y poco espacio para asuntos humanisticos. Sin embargo, Vasconcelos no
seria el Unico estudiante en padecer la rigidez del método implantado y sera su
pasion honda por el humanismo la que acompafara su paulatino envolvimiento en
la politica nacional.2?9 Fue asi como surge un grupo de jovenes intelectuales
apasionados de la lectura llamado el Ateneo de la Juventud.

Antes de nombrarse como tal, este grupo de estudiantes se reuni6 en 1906 para la
edicion de una revista llamada Savia Moderna que, en realidad, dur6 muy poco. Los
siguiente dos afos funcionaron como un grupo de conferencias y discusiones sobre
diversos temas, pero sera el 26 de octubre de 1909 en que el Ateneo de la Juventud
se establece como una asociacion civil. Es posible afirmar que la historia intelectual
de México en siglo XX comienza con esta asociacion.280

A lo largo de su existencia, la membresia al grupo vari6 y para algunos de estos
miembros, su participacion fue mas bien esporadica. Sin embargo, de entre la lista
que nos ofrece Alvaro Matute, destacan, ademas de sus ‘cuatro grandes’ (José
Vasconcelos, Alfonso Reyes, Pedro Henriquez Urefia y Antonio Caso), los escritores
Julio Torri, Martin Luis Guzméan, Enrique Gonzéalez Martinez, Ricardo Gomez
Robelo, el misico Manuel M. Ponce, y los artistas plasticos Saturnino Herran, Diego
Rivera, Angel Zarraga, Jorge Enciso y Francisco de la Torre.28! Aqui sucedi6 el

primer y breve acercamiento entre Vasconcelos y Rivera.

277 Ibid., p.49

278 Guadalupe Gémez-Aguado de Alba, op. cit., p.32

279 En los afios previos a su ingreso a la preparatoria, Vasconcelos rememora una ocasion en que llamé a Diaz
asesino frente a su madre y reconoce que “quizas el odio lo absorbia del ambiente. Jamas se le atacaba en
publico, pero se respiraba en el aire la antipatia violenta. Sin embargo, la cosa politica no entraba todavia en
mi sensacion; ni siquiera en mi léxico.” José Vasconcelos, op. cit., p.130 Posteriormente, José Joaquin Blanco,
en la célebre evocacion que realiza de Vasconcelos, delinea que, probablemente, el odio de Vasconcelos a
Diaz provenia de la “opresidn tiranica a los individuos, sobre todo a los individuos excepcionalmente dotados.”
José Joaquin Blanco, op. cit., p.34

280 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., pp. 47-51

281 1bid., pp.60-63 En realidad, la lista de personajes mencionados en este texto es muy corta y no hace justicia
a diversos representantes. Vale la pena agregar al destacado carrancista Luis Cabrera, a quien seria rector de
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El principal objetivo del Ateneo era la difusion del arte y la discusion cultural por
medio de foros y circulos de debate que abonarian al desarrollo intelectual de la
sociedad. Es decir, su objetivo estaba acorde a las ideas en boga sobre el ‘progreso’
de la sociedad.282 Aunado a este sentimiento, los ateneistas compartian una gran
aficion por Grecia y la cultura helénica. “Buscaban en los grandes mitos griegos una
alegoria de sus situaciones personales: Vasconcelos escribié6 Prometeo vencedor,
Reyes Ifigenia cruel, Henriquez Urena El nacimiento de Dionisio, etcétera.”283

El libro es, por lo tanto, el punto neuralgico de la asociacién, aquel instrumento
capaz de convertir a todo sujeto en el ciudadano ejemplar y letrado de la polis
iberoamericana. “La lectura los llevo a la creacion y a la politica. No so6lo ensenaron
y divulgaron, sino que también se expresaron en obra escrita y en el agora
revolucionaria.” 284 Tal seria causa de muchas acciones futuras del Ateneo cuando
pasaron a formar parte del aparato estatal. Este seria uno de los rasgos por los cuales
serian recordados, el segundo es su antipositivismo.

“Vasconcelos planteo la lucha contra el positivismo como a) Una recuperacién del
libre albedrio y b) De la individualidad, contra determinismos sociolégicos; y ¢) La
reivindicacion del espiritu contra el uso casi bursatil que ‘los cientificos’ hacian de la
cultura.”285 Por ello, cuando Vasconcelos comienza a observar respuestas
satisfactorias respecto a las ideas del Ateneo, expresa que el positivismo no podria
contener sus aspiraciones. Posteriormente, sin el positivismo “parece que nos
libertamos de un peso en la conciencia y que la vida se ha ampliado.”28¢ A pesar de

que en las postrimerias del porfirismo, el notable Justo Sierra apoyd al grupo del

la Universidad Nacional, Alfonso Pruneda, al futuro secretario de hacienda durante el gobierno de los
sonorenses. Alberto J. Pani. Ademads, los notables Isidro Fabela, Luis G. Urbina y Antonio Mediz Bolio. También
hay que recordar que la pintura de Saturnino Herran fungié como transicién hacia la época posrevolucionaria.
Angel Zarraga, por sus parte, vive y realiza gran parte de su obra en Europa. También incursiond en el
muralismo, principalmente, por medio de la pintura sacra, ademas de realizar un mural en la embajada
mexicana en Paris.

282 Guadalupe Gdmez-Aguado de Alba, op. cit., p.35 Evidentemente, tal progreso se propugnaba por dos vias
distintas: 1) el porfiriato y el positivismo mexicano basado en el crecimiento econdmico y en una pequefia
oligarquia gobernante y; 2) el Ateneo, basados en un desarrollo moral de la sociedad a partir de la via cultural
e intelectual.

283 José Joaquin Blanco, op. cit., p.44

284 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.54

285 José Joaquin Blanco, op. cit., p.47

285 José Vasconcelos, “Don Gabino Barreda y las ideas contemporaneas”, en Conferencias del Ateneo de la
Juventud, México, Imprenta Lacaud, 1910 Cita en: Leopoldo Zea, op. cit., pp.29-30
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Ateneo, ellos no dejan de ser expresion de un sentimiento generalizado inconforme
con el orden social y cultural del porfirismo; ellos participaron plenamente, tanto en
el campo politico como del intelectual, en la Revolucion mexicana.287

Me parece sumamente importante enfatizar cierto paralelismo historico entre el
campo intelectual y el artistico que se halla en México durante 1911. Mientras que en
la Academia de San Carlos los estudiantes de arte realizaban una huelga contra el
concepto formalista y academicista de la belleza, el Ateneo de la Juventud terminaba
con un sistema filoséfico e ideologico consolidado en las instituciones educativas
mas importantes del pais. Hay una lucha clara contra la homogeneidad que el orden
porfiriano habia impuesto de manera exitosa, tanto en el nivel estructural y
supraestructural. En términos de Michael Mann, contrapoderes al poder
infraestructural del Estado en el régimen de Diaz. El arte y la intelectualidad habrian
de reconstituir culturalmente lo que la Revolucion, oleada por oleada, vino a
trastocar hasta los cimientos.

Previo al estallido revolucionario, Madero llega a la Ciudad de México con la
intencién de publicar y promover su libro La sucesién presidencial de 1910. Es en
aquel periodo que, por un conocido en comtn, Madero y Vasconcelos sostienen un
breve reunion. De ahi surge una alianza que llevaria a Vasconcelos de vivir
holgadamente trabajando para el International Bank al irregular periédico de
oposicion al régimen porfirista, El Antirreeleccionista. Con su labor en la redaccion
del periodico, asi como escritor, Vasconcelos gana la simpatia de Madero. A la par,
junto a su companero ateneista Luis Cabrera y otros personajes, fundan el Centro

Antirreeleccionista de México.288

287 Leopoldo Zea, op. cit., p.32 Me refiero imprudentemente al grupo como ‘ellos’ en masculino, ya que,
lamentablemente, en la lista de sesenta y nueve miembros que registra Alvaro Matute sélo aparecen dos
mujeres: la pianista virtuosa Alba Herrera y Ogazon y la escritora y también pianista, Maria Enriqueta
Camarillo. Es curioso que ambas se desempefaran en las artes a diferencia de la abrumadora mayoria de
hombres abogados. Cabe destacar que, para 1910, fueron entregados ciento dieciséis titulos universitarios de
los cuales sélo ocho fueron para mujeres. Inevitable reflejo de una profunda desigualdad de género que, con
sus avances y matices, se mantiene. Dulce Carolina Montero Moguel y Landy Adelaida Esquivel Alcocer, “La
mujer mexicana y su desarrollo educativo: breve historia y perspectiva”, Nueva Epoca, vol. 4, nim. 8 (22),
julio-diciembre, 2000, p.55

288 Sysana Quintanilla, <<Nosotros>> La juventud del Ateneo de México, México, Tusquets Editores, 2008,
pp.181-182
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El periodico crecio en recursos y en carga de trabajo, por lo que Vasconcelos tuvo
que dejar su puesto. Sin embargo, se sumaria Pedro Henriquez Urefia para hacerse
cargo de la seccion cultural. De igual manera, Alfonso Reyes publicé en el periddico
varias veces bajo seudonimo; probablemente para protegerse del impedimento de
inmiscuirse en politica, ya que su padre fue el general Bernardo Reyes, un allegado
al régimen de Diaz.289

Seréa el 28 de septiembre de 1909, justo un mes antes de la inauguracion oficial del
Ateneo, cuando un grupo de policias irrumpi6 en la redaccion de El
Antirreeleccionista, arrestando a quienes ahi laboraban y clausurando la publicacién
argumentando una injuria contra el primer magistrado de la nacion.29¢ Todos los
colaboradores fueron amenazados por el fantasma del aprisionamiento y algunos
viajaron a San Luis Potosi para protegerse. Aqui comienza el largo peregrinar de
Vasconcelos. Este queda totalmente dependiente de los resultados de las batallas y
las alianzas contraidas, ya sea haciendo labor politica en el extranjero o bien, en
exilio.

Al anunciarle a Madero su retirada del Centro Antirreeleccionista, Vasconcelos le
advirti6 que “si no se preparaba una rebelion me separaba del partido, porque no
queria ser victima de un movimiento democratico dirigido contra rufianes que s6lo
a la coaccidn y al castigo se rinden.”29t Entonces viaja a Nueva York a buscar mejor
suerte, la cual no encontro. All4 se entera de la victoria electoral de Diaz y Corral que
no podria ser obra sino de un fraude maytsculo. Cuando la rebelién fue ineludible,
Madero pidi6 a Vasconcelos la organizacion de una embajada de la Revolucion junto
a Francisco Gomez Vazquez. Pronto, Vasconcelos quedaria a cargo de la difusion de
propaganda anti porfirista y de atender entrevistas con la prensa liberal de los
Estados Unidos.292

Tras los Tratados de Ciudad Juarez y el autoexilio de Diaz, Madero tenia puerta

abierta a la presidencia. Con ello, Vasconcelos volvi6 lleno de prestigio a continuar

29 Ipid., p. 185

20 Jpid., p.191

291 para este momento ya hay algunas divisiones por afinidades politicas dentro del grupo del Ateneo, ya que
muchos se alinearon con la posible candidatura de Bernardo Reyes, la cual no prosperd. José Vasconcelos, op.
cit., pp.325-327

292 José Joaquin Blanco, op. cit., p.54
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con su cémodo trabajo de abogado. Al siguiente afio, en 1912, Vasconcelos es
nombrado presidente del Ateneo, el cual dejaria de ser de la ‘Juventud’ para ser
ahora el Ateneo de México.

El cambio de nombre de la asociacion estuvo aparejado con un cambio en su
funcion. De ser una interfase de discusion literaria, filos6fica y cultural, “Vasconcelos
hizo que el Ateneo de México funcionara como un ministerio de cultura
extraoficial.”293 El propio Vasconcelos rememora su influencia en el gobierno
maderista que le permitié incorporar a sus companeros ateneistas a las filas de la
administracion publica. El Ateneo “ya no era el cenaculo de amantes de la cultura,
sino el circulo de amigos con vistas a la accidn politica.”294 Y no s6lo eso, el Ateneo
triplicé sus socios, tendi6 puentes con el gobierno central y, a opiniéon de Susana
Quintanilla, sin Vasconcelos, el Ateneo “hubiera sobrevivido mucho menos de los
tres anos de vida que le quedaban.”295

Con el favor del gobierno, los ateneistas fundan un antecedente de lo que seria el
proyecto vasconcelista en la Secretaria de Educacion Publica, la Universidad Popular
Mexicana.29¢ Este espacio, seglin su acta constitutiva, tenia el proposito de “fomentar
y desarrollar la cultura del pueblo de México, especialmente de los gremios
obreros.”297 Esta institucion se valdria de lo siguiente para lograr su cometido:
“conferencias aisladas, cursos, lecturas comentadas, visitas a museos y galerias de
arte, excursiones a lugares histéricos, arqueologicos, artisticos o pintorescos.”298

La labor de tal Universidad se concentrd, principalmente, en dos categorias: 1)
cursos de naturaleza practica y técnica, disenados para la aplicacién inmediata como
lecciones sobre el espafiol, higiene, taquigrafia, etc., y 2) cursos sumamente
profundos sobre el ser humano y su civilizacion, acordes a la formacién humanista

de la mayoria de los ateneistas. Sin embargo, los temas de las conferencias abarcaron

293 Ibid., p.56

294 José Vasconcelos, op. cit., p.390

255 Sysana Quintanilla, op. cit., p.275

2% para José Joaquin Blanco, la Universidad Popular Mexicana “sirvié de poco: débil anticipo del ministerio
vasconcelista, organizacion filantrépica. Pero fundé la mistica de la educacion para el pueblo...” José Joaquin
Blanco, op. cit., p.57

297 “Acta Constitutiva de la Universidad Popular Mexicana”, en Conferencias del Ateneo de la Juventud, México,
Imprenta Lacaud, 1910 Cita en: Morelos Torres Aguilar, Cultura y Revolucion. La Universidad Popular Mexicana
(ciudad de México, 1912-1920), México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2009, p.147

28 Ibid., p.148
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una infinidad de topicos, desde las bellas artes hasta la zoologia.299 No era para nada
una institucion so6lida, ya que los vaivenes revolucionarios la obligaron a ser muchas
veces itinerante y austera, aunque no perdi6 de vista sus objetivos educativos
abiertos y populares.

La Universidad Popular duraria mas que el Ateneo, aunque jamas dejaria de estar
dirigida por miembros del Ateneo. El primer rector fue Alberto J. Pani y el secretario
general fue Martin Luis Guzman. Posteriormente, la Universidad Popular fue
reconocida por gobiernos contrarrevolucionarios como el de Huerta, siendo Alfonso
Pruneda rector la mayor parte del tiempo. Vicente Lombardo Toledano fue
secretario general en sus ultimos anos, hasta que, con la consolidacion de la
Universidad Nacional y la extensiéon de sus actividades a sectores populares, este
proyecto privado desaparecié en 1920.300

El breve periodo maderista fue el de mayor actividad e intensidad para los
miembros del Ateneo; por ello, atado al destino de Madero, el Ateneo desapareceria
al ser asesinado este presidente. Tras el golpe de Estado de Huerta en 1913, el Ateneo
se dispersa debido a que unos eran cercanos a la Revolucién como Vasconcelos,
Fabela y Guzman, mientras que otros se quedan a colaborar con Huerta. Un ejemplo
es que la Universidad Popular sigue funcionando al amparo del gobierno
huertista.3o!

Vasconcelos cay6 preso por su cercania a Madero. Huerta no podia dejar cabos
sueltos tras consumado el golpe de Estado, pero tampoco convenia apresar personas
reputadas en la sociedad sobre la que buscaba legitimarse. Al final, le otorg6 el
indulto a condicion de un férreo seguimiento. Esto dio oportunidad a Vasconcelos
de tramar su huida rumbo a La Habana, después a Nueva York y Londres, donde
estara bajo las 6rdenes de Carranza.302 Posteriormente, su estancia en Europa fue
inutil y regres6 a México como carrancista.

Sin embargo, Vasconcelos siempre vio con desconfianza a Carranza. Por ello,

cuando el constitucionalismo venci6 sobre Huerta, Vasconcelos no se pronunci6 en

2% John S. Inner, “The Universidad Popular Mexicana”, The Americas, vol. XXX, nim. 1, julio, 1973, p.115 Cita
en: Morelos Torres Aguilar, op. cit., p.209

300 1bid., pp.559-570

301 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.52

302 José Vasconcelos, La tormenta, México, Ediciones Botas, 1936, pp.26-33 (en adelante: La tormenta)
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contra de Villa ni de Zapata, pues ellos estaban haciendo la Revolucion y Carranza
solo desfilaba después. A pesar de haber sido nombrado director de la Escuela
Nacional Preparatoria, Carranza sospechaba de su desconfianza y lo encarcel6.
Vasconcelos, haciendo uso del cliché, escap6 a través de una ventana con la tactica
de las sabanas anudadas.3°3 Huyendo del primer jefe de la Revolucién, Vasconcelos
debia buscar quien le diera cierta proteccion, por eso decidi6 moverse al unico
contrapeso de Carranza, la declarada soberana Convencion de Aguascalientes
dirigida por villistas que desconocian a Carranza.

La Convencién acord6 formar un nuevo gobierno dirigido por alguien que no fuese
caudillo; la eleccion fue por Eulalio Gutiérrez. Vasconcelos se acercd a Gutiérrez y,
probablemente, motivado por un apasionado texto que Vasconcelos escribio sobre el
deber de la Convencion, lo invité a despachar en la Secretaria que mas le gustara.3o4
Aqui, Vasconcelos decide hacerse cargo del Ministerio que fundé en las postrimerias
del porfirismo Justo Sierra, el de Instruccion Publica y Bellas Artes. En los escasos
dos meses en que ocupo el puesto, Vasconcelos se propuso federalizar la educacion
y dotar de autonomia a la Universidad Nacional, pero apenas logr6 nombrar a
algunos ilustres cercanos a él, como Antonio Caso al frente de la Escuela Nacional
Preparatoria.3°s

Sin embargo, el movimiento revolucionario desquebrajo la endeble alianza de la
Convencion con Vasconcelos. Por ello, fue asediado por los zapatistas quienes
querian que Otilio Montafio, redactor del Plan de Ayala, fuese Ministro de
Instrucciéon Publica.30¢ Vasconcelos huyo a un largo exilio en Nueva York. “Esta
carrera, entrelazada geografica y orgadnicamente con la vida del vecino del Norte, se
convirtié en el cimiento contrastante sobre el cual Vasconcelos construird mucho

después, como un ejercicio de escape, su apremiante doctrina del hispanismo.”307

303 José Joaquin Blanco, op. cit., p.64 y La tormenta, op. cit., pp.157-159

304 g tormenta, op. cit., p.196 El texto de Vasconcelos que aparecié en las actas de la Convencién fue
reproducido en este mismo libro auto biografico. Ibid., pp.168-185

305 John Skirius, “Vasconcelos: el politico y el educador”, en Alvaro Matute y Martha Donis (comps.), José
Vasconcelos: de su vida y su obra. Textos selectos de las Jornadas Vasconcelianas de 1982, México, Universidad
Nacional Auténoma de México, 1984, p.72

306 | g tormenta, op. cit., p.215 y Jean Charlot, op. cit., p.110

307 Jean Charlot, op. cit., p.107
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De aquellos afios en los Estados Unidos, de 1915 a 1919, Vasconcelos declaro:
“Expulsado de mi pais por las balas de Carranza y por el asco de la situacién que
triunfaba, me encerré en la Biblioteca de Nueva York y alli tuve por patria a la
filosofia griega.”308 En esta época, Vasconcelos publica cuatro libros que seran base
para su idea anticolonialista sobre Latinoamérica: Pitagoras, una teoria del ritmo,
El monismo estético, Prometeo vencedor y Estudios Indostanicos. 3°9

La enemistad de Vasconcelos con Carranza permanecié. Desde el extranjero
escribi6 diversos articulos contra Carranza, principalmente en las visperas de las
elecciones federales cuando Obregoén rompe relacion con Carranza. Vasconcelos
compil6 un libro con todos sus textos en contra de Carranza y lo nombro6 La caida
de Carranza: de la dictadura a la libertad. En este libro sefiala, no sin sorna, que
Carranza, el “mas nefasto, el mas corrompido, el ultimo de nuestros dictadores”,
murié de causas naturales porque “es natural que el tirano perezca sacrificado con
las mismas armas que acostumbraba a emplear contra sus enemigos.”31© Obregén
era ahora la figura maderista que Vasconcelos esperaba para volver a México.

Para esta etapa, Vasconcelos model6 su ideal de filosofo como un vitalista,
irracional, poeta, entendedor de lo cientifico y lo mitico; arquetipo inalcanzable de
filbsofo individualista.3' Para este momento, Vasconcelos tenia definidos los
principales elementos de su pensamiento y caracter que lo acompanaran y limitaran
por el resto de su vida.3'2 Por ello, no es de sorprender que Vasconcelos concebia a
la Revolucion como propiedad de Madero que personajes apasionados le
arrebataron; movidos por el honor, la valentia, el patriotismo y también por la
codicia, el odio y la barbarie. En su visién, las masas movilizadas y sus demandas
sblo fueron el telon de fondo para el drama revolucionario.3!3

Como he senalado arriba, el endeble nacionalismo de Vasconcelos es producto de

su vivencia y contacto con diversas formas de vida. Sumado al amplio bagaje que ya

308 | g tormenta, op. cit., p.328

309 José Joaquin Blanco, op. cit., p.68

310 José Vasconcelos, “Prefacio”, en La caida de Carranza: de la dictadura a la libertad, op., cit., p. VI y José
Vasconcelos, “Epilogo”, en La caida de Carranza: de la dictadura a la libertad, op. cit., p. 245

311 Margarita Vera Cuspinera, “El pensamiento filoséfico de José Vasconcelos”, en Alvaro Matute y Martha
Donis (comps.), op. cit., p.100

312 José Joaquin Blanco, op. cit., p.57

313 Ibid., p.63
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habia acumulado al momento de volver a México en 1920, su vision del nacionalismo
asemeja un hilo del que cuelga él mismo, pendiendo entre la supuesta barbarie del
indio y el pragmatismo calculador del anglosajon. Por ello, el nacionalismo que
pregono fue sumamente critico de la historia mexicana y sus personajes. De hecho,
es limitado explicar su idea de la naciéon mexicana desde su exclusiva experiencia en
la Revolucion, sino tomamos en cuenta su historia de vida que lo llevo desde la
juventud a experimentar diversas formas de la cotidianeidad; en resumen, las
experiencias de la cultura.34

Vasconcelos publica su polémico texto, La raza cosmica, en 1925, es decir, un afio
después de dejar la Secretaria de Educacion Publica. En este texto plantea sus ideas
en torno a la historia universal desde una perspectiva racial-cultural, representando
la sintesis del pensamiento que fue modelando anteriormente. Ahi proclama: “Pugna
de latinidad contra sajonismo ha llegado a ser, sigue siendo nuestra época; pugna de
instituciones, de propositos y de ideales.”315 Esta es la supuesta disputa de su tiempo.
Por eso explica que la sucesion de hechos historicos ‘universales’ esta regido por
fases en que ciertos rasgos culturales destacan debido a la caracteristicas de la raza
que predomina dentro de la civilizaciéon occidental.

Desde este perspectiva, los sajones eran en aquel tiempo los dominadores del
mundo y regian, en gran medida, los destinos de las culturas. El iberoamericanismo
tiene el deber de ser contrapeso de la corriente cultural anglosajona, ya que sus
rasgos son opuestos al pragmatismo sajon, pues representa la herencia clasica del
espiritu y la belleza. Por lo tanto, si el nacionalismo del mexicano, en tanto heredero
de la cultura latina por medio de los espafioles, no se concibe como universal, no
pasara de un regionalismo y la mision iberoamericana estara truncada.36

Es ahi, Iberoamérica, donde los clasicos volveran, en espiritu y arte, a realizar el
renacimiento definitivo. A pesar de haber formado parte del grupo intelectual que
hizo mella al positivismo en México, Vasconcelos no abandon¢ la idea positivista del

progreso, pues creia en una acumulacion paulatina de saberes (A. Comte) y un

314 Fernando Vizcaino, op. cit., p.196

3151 g raza césmica, op. cit., p.5

316 Ibid., p.7 Complementando esta idea con palabras del propio Vasconcelos: “En la Historia no hay
retornos, porque toda ella es transformacion y novedad. Ninguna raza vuelve; cada una plantea su mision, la
cumple y se va.” Ibid., p.13
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evolucionismo interpretado como un proceso de perfeccionamiento social (H.
Spencer).

Entonces, los rasgos nacionalistas de Vasconcelos estan lejos de tener a México en
su centro, porque éstos se concentran en la mision universal de los herederos latinos
del nuevo mundo. La mision de ser crisol de las viejas culturas y crear la sintesis de
una raza ‘césmica’ guiada por la belleza y la virtud. En efecto, la raza ‘cosmica’ no es
la mexicana, sino la futura que surgira en Iberoamérica.3'” Es este el fin y objetivo de
la historia, su ideal, el paraiso, la utopia que eligié como aspiracion José Vasconcelos.
Como veremos mas adelante, las implicaciones de estas ideas en su practica como
ministro fueron fundamentales.

Después de este breve esbozo de los ideales declarados de Vasconcelos, no es de
sorprender el siguiente parrafo en donde critica un mito elemental de la historia
mexicana oficial: “Y el mas grave dafio moral que nos han hecho los imperialistas
nuevos es el habernos habituado a ver en Cortés un extrano. iA pesar de que Cortés
es nuestro, en grado mayor de lo que puede serlo Cuauhtemoc!"3:8 El hispanismo
sobre el mito precolombino, Cortés, el civilizador y no el conquistador. Es este el
personaje que, tras la victoria de Obregon, se volvera fundador de instituciones y

‘maestro de América Latina.’
3.2 La politica cultural de Vasconcelos

En julio de 1920, durante el interinato de Adolfo de la Huerta, José Vasconcelos
tomo la rectoria de la Universidad Nacional. Comenzo6 su discurso diciendo: “Llego
con tristeza a este monton de ruinas de lo que antes fuera un Ministerio que
comenzaba a encauzar la educacion publica por los senderos de la cultura moderna
[...] ya s6lo queda al frente de la educacion nacional esta mezquina jefatura de
Departamento que ahora vengo a desempenar.”39 Y es que, en efecto, durante la
presidencia de Carranza se suprimio el Ministerio de Instruccion Publica, el mismo

que creo Justo Sierra y Vasconcelos dirigio cinco anos antes por un breve periodo.

317 Fernando Vizcaino, op. cit., p. 203

318 José Vasconcelos, “Prélogo” en Breve historia de México, México, Compafiia Editorial Continental, 1956,
pp.7-26 Cita en Fernando Vizcaino, op. cit., p.209

319 José Vasconcelos, “Discurso con motivo de la toma de posesion del cargo de rector de la Universidad
Nacional de México (1920)”, en Discursos 1920-1950, México, Ediciones Botas, 1950, p.7
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Ademas, “el problema basico de la educaciéon fue la penuria.” No habia elementos
materiales para la educacion a un nivel federal. Es decir, el articulo 3 era
impracticable.320

La intencién carrancista impresa en la constituciéon de 1917 era regionalizar la
educacion, partiendo de que cada municipio conocia mejor las necesidades
educativas de su poblacion y, por lo tanto, debian proveer educacion de acuerdo con
estas necesidades. Sin embargo, los afios de lucha fueron intensos y el presupuesto
en los ayuntamientos apenas existia. Durante los tres afios en que goberné
constitucionalmente Carranza, la educacién avanzo poco o nada.32! La idea de la
descentralizacion era técnicamente inviable, por lo que no seria posible impulsar
mayores esfuerzos educativos sino es desde de un proyecto federal. Vasconcelos
estaba convencido de lo anterior. De hecho, él pensaba que las instituciones de
cultura se encontraban “en el periodo simiesco de sola imitacion sin objeto, puesto
que, sin consultar nuestras necesidades, los malos gobiernos las organizan como
piezas de un muestrario para que el extranjero se engafie mirandolas y no para que
sirvan.”322

Desde su llegada a la administracion de Obregoén, Vasconcelos pugné por la
restitucion del viejo ministerio de educacion, pero la espera por la reforma
constitucional le obligd a emplear a la Universidad Nacional como su equivalente.
Desde ahi, la influencia de su pensamiento es plasmada en el escudo que
actualmente tiene la Universidad Nacional, estando en su centro la silueta de
Latinoamérica para que “los mexicanos tengan presente la necesidad de fundir su
propia patria con la gran patria hispanoamericana que representarad una nueva
expresion de los destinos humanos.”323

El discurso en la toma de posesién de Vasconcelos contenia el uso de términos

cristianos-catélicos que serian caracteristicos de su mandato como Ministro de

320 Alvaro Matute, op. cit., p.234

321 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.166

322 “Djscurso con motivo de la toma de posesidn del cargo de rector de la Universidad Nacional de México
(1920)”, en Discursos 1920-1950, op. cit., p.8

323 José Vasconcelos, “El nuevo escudo de la Universidad Nacional”, en Discursos 1920-1950, op. cit., p.13 En
la misma nota del boletin de la Universidad se anuncia el lema “Por mi raza hablara el espiritu” que refleja la
“conviccién de que la raza nuestra elaborard una cultura de tendencias nuevas, de esencia espiritual y
libérrima.” El escudo fue disefiado por el pintor Roberto Montenegro. Olivier Debroise, op. cit., p.39
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Educacion. Al final, su labor educativa buscaba “la redencién nacional”; él no
trabajaba para la Universidad, “sino a pedir a la Universidad que trabaje por el
pueblo.”324 Para ello, Vasconcelos retne a sus viejos compafieros del Ateneo32s,
aquellos mas cercanos a él y alejados del carrancismo, como Antonio Caso, Pedro
Henriquez Urefia, Roberto Gomez Robelo, Julio Torri, Daniel Cosio Villegas, ademas
se suman Carlos Pellicer, Gabriela Mistral, entre otros. Desde ahi pudo organizar su
proyecto educativo.

El proyecto educativo, sin el cual no es posible explicar la politica cultural
modelada en aquellos afios, estaba influenciado por dos pilares que, eclécticamente,
mezclo Vasconcelos: 1) los programas culturales y educativos socialistas como los de
Liebknecht en Alemania y Lucharnasky en la Union soviética3s26 y; 2) conforme a sus
ideas sincréticas, la labor admirada por Vasconcelos de los misioneros coloniales
que, con una profunda escasez de recursos, recorrieron todo el pais para la
evangelizacion.327 De esta combinacion es posible discernir la diferencia del proyecto
educativo mexicano del de los socialistas, pues la idea de la educacion popular era
para Vasconcelos una necesidad espiritual; nada tenia que ver con la formacién de
una clase proletaria dirigente ni militante. Ya como ministro, “quedara clara su total
hostilidad a cualquier ‘politizacion’ de las tareas culturales y educativas.”328 Por ello,
algunos muralistas terminarian por ser un problema durante su gestion.

En octubre de 1920 se presenta el proyecto de ley para la creaciéon de la Secretaria

de Educacion Publica (SEP) y a inicios del siguiente afio comienza a operar

324“Discurso con motivo de la toma de posesidn del cargo de rector de la Universidad Nacional de México
(1920)”, en Discursos 1920-1950, op. cit., p.9 Claude Fell rescata otros ejemplos de diversos discursos:
“!sacrificio’, ‘projimo’, ‘cruzada’, ‘humildad’, ‘rectitud’, ‘fervor apostodlico’, ‘ardor evangélico’, ‘misién’,
‘misionero’, ‘fe’, ‘caridad’, ‘abnegacidén’, ‘veneracion’ son términos que aparecen una y otra vez en sus
alocuciones a los profesores, los estudiantes, los intelectuales.” Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios del
dguila (1920-1925), México, UNAM, 1989, p.20

325 | a Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.68

326 Claude Fell, op. cit., pp.21-23 Vale la pena agregar lo siguiente: “Hacia 1922, cuando Vasconcelos era
secretario de Educacién, llegé a México una delegacion comercial soviética, a cuyo frente venia David
Dubrowsky, que entre otros asuntos le traia a José Vasconcelos un informe oficial sobre la Proletkult.” Irene
Herner, op. cit., p.97 El Proletkult fue una institucion soviética conformada por artistas de vanguardia que
buscaban trastocar la tradicidn de las formas artisticas para dar pie a una estética proletaria y revolucionaria.
El proyecto de la Proletkult sélo durd quince afios debido a problemas con la direccidn del Partido Comunista
de la Unidn Soviética.

327 José Joaquin Blanco, op. cit., p.83

328 Claude Fell, op. cit., p.22
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formalmente. Con el fin de promover el proyecto de ley en el resto de las entidades
federativas del pais, Vasconcelos se convierte en el ‘ministro a caballo’. Acompanado
siempre por diversos intelectuales, tiene la oportunidad de consolidar su proyecto
educativoy, a la vez, tener un contacto directo con la realidad y los severos problemas
existentes en diversas partes del pais.329

La politica educativa disefiada “establecié un Ministerio con atribuciones en todo
el pais y dividido para su funcionamiento en tres grandes departamentos que
abarcan todos los institutos de cultura; a saber: Escuelas, Bibliotecas y Bellas
Artes.”330 Estos tres ejes constituyeron la base de su programa. Aun asi, Vasconcelos
no podia restringirse a establecer un sistema educativo, lo cual era una obligacion,
sino que, ante las precarias condiciones sociales, comenz6 por una campana de
higiene y alimentacién, pues ningin estudiante puede aprender si sufre carencias
béasicas.331

El rubro de Escuelas comprendia la ensenanza cientifica y artistica, practica y
tedrica dentro de la educacién béasica. El esfuerzo mayor se concentr6 en la campana
de alfabetizacion. Lamentablemente, la ausencia de la estadistica en esos anos evita
conocer las cifras concretas del analfabetismo en México, pero en 1920 es evidente
un consenso sobre lo preocupante de esta situacion.332 Aqui es donde entraron en
labor los misioneros culturales que simularon a los evangelizadores de la colonia. No
habia distinciones aqui, tanto reconocidos intelectuales, maestros rurales y
voluntarios fungieron en estas misiones.

Ademas de buscar la alfabetizacion de aquellos que ya hablaban espafiol, para él
era muy importante que sus misioneros, asi como los de las 6rdenes religiosas,
llegaran a los pueblos indigenas, solo que, en vez de ser mensajeros de Cristo, son
los mensajeros latinos de la civilizacién occidental. Para ello, funda el transitorio
Departamento de ensefianza indigena con la intencién de castellanizar al indigena.
A continuacién, una sentencia de Vasconcelos, polémica y mordaz, para sintetizar lo

anterior: “El indio no tiene otra puerta hacia el porvenir que la puerta de la cultura

329 Ibid., p.50

330 José Vasconcelos, El desastre, México, Editorial Trillas, 1998, p.61 (en adelante: E/ desastre)
31 Ibid., p.90

32 Claude Fell, op. cit., p.24
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moderna, ni otro camino que el camino ya desbrozado de la civilizacion latina.”333
Mas adelante entraremos al debate del indigena y el mestizaje en el México
posrevolucionario y como sucedio ese dialogo con el movimiento muralista.

El siguiente punto de la politica de Vasconcelos fue el de bibliotecas.
Probablemente fue este proyecto el que mas le entusiasmo y aquel en que mayores
esfuerzos realizo. Por ello, editar tirajes enormes de sus lecturas juveniles como las
de Platon, Aristoteles, Homero, Tolstoi, Virgilio, Goethe, Cervantes, entre muchos
otros, debi6 ser sumamente gratificante. Todos estos tirajes, inspirados por sus
noches ateneistas de discusion, buscaban formar ciudadanos dispuestos a crear y
actuar, construir una polis iberoamericana establecida sobre las raices clasicas
occidentales llegadas a estas tierras.334

Todos estos libros estaban destinados a la apertura de bibliotecas urbanas y
rurales alrededor del pais. Los datos mas concisos y coherentes sobre la cantidad de
bibliotecas creadas y de libros distribuidos son los reportados mes con mes por el
Departamento de Bibliotecas a cargo del joven poeta Torres Bodet: para 1920, habia
en el pais setenta bibliotecas y, para 1924, mil novecientas dieciséis mas fueron
creadas con casi trescientos mil libros distribuidos.335 Es evidente el enorme esfuerzo
presupuestario y logistico invertido en este programa.

La orientacion de la politica era popular y su objetivo era lograr la redencion. La
logica subyacente era que del “conocimiento objetivo debia surgir una visiéon ética
del mundo y de uno mismo que se resolviera en una accion estética.”33¢ Por eso, el
arte era fundamental en el proyecto de Vasconcelos, pues seria la cumbre expresiva
en la consolidacion del nuevo sujeto mexicano, mestizo y universal. Por ello, “el
artista y el pensador habran de trabajar sin tener que adular al poder y enajenar su
libertad, y pondran su talento al servicio de una ‘cruzada cultural y educativa’ que

movilice a la totalidad del pais.”337

33 g raza césmica, op. cit., p. 13

334 | a Revolucién Mexicana: actores, escenarios y acciones, op. cit., p.54

335 Claude Fell, op. cit., p.520

336 José Joaquin Blanco, op. cit., p.86 El énfasis popular del proyecto educativo provocé criticas al mismo, pues
se hablaba de la sovietizacion de la educacidon publica y Vasconcelos fue acusado de bolchevique.

337 Claude Fell, op. cit., p. 19
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El Departamento de Bellas Artes fue la tercer columna del proyecto educativo
vasconcelista. Este departamento culminaba el esfuerzo educativo de los anteriores.
Para ello, dividi6 al departamento en dos ramas: la primera se encargaria de la
catalogacion y preservacion de la produccion artistica nacional, incluyendo por
primera vez a las artes populares y; la segunda, la mas original, buscaba alcanzar a
la poblacion, tanto escolar como adulta, a la politica estética propuesta en el
proyecto.338

Para ilustrar, la musica fue un arte que se promovio intensamente, casi a la par de
la plastica. Los musicos Manuel M. Ponce, Julian Carrillo y Alba Herrera y Ogazon
establecieron la educacion musical obligatoria en primarias y secundarias y
restablecieron la Orquesta Sinfénica Nacional.339 De nueva cuenta, educacion y arte
se mezclan con el objetivo de “educar y desarrollar las facultades emotivas del pueblo
con el fin de abrirlo a lo sublime y al absoluto.”340

Ademas, estos compositores, asi como mas adelante lo haran Carlos Chavez y
Silvestre Revueltas, hermano del muralista Fermin Revueltas, exploraron la musica
popular como elemento de inspiracion para la creacion de un arte musical nacional.
Esta musica, bajo el impulso de Vasconcelos, era presentada en festivales al aire libre
y conciertos gratuitos en teatros y espacios cerrados.34t Muchas veces fueron
alumnos quienes se presentaron en estas actividades. Este marco general respecto a
la politica artistica estara presente, desde las bases ideoldgicas de su formulacion,
interactdo e influy6 en el desarrollo particular de la pintura en México y su devenir
en el movimiento mural.

Como he referido, Vasconcelos establece una idea de educacion que sale del
reducido termino escolar, lo cual no es comdn en la actualidad. Hay una clara

intencidon de trastocar la cultura mexicana a través de un proyecto integral de

338 Ipid., p.395 Respecto a la preservacidn del patrimonio, vale la pena destacar que el Departamento de
Arqueologia, en aquella época, formaba parte del Ministerio de Agricultura. Esto es reflejo de lo poco que se
trabajaba en este aspecto. José Vasconcelos intentd integrarlo a la SEP, pero denuncid influencias en el
legislativo que no le permitieron hacer efectiva tal mudanza. E/ desastre, op. cit., p.132

339 | g Revolucién mexicana: actores, escenarios y acciones., op. cit., p.170

340 Claude Fell, op. cit., p.416

341 Ibid., p. 414 y 416 Sobre el proceso nacionalista en la musica mexicana Véase Cristina Cruz Carvajal, “El
desarrollo del nacionalismo mexicano a través de su musica”, en Miguel Angel Burgos Gémez et. al., Formas
del discurso nacionalista en la cultura mexicana del siglo XX, México, Benemérita Universidad Auténoma de
Puebla, 2015, pp.27-44
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conjugacion intelectual y artistica. Es decir, la politica educativa de Vasconcelos no
se explica sin la politica cultural que at6 a ella de manera sintética. En la actualidad,
con el surgimiento de un campo especializado en el estudio de la acciéon de gobierno
bajo el concepto de politica publica es posible distinguir, de manera
institucionalizada, entre la politica educativa y la cultural. Sin embargo, para
Vasconcelos tal distincion no s6lo hubiese sido impensable, sino, incluso, poco
deseable, pues el objetivo era la consolidacion de un sujeto nuevo, un sujeto
estético.342 “No sOlo debia lograrse una nueva naciéon, sino una nueva
humanidad.”343

“Vasconcelos fue el anico intelectual de su generacidon que asumio6 la cultura como
una funcion esencialmente descolonizadora, y como no habia instrumentos para
realizarla tuvo que improvisarlos e inventarlos.”344 Esa improvisacion e invencion
que implemento con conviccion fue su proyecto educativo y cultural. Consideraba la
decadencia de Occidente345 como algo real, por lo que habia de renovarse a través de
la tradicion propia. A partir de lo que no es occidental y nos diferencia de ellos podria
surgir una cultura original e independiente que renovara el cauce de Occidente. Esto
le acarreo gran reconocimiento y fama en Latinoamérica, como lo demuestran sus
viajes oficiales a Argentina y Brasil.346

A partir de la categorizacion de las politicas culturales en patrimonialista,
difusionista y democratica, es posible entender la analogia del proyecto de
Vasconcelos con los misioneros catdlicos espafioles. Anteriormente, el patrimonio
sOlo era resguardado segun los canones de pequenas elites ilustradas; con
Vasconcelos, el margen es ampliado a lo popular. Su principio de difusion se sostuvo
en la retérica revolucionaria de las masas, lo cultural y, en especifico, lo artistico era

merecedor de las multitudes. El objetivo difusionista era llegar a més personas y

342 Claude Fell, op. cit., p.365

343 José Joaquin Blanco, op. cit., p.9

344 José Joaquin Blanco, op. cit., p.41

345 Oswald Spencer fue un filésofo aleman que, en lo general, describid a las culturas como seres organicos
que cumplen diversos estadios en su desarrollo hasta perecer. Esto explica por qué el occidente esta en
decadencia, pues ha cumplido sus ciclos vitales. Véase Oswald Spengler, La decadencia de Occidente: bosquejo
de una morfologia de la historia universal, Madrid, Espasa Calpe, 1958

348 | os relatos de estos viaje fueron editados junto al ensayo de La raza césmica.
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facilitar el acceso a bienes culturales y artisticos, aun en un contexto desfavorable,
con recursos escasos y sin la infraestructura suficiente.347
La cuestion democratica de su politica es 1a mas cuestionable. Si bien, el proyecto

estatal de Vasconcelos estaba dirigido a las multitudes, no las consideraba como
interlocutores. Lo cierto es que supo convencer y agregar a su proyecto a los artistas,
cientificos, ingenieros y fil6sofos, pues so6lo ellos podrian “construir el intelecto de la
sociedad, hombres como los musicos, poetas y pintores ya se encontraban en el plano
estético, hacia el cual el educador aspiraria para llegar a la gloriosa consumacion.”348
Por ello, Vasconcelos los buscaba y se rodeaba de ellos y ellas encomendandoles las
mas diversas tareas. El mismo expresaria con agradecimiento: “Los pintores que me
han dado los consejos mas ttiles, lo han hecho sin recompensa [...] los utilicé
constantemente, rogando e implorando su ayuda de tal forma que, en todos los casos,
yo era el que pedia y ellos los que otorgaban.”349

En este sentido fue muy exitoso el proyecto de Vasconcelos, ya que tuvo la
capacidad de agrupar a los elementos vivos de la cultura en México, organizarlos e
introducirlos a los objetivos de su politica cultural. “El mérito de Vasconcelos es
haber dado vida y coherencia a lo que hasta entonces no habia sido sino veleidades
imprecisas, creaciones efimeras y oportunistas, politica elitista y vuelta hacia el
pasado.”350

Ignorar las ideas de Vasconcelos al estudiar su politica cultural reduce su trabajo
a un apice de instituciones y programas especificos, pero oculta el trasfondo de una
reflexion filosofica resuelta a trastocar elementos fundamentales de una cultura. La
formulacion de su politica proviene de las herramientas intelectuales que construyd,
a veces en colectivo y muchas otras en solitario, a lo largo de la trashumante vida que
tuvo antes de formar la SEP. Si la politica cultural busca actuar sobre el desarrollo

simbolico y las necesidades culturales de alguna poblacion, Vasconcelos fue quien

347 E] apoyo de Obregén fue fundamental. Ademas, le proveyd, con lo poco que habia, de recursos suficientes
para que la politica prosperara. En promedio, el gasto del gobierno en desarrollo social era del 2% del PIB con
Carranza y aumenté a 10% del PIB durante el gobierno de Obregdn. Carlos Tello, op. cit., p.40 Los datos son
recuperados por C. Tello de James W. Wilkie, The Mexican Revolution: Federal Expenditure and Social Change,
Estados Unidos, University of California Press, s/a

348 Jean Charlot, op. cit., p.119

349 “Los pintores y la arquitectura”, El Universal, 3 de mayo de 1924 Cita en: Jean Charlot, op. cit., pp.114-
115

350 Claude Fell, op. cit., p.395
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definio tales necesidades y el camino del devenir simbolico tras la Revolucion. El
objetivo fue claro: coadyuvar al nuevo orden paradisiaco de lo estético.

La percepcion que desarrolld de México durante su vida y el excepcional contexto
posrevolucionario abrieron la oportunidad a una politica igualmente excepcional3s,
ambiciosa y por demas, idealizada, pero que, en su marcha, legd la base para la
estructura institucional educativa y cultural con la cual contamos actualmente y, sin

duda, fue el posibilitador del renacimiento mexicano.352

3.3 De lo exoético a lo mexicano: la configuracion del arte nacional

El medio artistico mexicano, principalmente el pictorico, estuvo mucho tiempo
alejado de su medio inmediato. Evidentemente, el proceso de colonizacion import6
e impuso formas de representacién diferentes al cuerpo de creencias religiosas
precolombino. Conforme el tiempo paso, las obras adquirieron cierta personalidad
propia, pero su base ya estaba consolidada en los términos del colonizador. Sin
embargo, como ya he sefialado en el capitulo anterior, desde la institucionalizacion
de la ensefianza artistica por la fundacién de la Real Academia de San Carlos, el
canon exterior arrecio su vigilancia colonizadora obligando a los artistas a volver a
las ‘buenas formas’ del mundo civilizado con centro en Europa.

Como vimos, la independencia del pais no significo6 la exploracion de nuevas
formas artisticas acordes al surgimiento de una nacién independiente que necesita
justificar culturalmente su razén de ser. La pugna entre facciones politicas
imposibilitd un consenso sobre la nacion mexicana que facilitara en las artes
propuestas de elementos culturales auténticos. Es hasta la consolidacion del poder
de los liberales que comienza una exploraciéon de costumbres, paisajes e historias
mexicanas. El claro ejemplo fue la idealizaciéon del pasado indigena y su historia a
partir de la representacion normada por la pintura académica y clasica que

dominaba la produccién artistica del tiempo.

351 Stephen Linder y B. Guy Peters, op. cit., p.56

352 Véase Mauricio Jiménez Hernandez, La cultura y el Estado Mexicano: el Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes durante la alternancia democrdtica (2000-2012), tesis, Universidad Nacional Auténoma de México,
2016, pp. 54-77 En este trabajo historizo brevemente la fundacion del aparato institucional cultural del Estado
mexicano y la influencia que dejé el proyecto vasconcelista en este proceso de institucionalizacién de la
politica cultural y educativa.
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Cuando llega el siglo XX y, junto a ella la decadencia del régimen porfirista, los
artistas comienzan a propugnar por mayor libertad creativa y autenticidad de los
temas representados. Como apunté, esta serie de pugnas dentro de las bellas artes
que tienen lugar en estas décadas dan como resultado un arte nacional, sin el cual,
en palabras de Charlot, “el Renacimiento mexicano dificilmente habria florecido.”353

Comprender la historia del arte en México me ha permitido establecer tanto la
relacion de diversas instituciones sociopoliticas con la produccién simbdlica del arte,
asi como la autonomia relativa de ciertos planteamientos estéticos que influyeron en
el devenir de la creacion artistica en la pintura. Por ello, cuando llega el momento de
incursionar en el mural, los pintores no lo conciben como un trabajo, sino como “el
reconocimiento de una conviccidbn profundamente asentada, y lentamente
madurada, que justifica los rapidos frutos nacidos de nuestro contacto con los
muros.”354

Anteriormente he presentado a Saturnino Herran como un importante impulsor
en la construccion del arte nacional. Sin embargo, su muerte prematura en 1918 le
impidi6 participar plenamente del arte posrevolucionario. En cambio, el pintor
ateneista, Jorge Enciso fue un inquieto explorador de lo mexicano. Mientras Antonio
Fabrés reforzaba el formalismo en la ensenanza artistica, él pintaba con diversas
técnicas paisajes y personajes que enfatizaban el espacio como algo local. “Enciso
también pint6 los primeros murales del siglo XX con contenido amerindio” en dos
escuelas de 1910 a 1911, pero fueron destruidos posteriormente.355

No es de sorprender que, ante tal escasez de pintores innovadores en un ambiente
tan formal (justamente la excepcionalidad de estos pocos los vuelve posteriormente
muy reconocidos), Manuel Gamio sentenciara en 1916 que México “no produce obra

de arte legitimo, porque el legitimo tendria que ser el propio, el nacional.”35¢ , Este

353 Jean Charlot, op. cit., p.76 Hay que sefialar a dos litégrafos costumbristas que no abordé en el capitulo
anterior: Hesiquio Irarte y Casimiro Castro. Ellos dejaron una amplio legado enciclopédico sobre el México que
habitaron, pero que en su tiempo fueron poco conocidos. Su obra grafica documental fue revisada por Charlot
como una fuente de andlisis e inspiracién posterior. Loc. cit.

34 Ibid., p.105

355 Ibid., p.79

356 Manuel Gamio, Forjando Patria, México, Editorial Porrda, 1960, p.52 Cabe destacar que este texto de 1916
fue importantisimo para constituir la idea del mestizaje como elemento racial de la nacion y establece la
necesidad de integrar a los indigenas al universo mestizo. Ibid., pp.171-181 Por ello, Gamio fue una influencia
sensibilisima a la ideas mas radicales al respecto que Vasconcelos desarrollard posteriormente.
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reconocido antropo6logo y arquedlogo publico el libro Forjando patria, el cual fue
obra fundamental del nacionalismo mexicano a inicios del siglo XX.

El proyecto de Vasconcelos no fue ajeno a esta preocupaciéon de su contemporaneo.
Por ello, una de las primeras acciones que tomé el ministro al llegar a la rectoria fue
designar a Alfredo Ramos Martinez, el pintor impresionista fundador de la Escuela
de Pintura al Aire Libre del Barbizon en 1913, como director de la Academia de Bellas
Artes y, por consiguiente, de este departamento. Por ello, el proyecto de enseianza
artistica popular y no academicista de las Escuelas al Aire Libre resurgié en 1920 en
Chimalistac, Coyoacan. A pesar de la ensenanza y practica libre de la pintura por los
estudiantes, la influencia del fundador fue muy evidente, ya que las obras poseian un
marcado sentido impresionista.357

El proyecto educativo y artistico de Ramos Martinez acompas6 muy bien con la
idea del despertar popular y estético sostenida por Vasconcelos. Sin embargo, hay
una tension ideologica entre Ramos y Vasconcelos. Para Ramos, el indigena debia
ser privilegiado en la educacion artistica porque, segtn el pintor, “mientras méas pura
es la raza, mayor fuerza tiene su produccion; es en ella donde se marca mas
originalidad y pureza.”ss8 Esto queda en contradiccion con la confianza de
Vasconcelos en el desarrollo inherente de la creatividad a partir del mestizaje.

En opinion de Olivier Debroise, el método de Ramos Martinez con los nifios
pintores que formaban parte de pueblos originarios “revela la mentalidad
paternalista, el eurocentrismo espiritual (no carente de racismo)”35 y hace evidente
la rupturay falta de comprension, tan comun en la época, del intelectual europeizado
sobre los pueblos indigenas.

Aun asi, la importancia de Ramos Martinez esta en la institucionalizacion de la
libertad creativa como formacién. Ramén Alva de la Canal, discipulo de este pintor
y futuro muralista, declaré mucho tiempo después que “el verdadero impulsor de la
pintura mexicana contemporanea no fue Diego Rivera, sino Alfredo Ramos

Martinez”36°, pues fue quien realmente animo6 a diversos artistas a explorar mas en

357 Laura Gonzélez Matute, op. cit., p.75
358 Claude Fell, op. cit., p.397

359 Olivier Debroise, op. cit., p.33

360 | qura Gonzélez Matute, op. cit., p.91
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sus trabajos plasticos. Esto ya da cuenta de las distancias que lleg6 a haber entre
artistas muralistas.

El 3 de diciembre de 1920 es inaugurada una exposicion de pintura con los cuadros
trabajados en los primeros meses de funcionamiento de la Escuela de Pintura al Aire
Libre de Chimalistac. Aqui se demostr6 un interés generalizado en los resultados del
experimento pedagbgico resucitado por Vasconcelos. De alguna manera, esta
exposicion relega el papel del academicismo y enarbola las nuevas corrientes, pues
fue descrita como un elogio a la luz, el color y la vida que anunciaba “la primera etapa
de un gran renacimiento.36t

El resurgimiento de la Escuela de Pintura al Aire Libre no solo sirvi6 para
reafirmar la conviccién en la bisqueda de nuevos canones estéticos de caracter
nacional, también fue fundamental para el agrupamiento de diversos exestudiantes
de la Academia y fundadores de la primer Escuela al Aire Libre. Entre ellos,
Fernando Leal, el ya mencionado Ramo6n Alva de la Canal, Emilio Gonzélez Cahero,
Gabriel Fernandez Ledesma, Francisco Diaz de Le6n, Fermin Revueltas y Leopoldo
Méndez.3¢2 Varios de ellos seran fundamentales para la formacion del muralismo.

Otro nombramiento de Vasconcelos, que fue muy importante para la
conformacion de este arte nacionalista, fue el de Adolfo Best Maugard como director
del Departamento de Dibujo y Trabajos Manuales de la SEP en 1921. Este pintor de
familia adinerada pasa la primer década del siglo XX en Europa donde observa el
despliegue de las vanguardias artisticas, desde el impresionismo al cubismo. En
Paris conoce a Diego Rivera y después regresa en pleno movimiento revolucionario
a México para participar activamente en la Escuela de Pintura al Aire Libre en 1913.

Este hombre cosmopolita vuelve los ojos hacia México a raiz de un trabajo: la
ilustracion de una obra etnologica del antropologo Franz Boas. “A medida que Best
trabajaba aquellos dibujos, que pasaron de dos mil, iban definiéndose ante sus ojos

los motivos o elementos lineales que constituian la decoracién indigena”363 pudiendo

361 Ada lledin, “La exposicion en la Escuela de Bellas Artes”, El Monitor Republicano, México, 7 de diciembre
de 1920 Cita en: Ibid., p.79

362 Ipid., p.75

363 pedro Henriquez Urefia, “Epilogo”, en Adolfo Best Maugard, Método de dibujo. Tradicién, resurgimiento y
evolucion del arte mexicano, México, Ediciones La Rana, 2002, p.217 Franz Boas fue un antropdlogo
fundamental para desechar las ideas raciales cientificistas del siglo XIX. Para agregar, Manuel Gamio estudia
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estudiar y rescatar los patrones que consideraba fundamentales del arte y la
artesania precolombina y, principalmente, el arte popular.

Best Maugard, al tener en su encargo la educacion artistica, convierte esta
experiencia en un método de dibujo basado en la tradicion y transmisién de un estilo
moderno nacional. De esta manera busca ensenar a pintar obra que “en todos y cada
uno de sus insignificantes detalles se reconocen siempre algunos de los motivos
fundamentales que nos hacen sentir, que constituyen la propia y genuina expresion
mexicana.”364 Tal método influy6 en las épocas tempranas de proximos pintores
prominentes como Rufino Tamayo, Leopoldo Méndez y Miguel Covarrubias.365 Vale
destacar que fue el primer pintor en concebirse parte de una escuela mexicana de
pintura.366

“Una tarea importante de los nacionalistas result6 ser la revaloraciéon del arte
popular.”367 La culminacién de este esfuerzo de revaloracion sucede con el festejo del
centenario de la consumacion de la Independencia de México en 1921, pues se realizo
la Exposicion de Artes Populares organizada por Jorge Enciso, Best Maugard,
Francisco Cornejo y Roberto Montenegro. Ademas, ese mismo afio el Dr. Atl edita,
por encargo del ex ateneista y secretario de Relaciones Internacionales Alberto J.
Pani, el libro de Las artes populares de México.368

Después de mucho tiempo, las inquietudes de los artistas encuentran cauce
logrando consolidar proyectos al cobijo de la politica cultural posrevolucionaria. La
plastica comienza a ser dinAmica porque tanto la Escuela al Aire Libre y la Academia
continuaban con sus clases. El gusto clasico de Vasconcelos daba oidos a las
recomendaciones de los pintores, pues ellos habian experimentado el ambiente

artistico mas vigoroso de la época y conocian muy bien las vanguardias de la época.

bajo su tutela en la Universidad de Columbia en Estados Unidos. Este tltimo fue una figura admirada por el
presidente Obregdn. Irene Herner, op. cit., p.69

364 Adolfo Best Maugard, Método de dibujo. Tradicién, resurgimiento y evolucion del arte mexicano, México,
Ediciones La Rana, 2002, pp.67-68 El método de dibujo de Maugard fue publicado en 1923, pero el método
fue adoptado en 1922 para la educacidn artistica.

385 1bid., p.9

366 Olivier Debroise, op. cit., p.30

367 Jean Charlot, op. cit., p.87

368 Raquel Tibol, “Panorama de las artes”, en Alvaro Matute y Martha Donis (comps.), José Vasconcelos: de su
vida y su obra. Textos selectos de las Jornadas Vasconcelianas de 1982, México, Universidad Nacional
Autonoma de México, 1984, p.218
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Mas aun, como los artistas en si representaban el estado estético, Vasconcelos debia,
naturalmente, rodearse de ellos.369

Otro pintor fundamental para este estilo fue Roberto Montenegro. Igualmente,
cercano a Vasconcelos, tras su paso exitoso por la academia, Montenegro pasa varios
anos en Francia practicamente junto a Diego Rivera. Tras una breve estancia en
México en 1910, vuelve a Europa de donde regresara casi una década después.37° En
Europa, el joven Montenegro se vuelve “un discipulo espontaneo y entusiasta de las
nuevas tendencias decadentes”s7! y a partir estas posturas, descubre a México desde
su posicion privilegiada europea.

Montenegro es un modernista que, tras pintar varias obras y un mural
desaparecido en Mallorca, donde se refugi6 de la Primera Guerra Mundial, regresa a
México con bastante renombre. “La formacion muralista anterior y los temas
mexicanos, hicieron que el artista fuera el candidato idéneo para recibir, llegado el
momento, la primera comision gubernamental para pintar un mural.” Por su parte,
Best Maugard decide no participar del muralismo probablemente por su poca
predileccion a la idea de arte publico y su declarada preferencia por un arte
exclusivo.372

Estos pintores, asi como los estudiantes y profesores de la Escuela de Pintura al
Aire Libre, acompanan en un primer momento la empresa cultural de Vasconcelos.
Sin embargo, estas dos corrientes, el postimpresionismo de Ramos y el nacionalismo
de Best y Montenegro, encontraron pronta oposicion de otros aliados del campo
artistico promovido por Vasconcelos, los futuros grandes del muralismo mexicano.

Rivera llega a México a inicios de 1921. Best Maugard convence a Vasconcelos de
financiar el viaje de Rivera de vuelta a México para participar en el proyecto artistico
de la SEP.373 Pero antes de volver, en 1920, el Departamento de la Universidad y
Bellas Artes autoriza a Rivera, por medio del Consulado de México en Paris, un

presupuesto de dos mil pesos oro para realizar una “mision que tiene por fin

369 |rene Herner, op. cit., p.96

370 Jean Charlot, op. cit., p.122

371 Sjlvio Lago, “Roberto Montenegro”, El Universal llustrado, 31 de enero de 1919, cita en: Ibid., p.82

372 Ibjid., pp.83-86 Por exclusivo me refiero a la busqueda de la forma primordial divina en las artes plasticas.
El pensamiento metafisico de Best Maugard sobre el arte explica su lejania a la idea del arte publico y, quiza,
su cercania a Vasconcelos.

373 Olivier Debroise, op. cit., p.47
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relacionar nuestra Escuela Nacional de Bellas Artes con instituciones similares en
aquel pais y con sus mejores artistas”; el lugar de la mision de Rivera fue Italia.374

El agradecimiento de Rivera con Vasconcelos, ante tal comision, qued6 expreso en
una carta enviada al ministro. En esta misiva, Rivera escribe la profunda impresion
que el arte monumental, medieval y renacentista, le caus6: “Aqui uno siente, ve toca
y comprende como los diversos materiales manipulados por las distintas artes se
unen colaborando, penetrando y exaltando una a la otra.” Concluye poniendo su
talento a disposicion del ministro: “Por mas pequena que sea la contribucion que
pueda aportar, le juro que, no por eso, sera la menos ardiente...”375

Por ello, no es de sorprender que Rivera, al llegar a México, viese con cierto
anacronismo los esfuerzos de las Escuelas al Aire Libre de Pintura. El impresionismo
ahi desarrollado era algo que en Paris habia dejado de ser punta de la vanguardia
desde inicio del siglo XX. Si bien, Rivera reconoce “el frescor de la inspiracion
popular y de la produccion infantil” que acab6 con la “mugre académica”, si senala
el “riesgo de caer en la pintura meramente repetitiva y decorativa.”37¢ Aunada a esta
critica, Siqueiros y Charlot concluyen en un articulo publicado en conjunto que el
impresionismo en México no creo alguna obra sobresaliente.377

A partir de estas criticas, Ramos Martinez responde polemizando en las
principales revistas de la época. En uno de estos articulos publicados en la Revista
de revistas, Ramos Martinez, apunta que el “arte de Diego Rivera no ha sido ni podra
ser genuinamente nacional porque estd impregnado de miltiples prejuicios, de
visiones de las que nunca podra desprenderse.”378 Segin Ramos Martinez, las modas
son la guia de Rivera. Esto inicia el dinamico debate sobre lo estético de aquellos

anos.

374 Jean Charlot, op. cit., p.156

375 Ibid., pp.157-158

376 Claude Fell, op. cit., p.398 De igual manera, Rivera advierte de la necesidad de distinguir entre pintura y
fotografia, objetivo que no se lograba plenamente en las Escuelas de Pintura al Aire Libre. Raquel Tibol, op.
cit.,, p.223

377 Claude Fell, op. cit., p.399 Fue una serie de articulos escritos en conjunto por estos dos muralistas y
publicados bajo el seudénimo de Juan Herndndez Araujo. Vale destacar la obra impresionista de Joaquin
Clausell, la cual recibid pleitesia por estos pintores en este articulo.

378 Raquel Tibol, op. cit., p.231 “Esta controversia acerca de un academicismo que habia perdido su verdadero
poder paralizante demuestra que entre el postimpresionismo, el estilo Art Nouveau y el movimiento muralista
las relaciones eran tensas y la coexistencia dificil.” Claude Fell, op cit., p.401
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Pero, probablemente, la critica mas mordaz al proyecto de Ramos Martinez fue la
escrita por José Clemente Orozco en su breve Autobiografia publicada por primera
vez en 1945. Ahi califica de infantilismo al desarrollo de esta escuela mientras que,
sarcasticamente, alardea de este método para exclamar: “iBienaventurados los
ignorantes y los imbéciles, pues de ellos es la gloria suprema del arte!”379 Si bien esta
critica aparecio casi 20 afios después del debate de la época, si revela la posicion que
este muralista tenia al respecto.

Por otra parte, el estilo de la escuela nacionalista de pintura era una alternativa
tanto al impresionismo del aire libre como al academicismo. Montenegro y Best
Maugard son excelentes ejemplos de esta corriente que dejara influencia dentro de
la creacion de caballete de futuros pintores. Su intencion al invocar lo precolombino,
lo colonial, lo indigena y lo folclérico de manera indistinta y, a la vez, mezclarlo con
el simbolismo y lo pintoresco38o era atraer a la pintura moderna a una especie de
sintesis nacional que diera a sus obras autenticidad.

Y es que este proceso no era nuevo. A finales del XIX e inicios del XX, la escultura
y grafica de diversos pueblos de Africa, asi como de Asia, habian impactado el
imaginario de diversos pintores vanguardistas, pues hallaron en ellas posibilidades
de exploracion estética ausentes en Europa. Evidentemente, tal contacto e
intercambio so6lo fue posible cuando el imperialismo decimonoénico enraizo sus
intercambios materiales y comerciales con los lejanos territorios dominados,
provocando los enormes monopolios caracteristicos de la época.38 Estas influencias
rompieron con “la imposicion del modelo grecolatino en tanto tinico mito de origen
y punto de llegada.”382

De igual manera, estos artistas mexicanos modernos observaron en las viejas
tradiciones artisticas de nuestro territorio la posibilidad de expandir su subjetividad
a una escala nacional; proponer un arte nacional que redefiniera, en estos términos,

la produccién artistica de México con el fin de ocupar un lugar en el panorama

379 José Clemente Orozco, op. cit., p.56

380 Robin Adéle Greeley, “Testimoniando la Revoluciodn, forjando patria”, en Matthew Affron et.al (eds.), Pintar
la revolucién: arte moderno mexicano 1910-1950, Espafia, Museo Nacional de Bellas Artes/Philadelphia
Museum of Art, 2016, p.266

381 Eric Hobsbawn, La era del imperio 1875-1914, México, Editorial Planeta, 2015, p.61

382 |rene Herner, op. cit., p.47
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artistico global. Sin embargo, tal objetivo encontraria el mismo sesgo que
encontraron sus pares europeos, el estereotipo y el exotismo.383 No por nada Claude
Fell senala a esta corriente como una prolongacion del Art Nouveau.384 “Por esa
semejanza, las personas cultas recibieron con entusiasmo las obras de Best y
Montenegro.”385

Sin embargo, como bien observé Olivier Debroise, no es posible comprender
plenamente el arte nacionalista mexicano de este periodo como arte exotista, pues
hay en el concepto mucha ambigiiedad geografica y estilistica debido la inmensidad
de obras e influencias que engloba. En este sentido, la nacién como ente imaginario,
particular y homogéneo es totalmente contrario a lo exético. “Pero, siendo la practica
de la pintura en si una aportacién europea, y por haber estudiado en la academia, o
por haber viajado o, més sencillamente, por asumirse como profesionales del arte,
los pintores buscan aprehender el exotismo como un ‘realismo’ para comprobar su
mexicanidad.”386

Tal movimiento est4 en concordancia a la idea vasconceliana de atraer, por medio
de la educacion y la escolarizacion, al indigena a la corriente cultural de lo latino,
sblo que los pintores concibieron la manera de atraer lo folclérico en el México de su
tiempo a la corriente cultural de la pintura occidental. Quiza pretendiendo cumplir
la siguiente sentencia del nacionalista Manuel Gamio: “Cuando la clase media y la
indigena tengan el mismo criterio en materia de arte, estaremos culturalmente
redimidos, existird el arte nacional que es una de las grandes bases del
nacionalismo.”387 Sin embargo, este primer paso, anterior al arte monumental,
terminé por descontextualizar sus fuentes de inspiracién mostrando veladamente su
propuesta de arte nacional como pintura exo6tica dentro de la propia Ciudad de

México.

383 “E| término exdtico es ambiguo, significa la diferencia cultural y estética desde el solo punto de vista
europeo [...] Mediante el exotismo ciertos objetos, ciertas formas, ciertos patrones pueden ser importados
sin resquebrajar la unicidad de la civilizacién occidental y de la burguesia triunfante.” Olivier Debroise, op. cit.,
p.195

384 Claude Fell, op. cit., p.399

385 Jean Charlot, op. cit., p.88

386 Olivier Debroise, op. cit., p.200

387 Manuel Gamio, op. cit., pp.39-40
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Por esta razon, las criticas no esperaron mucho en suceder. Tal expresion
nacionalista mantenia “un respeto fetichista de las modas extranjeras, que confinaba
al arte mexicano a un papel puramente transcriptivo o decorativo, que no afectaba
sino la superficie de las cosas, sin profundizar en las estructuras intimas de los
objetos, de la sociedad...”388 Tal proceso de desvinculacién es analogo a ignorar las
configuraciones de poder que escondio el exotismo y orientalismo europeo donde
también existi6 (persiste) un proceso de definicidn, construccién y representacion
del otro como signo de poder.389 Lo indigena era aqui lo definido y folclorizado.

Irene Herner expone con lucidez la exotizacion desde la perspectiva
descolonizadora de Franz Fanon. Desde la teoria sobre las tres etapas evolutivas de
la concepcion racista, es posible agregar que, en el comienzo de la colonia, el
colonizado se vio despojado de la cosmogonia y de los medios materiales a partir de
los cuales estructuraba su vida. Este desamparo promueve con el tiempo una
autodevaluacion provocada por la imposicion racial de inferioridad que hace el
colonizador del colonizado, es decir, hay una negacién de si para imitar aquello
valorado por el colonizador.

La segunda etapa es la antitesis historica con el fin de revalorizar y dignificar lo
despojado por la dominaciéon sostenida. Asi, el trabajador intelectual de un pais
dominado explora y observa su pasado tal como lo hace el colonizador, desde lo
exotico, es decir, con ojos ajenos y sin relacionarse en cierta medida con su pasado.
Sin embargo, la revelacion sucede y el pasado que fue arrancado comienza a adquirir
sentido para el colonizado. Lo negado por el colonizador es ahora el objeto por
redescubrir. “Apasionado por esta hazana, se entrega a una empresa nacionalista
encargada de reponer al oprimido su ‘rostro’ y su ‘corazon’.”390

Continuando con esta linea, la exploraciéon y redescubrimiento del pasado del
sujeto colonizado enraiza y enlaza el proceso de formacion del arte mexicano a una

adquisicion de conciencia sobre las profundas consecuencias de la conquista de

388 Claude Fell, op. cit., p.400 Aqui omito las comillas que hay en el texto de Fell. El parrafo aqui citado
corresponde a una parafrasis de Fell a: Jean Paulhan, La peinture cubiste, s/|, Dentel-Gonthier, 1970, p.188
389 Edward W. Said, Orientalismo, Espafia, Random House Mondadori, 2010, pp.24-26

3% |rene Herner, Diego Rivera. Paraiso perdido en Rockefeller Center, México, UNAM-EDICUPES, 1986, pp.27-
28 (en adelante: Diego Rivera. Paraiso perdido en Rockefeller Center) Véase Franz Fanon, Towards The African
Revolution, Nueva York, Growe Press, 1969
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México. Al final, la posicion cultural occidental esta introyectada en el colonizado y
lo nuevo, resulta ser un pasado intimo y lejano. Esta exploracion augura un
esclarecimiento definiendo la nueva posicion que el colonizado adquirira respecto a
su historia, es decir, como contara la historia propia; la exploracién histérica y
cultural de algin pais. Esto sera relevante cuando discuta algunas categorias
planteadas en cronicas contemporaneas del muralismo. Mientras tanto, en palabras
de Jean Charlot, el arte nacionalista fue como “los dolores del parto de un nuevo
estilo.”391

Alfaro Siqueiros parte en 1919 a Europa para continuar sus interrumpidos estudios
de arte. Antes de zarpar, Siqueiros permanecié una temporada con José Clemente
Orozco en Nueva York. Sus gastos fueron pagados por el Ministerio de Guerra, por
lo que altern6 formacién artistica con lecciones en guerra y estrategia.392 Al llegar a
Paris busca a Diego Rivera con quien entabla una gran amistad. Para ello, “la
Revolucion Mexicana era para Rivera y Siqueiros tema de cada mafana, de cada
tarde, de cada noche.” Entre los temas de sus charlas sobre México estaban la
abundancia que hay en los mercados, la delicadeza del trabajo artesanal, la enorme
diversidad de ambientes, los colores de los dulces y el pan. “Entre cuatro paredes
descubrian a México.”393 Sin embargo, este encanto por México que,
indudablemente, les envolvio en el extranjero, no los llevo a seguir el mismo camino
que sus colegas en México.

Siqueiros emprende el viaje a Italia un poco después que Rivera por cuestiones de
presupuesto y deberes con el Ministerio de Guerra. Tras haber buscado y estudiado
juntos algunos murales que Dominique Ingres y sus seguidores habian pintado en
Paris, pensaban aquel viaje a Italia como un objetivo conjunto. Pues, segin sus
charlas, sus ojos “deberian fijarse a los muros policromos, a los grandes lienzos y

llenarse con las formas concebidas por artistas de gran aliento.”394

391 Jean Charlot, op. cit., p.89

392 |rene Herner, op. cit., p.75

393 Julio Scherer Garcia, La piel y la entrafia. Siqueiros, México, Promotora de ediciones y publicaciones, 1974,
p.73 Una cita de esta misma pagina apunta algunos comentarios de Rivera y Siqueiros después de visitar los
murales de Ingres y la reflexion consecuente al arte mural: “...su trabajo colectivo ha demostrado a lo largo
de los siglos su extraordinario valor para los fines de la creacidn y su insustituible eficacia como instrumento
pedagdgico del arte.”

394 Ibid., p.135
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Antes de llegar a México, Siqueiros pasa un tiempo en Barcelona. Ahi publica una
revista de un solo nimero llamada Vida Americana donde aparecen sus “Tres
llamamientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva generacion
americana.” Este fue un manifiesto importantisimo que nos permite entender la
postura estética de este artista frente al ambiente plastico que le esperaba en México.
Sin duda, este texto del joven Siqueiros estaba alimentado por las largas charlas con
Rivera.

En el primer llamamiento de tal manifiesto, Siqueiros pretende advertir de los
peligros y la decadencia del Art Nouveau que habia encontrado un amplio mercado
en Espafia. Justo como en México comenzaba a hacerlo (considerando las
paupérrimas condiciones materiales que dejo la Revolucion para el mercado
artistico). En el segundo llamamiento plantea su propuesta plastica propugnando
por una “Preponderancia del espiritu constructivo sobre el espiritu decorativo o
analitico.” Ahi sefiala que, asi como el arte “negro” y “primitivo” modifico el arte en
Europa, los artistas americanos deben acercarse al arte antiguo de los mayas,
aztecas, incas, etc.,395 con el objetivo de consolidar una energia sintética “sin llegar,
naturalmente, a las lamentables reconstrucciones arqueologicas (“indianismo”,
“primitivismo”, “americanismo”), tan que de moda entre nosotros y que no estan
llevando a estilizaciones de la vida efimera.”

Finalmente, el tercer llamamiento se titula “Abandonemos los motivos literarios
ihagamos plastica pura!” Aqui Siqueiros vierte su critica a la pintura en México al
pedir eliminar la relatividad que esconde la idea del arte nacional. En vez de
nacionalizar, el objetivo es universalizar. Ahi también advierte que las escuelas al
aire libre son tan peligrosas como la academia (donde al menos se aprenden los
clasicos), pues hay maestros que hacen negocio y reducen el criterio.39 Su idea era
que el arte debia ser ascendente y dinamico, lo cual explica su inclinaciéon universal,

espiritual y metafisica de los primeros muros que pint6 en la Escuela Nacional

3%5 Raquel Tibol, op. cit., p.220
3% David Alfaro Siqueiros, ““Tres llamamientos de orientacidén actual a los pintores y escultores de la nueva
generacién americana”, Vida Americana, nim.1, Barcelona, mayo, 1921

108



Preparatoria.397 Aun asi, queda clara la distancia que marcan estos pintores llegados
de Europa con aquellos colegas pintores encargados de llevar arte a los sectores
populares y rurales; protagonistas de la década anterior.

Sin embargo, existe cierto consenso sobre las artes precolombinas y populares
como un elemento digno de apreciacion estética y, por ello, insumo valido para la
creacion pictorica. Evidentemente la aplicacion de éste y su papel dentro del proceso
creativo o de formulacion de politica varia entre cada pintor, intelectual y actor
estatal, pero estaban “de acuerdo Siqueiros, Tamayo, Rivera, Mérida, Best Maugard,
Ramos Martinez y Salvador Novo, al igual que buroécratas e intelectuales. Tal vez José
Clemente Orozco era el tnico que disentia.”398 Y lo hizo con mucha conviccién y
vehemencia.

El arte nacionalista fue aquella pintura que acompan6 el arranque de la politica
cultural de Vasconcelos. Este arte recorrié el hilo que conect6é la mengua de la
academia con el surgimiento del muralismo. “Fue un movimiento a la vez valiente,
en el sentido en que destaco los elementos locales despreciados en el régimen de
Diaz, y timido, en cuanto a que cerni6 estos elementos populares a través de una
malla de decoro y elegancia que los dejo blanqueados, esterilizados y sin fibra.”399
Sin embargo, esta corriente dialogara estilisticamente con el muralismo cuando las

primeras comisiones murales se designen a Roberto Montenegro.
3.4 El intersticio: murales calmos previo a la tormenta estética

Vasconcelos pensaba en los murales como decoraciones o, al menos, eso dejaba leer
entre lineas cuando se referia a ellos como los ‘grandes lienzos’.4°¢ Esto revela la
distancia que tendrian en sus objetivos Vasconcelos con el movimiento muralista que

se conformaro a partir de sus comisiones. Pero, para este momento, Vasconcelos

397 Ana Torres, “Una postura estético-politica: los murales de Siqueiros en el patio chico de la Escuela Nacional
Preparatoria”, en Ana Torres (coord.), Huellas en los muros. Primeros murales posrevolucionarios, México,
Universidad Iberoamericana, 2018, p.53

3%8 Renato Gonzélez Mello, José Clemente Orozco, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1997,
p.23

3% Jean Charlot, op. cit., p.89

400 QOlivier Debroise, op. cit., p.35 y Discursos 1920-1950, op. cit., p.90 Para Jean Charlot, Vasconcelos no
concebia a los murales como ‘decoraciones superfluas’, sino como un vehiculo para acelerar la llegada de la
era estética que, en el pensamiento de Vasconcelos, es un ‘milenio pitagérico.” Jean Charlot, op. cit., p.120
Aun asi, permanecen las diferencias entre las expectativas del ministro de educacion y los muralistas.
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tenia claro que tales decorados tendrian que representar su vision particular de la
nacion, es decir, “presentarnos los mexicanos ante nosotros y ante los otros como
pueblo con un pasado heroico y generador de un refinamiento artistico diverso, pero
tan lustroso como el europeo y mucho mas que el estadounidense.”4°1 Es asi que, con
el pleno objetivo de avanzar en la politica artistica, Vasconcelos comisiona los
primeros murales al designado ‘embajador de la pintura’, Roberto Montenegro.

Desde un inicio, y quiza por cierto apego a este edificio, Vasconcelos proyect6
decorar el antiguo edificio de la Escuela Nacional Preparatoria. Ademas, el ministro
habia logrado obtener presupuesto para construir un edificio que sera la sede de la
SEP. Inspirado por la arquitectura colonial, Vasconcelos visualiza, sobre los restos
de las arcadas de lo que habia sido el convento de Santa Terea, un verdadero
palacio.492 Pero para ordenar la decoracién debia esperar la construccion, por lo que
debia buscar otro espacio adecuado.

Para ello, negoci6 con el ministro de Guerra la cesion del Colegio Maximo de San
Pedro y San Pablo de la Compaiiia de Jesus en favor de la SEP, pues, desde la Guerra
de Reforma del siglo pasado, estaba siendo utilizado como cuartel militar.403 Este
complejo arquitecténico se convirtié en el edificio anexo de la Escuela Nacional
Preparatoria, pues esta a un cruce de calle, y en el templo se proyecté una sala de
debates y de proyeccion cinematografica para las clases pobres sin acceso a estos
espacios.404 Sera en el abside de esta iglesia donde la odisea muralista comenzo6.

Quiza por el objetivo de utilizar el espacio para albergar reuniones y discusiones,
Vasconcelos proyect6é no sélo el mural con el que culmina tal edificacion, sino todo
un conjunto integral de trabajo artistico plastico y artesanal.405 Ademas de Roberto
Montenegro, quien disenié el conjunto decorativo, participan, tanto en el templo
como en otros espacios del Colegio, los pintores Gabriel Fernandez Ledesma (disefi6

una serie de mosaicos que adornan la base y laterales bajos del mural principal), Dr.

401 |rene Herner, op. cit., p.100

402 £/ desastre, op. cit., p.64

403 1pjid., p.65 Se calcula que este edificio fue construido entre 1576 y 1603.

404 Julio Torri, “San Pablo y San Pedro”, en Julio Torri, Obra completa, México, Fondo de Cultura Econdmica,
2011, p.307 Originalmente publicado en: Azulejos, mayo de 1923, pp.20-22 Jean Charlot duda de que se haya
utilizado esta sala con el fin aqui descrito.

405 Dina Comisarenco, “Un Bosque de simbolos: El 4rbol de la vida”, en Ana Torres (coord.), Huellas en los
muros. Primeros murales posrevolucionarios, México, Universidad Iberoamericana, 2018, pp.12-13 (en
adelante: Un bosque de simbolos)
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Atl (a quien volveremos un poco mas adelante), Xavier Guerrero (pint6 los signos
zodiacales en la ctipula y apoy6 en pintar los domos, jambas y pilastras) y Jorge
Enciso (de igual manera decoro el resto de la nave y la entrada) 406, y el artesano
Eduardo Villasefior.

Las decoraciones de las arcadas y las columnas provocan una sensacion de
inmersién a un espacio atemporal de abundancia y color. La altura de la nave
convierte el trabajo del pincel en enredaderas que pierden su detalle entre pajaros y
flores “a inspiracion de los alfareros de Tonald y los sorprendentes artifices de
Michoacan.”47 Es evidente la influencia del método de Best Maugard; trazos
progresivos que apenas cruzan entre si. El trabajo artesanal de la talavera poblana
es la base sobre la cual brota el ornamento vivo. Al fondo de la nave se encuentra el
mural de varios nombres La danza de las horas, El arbol de la vida o El arbol de la
ciencia (Lamina 1).

Pintado con la técnica de la encaustica, este mural contiene motivos alegoricos y
simbdlicos. El conjunto es ejemplo del arte nacionalista por la particular mescolanza
de alusiones modernas y tropicales que contiene el conjunto decorado. En la parte
baja, cuatro conjuntos de tres mujeres rodean a un hombre en armadura negra
erguido en perfecta alineacion con el tronco del arbol erigido a sus espaldas.
Originalmente, el hombre en el centro del mural estaba desnudo, pero Vasconcelos
pidi6 que no fuese asi.4°8 Las mujeres representan a las miticas Horas, las cuales, en
la mitologia griega, protegian el Olimpo y promovian la fertilidad de la tierra. Sus
trajes, origenes y posturas son diversos.409

La parte superior del mural representa el arbol de la vida. Su figura armoniza con
el resto de los motivos decorativos. Jaguares y aves recorren las arremolinadas ramas
que en el centro sostienen la cita del poeta clasico aleman Goethe: “iAccion supera
al destino: vence!” Esta frase aislada so6lo adquiere sentido al pensarla en
conjugacion al hombre debajo del cartel. Ese sujeto simboliza “el control del hombre

sobre su destino gracias a su entereza, a sus energia y a su fortaleza, virtudes que

406 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.133-134
407 Julio Torri, op. cit., p.307

408 Un bosque de simbolos, op. cit., p.15

409 | oc. cit.
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eran supuestamente esenciales al lider.”410 Esta ahi postrado el individuo
vasconceliano, el superhombre nietzscheano, el civilizador.

La influencia directa y no mediada del arte popular en este proyecto pictorico-
nacionalista queda enfatizada con un par de vitrales que, en lo alto de los laterales
de la nave, rescatan dos escenas exaltantes del folklor: El jarabe tapatio y La
vendedora de pericos. Dibujados por Montenegro y llevados a cabo por el artesano
vidriero Eduardo Villasenor, estos vitrales suman al esfuerzo de crear un espacio
artistico integrado que, en concordancia con el origen religioso del espacio
arquitecténico, equipara el paraiso catoélico, origen del espacio arquitectonico, con el
paraiso estético del nuevo sujeto cosmico. Unos afios después Orozco escribira:
“Somos nosotros los primeros responsables de haber permitido que se haya creado
y robustecido la idea de que el ridiculo ‘charro’ y la insulsa ‘china poblana’
representan el llamado ‘mexicanismo’ [...] éDe quién? ¢Por qué lo mas cursi y lo mas
ridiculo que tiene una clase social ha de pertenecer a todo un pais?”41

A pesar de reflejar, en lo general, la postura plastica de los participantes y la
filosofia detras de la politica cultural de Vasconcelos, el ministro escribi6
posteriormente que la obra “adolece de pobreza del asunto. No halldAbamos qué
representar, y di al pintor como tema una tonteria goethiana...”412 Vasconcelos deja
ver su influencia en este primer proyecto que pretende evocar la belleza y la
abundancia, pero que permanece criptico a los ojos de los no iniciados en la
mitologia y la simbologia. “La obra fue concebida en la suave calma estética que
precedi6 a la inminente tormenta plastica.”413

El inquieto impulsor de la pintura mural previo a la Revolucion, el Dr. Atl, también
formo parte de esta primera comision artistica, pero trabajo en el edificio contiguo
fuera de la iglesia. Ahi colaboro con las pinturas El Sol, La Luna, El Viento, La Lluvia
y El Titan. A la par que el edificio era reconstruido, Atl pintaba en los muros.
Lamentablemente, estas obras fueron muy mal recibidas por la critica y los

estudiantes no tardaron en maltratarlas. Algo que sucederia con el resto de las obras

410 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.134

411 José Clemente Orozco, El artista en Nueva York (cartas a Jean Charlot, 1925-1929, y tres textos inéditos),
Meéxico, Siglo XXI, 1993, p.137 (en adelante: El artista en Nueva York)

412 £] desastre, op. cit., p.67

413 Jean Charlot, op. cit., p.126
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dentro de la Preparatoria. Como sefiala Jean Charlot, “las paredes fueron las
primeras de una larga serie de nuestros murales que fueron apedreadas y
mutiladas.”44 La merma llevo a su total destruccion, la cual fue ordenada por el
Secretario de Educacion durante el periodo del Maximato (1931-1934), Narciso
Bassols.415

Alicia Azuela sugiere que el Dr. Atl se aleja del movimiento muralista a causa de
José Vasconcelos.41¢ Asi como en la obra de Montenegro, en la que Vasconcelos pidi6
vestir al hombre desnudo con una impenetrable armadura negra, la obra de Dr. Atl
contaba con desnudos que tuvo que cubrir por sefialamiento del ministro. Sin duda,
la intervencion del ministro fue una razon para que Atl no participara mas en el
proyecto. En su relacion con el movimiento mural posterior, se debe considerar el
giro ideoldgico del Dr. Atl a la extrema derecha y su simpatia por fascismo, lo cual
era totalmente incompatible con la izquierda militante de algunos pintores
muralistas.417

Otro gran muro, el amplio cubo de la escalera del edificio contiguo de San Pedro y
San Pablo, también fue designado a los pinceles de Montenegro. En este mural, La
fiesta de la Santa Cruz, Montenegro contintia su exploracion de motivos populares
y folcloricos a partir del misticismo catolico, pero, a decir de Jean Charlot, atiende a
la proclama por lo constructivo sobre lo decorativo del joven Siqueiros en Barcelona.
Esto es evidente, ya que, a diferencia de La danza de las horas donde la composicion
es bidimensional, aqui Montenegro proyecta los andamios que utiliz6 para realizar
el mural pintandolos en la obra con algunos trabajadores laborando. Esto establece
un efecto de profundidad en la perspectiva que se conjuga al espacio
arquitectonico.418

En la escena, diversos personajes se enfrascan en sus actividades y un sujeto en
sombrero montando una mula gira su torso y su mirada hacia el espectador

integrandolo a la fiesta. Bajo un enorme arco colonial en el lado derecho del conjunto

4“4 1bid., p.130

415 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.134

418 | oc. cit.

417 Arturo Casado Navarro, Gerardo Murillo. El Dr. Atl, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
1984, p.139 e Irene Herner, op. cit., p.59

418 Jean Charlot, op. cit., p.131
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estan un grupo de mujeres que representan alegorias. La mujer principal lleva un
estandarte con el escudo de la Universidad Nacional, imagen que colinda con una
virgen de Guadalupe enclavada en la esquina superior izquierda del arco. La
diversidad de colores de piel y de ropas representa la etapa en que la Universidad
trabaja para el pueblo y reconstruye al pais en unidad. Esto explica a los trabajadores
construyendo en los andamios. Originalmente, Vasconcelos mismo fue pintado por
Montenegro para sostener el escudo de la Universidad, pero en una restauraciéon
posterior fue sustituido por la mujer.419
Que el ministro esté al centro de un mural en esta primer etapa es clara muestra
de las intenciones meramente decorativas que usualmente tienen los mecenas al
financiar una obra. Pero, como ya atisbamos brevemente, estas intenciones
cambiaran totalmente por iniciativa de los artistas. Cuando Vasconcelos pidi6
eliminar desnudos fue el inico momento en que perturb6 propiamente el proceso de
creacion, pues posteriormente su entusiasmo se reduciria a seguir con plena
atencion las necesidades de los artistas y el progreso de su trabajo.420
Estos murales que representan la primera etapa de la busqueda plastica
monumental posrevolucionaria, no fueron bien recibidos42, asi como tampoco lo
iban a ser los de la Preparatoria Nacional, pero son reflejo de la construcciéon
colectiva hecha por el didlogo entre disimiles voces de la plastica y una politica
cultural definida en términos idealistas. En cierto sentido, el mexicanismo
folklorista, decorativo y exotizado que caracteriza a los murales de San Pedro y San
Pablo devino en el modelo hegemonico dentro de las representaciones de la pintura
mexicana y, por lo tanto, permanecera latente como modelo para los proximos

murales.422 Aunque los objetivos e intenciones habran de cambiar profundamente.

413 Olivier Debroise, op. cit., pp.39-40

420 Raquel Tibol, op. cit., p.224

421 “Han dejado a San Pedro y San Pablo convertido en un museo de mediocridades” Séstenes Ortega, “Diego
Rivera intimo”, El Universal llustrado, 10 de enero de 1924 Cita en: Jean Charlot, op. cit., p.133

422 plicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.138
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IV. Delos muros de la Preparatoria Nacional a la imagen del
Estado

La utopia esta en el horizonte.

Camino dos pasos, ella se aleja dos pasos
y el horizonte se corre diez pasos mas alla.
¢Entonces para qué sirve la utopia?

Para eso, sirve para caminar.

Eduardo Galeano

Diego Rivera comentaba en una entrevista: “Ojala y no tuviera que regresar a
Paris; ojala me pudiera quedar aqui, pintando para siempre, pero es imposible.” La
razon: “Porque no gano aqui lo que gano alla.”423 Y es que los salarios que ofrecio
Vasconcelos a los pintores estaban encubiertos bajo el término anodino de
burdcratas de la SEP y, por lo tanto, eran muy bajos.424 Innegable es la voluntad por
pintar, si bien las opciones eran sumamente reducidas. Y eso no era todo, la manda
del ministro era: “superficie y velocidad es lo que exijo [...] Deseo que pinten bien y
de prisa, porque el dia que yo me vaya no pintaran los artistas o pintaran arte de
propaganda.”#25 Al final, la creacion mural iria mas alla de sus designios y la mera
propaganda que muchos comentadores le han aducido a la produccion mural es
cuestion de debate. Sin embargo, estas fueron las condiciones de los pintores en esta
primer etapa.

El trabajo colectivo que caracterizé6 al muralismo y que, sin duda, también lo
complejizd, comenz6 en el Antiguo Colegio de San Ildefonso. Mientras Montenegro
trabajaba en el edificio contiguo, Rivera comenzaria a pintar un espacio casi
destinado a ser mural, pues recordemos que previé a la Revolucion, el gobierno
porfirista autorizo6 a un grupo de pintores, liderados por Atl, trabajar en el Anfiteatro

de San Ildefonso. Tal proyecto no se consumo, pero 12 afios después sucederia.

423 Juan del Sena, “Diego Rivera en el Anfiteatro de la Preparatoria”, El Universal llustrado, 6 de abril de 1922
Cita en: Jean Charlot, op cit., p.170

424 1bid., p.171

425 E] desastre, op. cit., p.263 Es interesante pensar que, para Vasconcelos, la creacién artistica mural no era
la prioridad. Mas creia el ministro en el poder de la musica y, sin duda, en la edicién y distribucién de enormes
tirajes de libros clasicos a la cual empefid gran cantidad de recursos.
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Diego Rivera, al llegar a México, estaba consciente de que las condiciones para el
arte en México no eran Optimas. Tenia claro que no seria posible sobrevivir
comerciando sus obras de caballete tal como lo habia hecho, precariamente, en
Francia.42¢ “No hay mercado del arte; no existen galerias y tampoco criticos que
divulguen las obras.”427 El arte, como hemos visto, no podia sostenerse por si mismo
y eran las instituciones culturales las que podian mantenian la produccion artistica.

Retrospectivamente, Siqueiros rememora los tiempos y charlas con Rivera en
Paris y recuerda un punto que ambos tenian claro al respecto: “no contaban en el
pais con mercado para la adquisicion de la méas pequenia obra de arte ni
vislumbraban posibilidades de que se formara durante los préximos anos. En esas
condiciones, el género primordial de actividad tendria que ser el muralismo.”428
Después del viaje que realizan a Italia, el querer crear arte monumental deja de ser
una vaga ideay se vuelve conviccion. Es decir, debido a la inexistencia de un mercado
de arte, a su regreso a México, solo podian pensar en ejercer su arte desde el
muralismo, pero esta tnica posibilidad se convirti6 en lo que deseaban crear como
artistas. Vasconcelos, dispuesto a fungir como mecenas, brind6 las condiciones

materiales para su ejecucion.

4.1 Un mural sobre el universo

La creacion es el titulo del primer mural que pint6 Rivera en el anfiteatro. Es aqui
donde pone en practica los estudios técnicos sobre el espacio arquitectonico y su
relacion con la obra pléstica realizados en Italia.429 Por ello, no es de sorprender que,
rapidamente, diversos pintores de la Escuela de Pintura al Aire Libre de Coyoacan
buscaran a Rivera para aprender lo que tenia por ofrecer, tanto de las vanguardias
europeas como del arte monumental que tantos comentarios estaba levantando. En
este mural participan como ayudantes, en diversos momentos, Xavier Guerrero,

Amado de la Cueva (quien regresa de Europa junto a Siqueiros), Fermin Revueltas,

426“Rivera estaba demasiado familiarizado con el mercado del arte de Paris, donde los cuadros de caballete
(“la mercancia”, como el parisiense Degas los llamaba cinicamente) se compran al mayoreo por metros
cuadrados, y se venden por centimetros cuadrados.” Jean Charlot, op. cit., pp.158-159

427 QOlivier Debroise, op. cit., p.48

428 Julio Scherer Garcia, op. cit., p.134

429 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.213
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Fernando Leal, Carlos Mérida, Jean Charlot, Ramén Alva de la Canal y Emilio Garcia
Cahero.43° Varios de ellos seran muralistas por si mismos y otros renegaran del
movimiento.43!

El mural, pintado con la técnica de la encaustica, esta meticulosamente planeado
y adecuado al espacio del anfiteatro. En él es evidente una marcada influencia
renacentista y bizantina.432 Las aureolas que rodean las cabezas de algunos
personajes en ascension recuerdan al arte que caracteriza los recintos de la iglesia
ortodoxa. La composicion de las figuras surge desde el centro donde un pantocrator
(el salvador o nuevo hombre) extiende sus brazos mientras que, desde su pecho,
despunta hacia el suelo un follaje intenso que rodea a tres figuras zoologicas y una
antropomorfica que representan a los cuatro evangelistas. El mural puede ser leido
en espiral desde este centro.433

La creaciéon (Lamina 2) es, sin duda, el mural en que la vision vasconceliana se
consuma.434 Sobre el Pantocrator, un semicirculo simula un manto estelar que
representa la energia vital, primaria o cosmica. Del arcoiris, que delimita las estrellas
de la energia creadora, surgen tres manos que sefialan con dedos indice y medio las
tres areas que componen al mural. A los lados del semicirculo, dos angeles
representan a la ciencia y la sabiduria. En los costados de cada parte inferior del
mural, dos sujetos mestizos, un hombre y una mujer, reposan desnudos ante la

mirada de diversas alegorias a las artes. El mural se compone de opuestos que, a

43%Ana Torres, “El camino hacia el absoluto: La creacién”, en Ana Torres (coord.), Huellas en los muros.
Primeros murales posrevolucionarios, México, Universidad Iberoamericana, 2018, p.19 (en adelante: El
camino hacia el absoluto) También este grupo de jévenes comienza una prolifica produccién de grabados y
xilografia asociada profundamente con su corriente estridentista. Jean Charlot es el introductor a esta técnica
de produccién artistica. Fue considerada como un “medio artistico mas democratico, que no requiriera
materiales costosos y que en cambio permitiera una distribucion mas amplia y se asociard a la cultura popular
urbana.” John Lear, op. cit., p.102 El grabado sera, posteriormente al primer momento de creaciéon mural, el
medio favorito de expresion en periddicos sindicales y aquellos gestionados por el movimiento.

41 Un ejemplo es Carlos Mérida que, en una entrevista, opina sobre el proyecto de pintura mural durante
Vasconcelos: “Desgraciadamente el experimento no siempre fue muy acertado y muchos de aquellos genios
indiscutibles, en vez de pintar, sélo ensuciaron las paredes [...] porque la arquitectura colonial no necesita
pintura en las paredes.” Cristina Pacheco, “Carlos Mérida: un pintor de todo el siglo”, en La luz de México.
Entrevista con pintores y fotdgrafos., México, Fondo de Cultura Econdmica, 1995, pp.399-400

432 pesmond Rochfort, Mexican Muralists, Singapore, Laurence King, 1993, p.33

433 E| camino hacia el absoluto, op. cit., p.22

434 Alicia Azuela de la Cueva, op. cit., p.213
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través del saber, el arte y la religion, elevan al sujeto hasta la consumacién de la
eternidad, a la era estética; la tarea de la raza césmica.

Sin embargo, Vasconcelos no se sentia plenamente satisfecho con los resultados
que mostraba Rivera, pues era demasiado europeizante y carecia de la autenticidad
que Vasconcelos buscaba. Por eso, Rivera fue enviado a Tehuantepec en una especie
de viaje etnoldgico que trastoco su estilo en el nicho y friso del mural que atin estaban
inconclusos. “La dualidad estilistica de La Creacion puede constituir una falla
estética, pero, en la medida en que cuenta la historia del cambio de opiniéon del
artista, sigue siendo valiosa como un indice de la evolucién mexicana de Rivera.”435

Los comentadores de su tiempo ligaron este mural con la bisqueda de la identidad
a través del arte nacionalista.43¢ Lo cierto es que su complejidad proyecta profundas
ligas con lo universal, es decir, con el paso de Rivera en Europa. Y es que justo antes
de su regreso, el ambiente artistico europeo se encontraba imbuido en la exploraciéon
historicista de la tradicion renacentista, tanto en Francia como en Italia. Fue un paso
del cubismo que, tras rescatar las formas basicas de la representaciéon, buscaba un
nuevo orden creativo a partir de los antiguos.437 “Rivera emergioé cautelosamente del
cubismo a la pintura didactica.”438

La densidad simbolica del mural y las enormes proporciones de la obra causaron
expresiones en la prensa que llamaban a sus alegorias “iMonstruos con ojos de
vaca!”439 Y es que es este un mural complejo, casi criptico, sumamente diferente a
los siguientes murales de Rivera. Lo cierto es que la adecuacion de la composicion al
espacio arquitectonico es tremendamente excepcional. “En verdad es una sintesis

que abarca desde la pintura bizantina y la renacentista hasta conceptos del arte del

435 Jean Charlot, op. cit., pp.174-176

436 \éase José Juan Tablada, “Diego Rivera. Mexican Painter”, The Arts, vol. IV, nium. 4, Octubre, 1923 y Gabriel
Garcia Maroto, “La obra de Diego Rivera”, Contempordneos, num. 1, pp.43-75 Citas en: Luis-Martin Lozano,
“Reinterpretaciones en torno a La creacion de Diego Rivera: recuento historiografico”, en Dolores Béistegui
de Robles (dir.), Memoria. Congreso Internacional de Muralismo. San lldefonso, cuna del Muralismo Mexicano:
reflexiones historiogrdficas y artisticas, México, Antiguo Colegio de San lldefonso, 1999, pp.75-88 Vale la pena
tener en mente que esta etapa de exploracion historicista se da al final de la Primera Guerra Mundial.

437 Ibid., pp.86-88

438 Jean Charlot, op. cit., p.166

439 Jean Charlot, op. cit., p.79
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siglo XX y si en un principio desconcerto la obra por ecléctica, ahora puede decirse

que es de primer orden...” 440

4.2 La tragedia de la historia: quiénes fuimos, quiénes somos, quiénes son

El pintor francés Jean Charlot llega a México en 1921 justo al iniciar la aventura
mural. De abuelo mexicano, Charlot tuvo un contacto cercano con la cultura
mexicanay las artes precolombinas. Cuando visita la Escuela de Pintura al Aire Libre
conoce a Fernando Leal y se vincula con el grupo que ayudaria a Rivera a pintar La
creacién.44t Este grupo de pintores era sumamente joven, por lo que el piblico en
general no daba crédito a sus creaciones cuando comenzaron sus murales. Charlot
menciona: “Muy pronto nos apodaron los Dieguitos, y fuimos blanco de chistes y
criticas adversas.” A Rivera no le molestaria e incluso intentara mostrarse como el
maestro de todos estos jovenes.442

Cuando Jean Charlot comenz6 a pintar el trascendental mural La Masacre del
Templo Mayor (Lamina 3) tan solo tenia 24 afos. Su interés por las culturas
indigenas y prehispanicas se manifiesta con fuerza en este mural. Lo trascendente
de la obra est4 en dos aspectos (lo cual no significa demeritar la profunda belleza
dramatica de la obra): 1) introdujo los temas historicos al muralismo mexicano,
cuestion que posteriormente definirdA a diversos artistas en sus intentos de
esclarecimiento historiografico443 y; 2) la técnica empleada en su elaboracion: el
fresco.

Y es que como se puede leer en un escudo de la esquina inferior izquierda de la
obra: “este es el primer fresco pintado en México desde la época colonial.” Aunque
esta aseveracion ha causado controversia, si es indudable que trajo al movimiento
esta técnica tan antigua y dejada de lado por los modernos. De hecho, Charlot estaba

fascinado por esta técnica y la estudia mucho antes de siquiera utilizarla, por lo que,

440 Justino Fernandez, op. cit., p.55

441 Jean Charlot, op. cit., pp.212-213

442 1bid., p.183

443 John Charlot, “El primer fresco de Jean Charlot: La Masacre en el Templo Mayor”, en Dolores Béistegui de
Robles (dir.), Memoria. Congreso Internacional de Muralismo. San lldefonso, cuna del Muralismo Mexicano:
reflexiones historiogrdficas y artisticas, México, Antiguo Colegio de San Ildefonso, 1999 p.275 El autor de esta
ponencia es hijo del pintor de la obra que comenta. Respecto a la introduccién de los temas histdricos en las
representaciones murales también hay que reconocer la obra de Ramén Alva de la Canal dentro de este mismo
recinto.
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cuando pinta el mural, experimenta lo aprendido en libros y, junto al maestro albaiiil
Luis Escobar, crean una superficie excelente para trabajar.

Charlot sefialaba que el pintor “establece una relacion afectiva y de colaboraciéon
con el muro en que trabaja, cada muro tiene una personalidad diferente.”444 Cada
preparado del fresco adquiere una textura que cambia la experiencia del pintor. Por
eso no es de sorprender que es €], junto a Xavier Guerrero, quien introduce a Rivera
en esta técnica. De hecho, Xavier Guerrero, proveniente de una familia tarahumara
de pintores con mucha experiencia en pintura aplicada, comparti6é con sus colegas
conocimientos elementales sobre esta practica en poblaciones indigenas que decoran
sus iglesias. Sin embargo, Siqueiros lamento6 el que no se haya investigado a mayor
profundidad las técnicas precolombinas de la preparacion del fresco y que se haya
arriesgado tan poco en la experimentacién de nuevos materiales.445

Volviendo al mural de Jean Charlot, el tema trata aquel terrible episodio de la
Conquista de México cuando los mexicas, desarmados, festejaban la fiesta dedicada
a las deidades Huitzilopochtli y Tezcatlipoca. Durante la celebraciéon, dentro del
espacio sagrado de Tenochtitlan, fueron arrinconados por el ejército de espanoles
comandados por el salvaje Pedro de Alvarado provocando un inhumano bafio de
sangre.446 La representacion del tema es simbolica y no formal.447 Por ello, utilizo la
disposicion del espacio, el muro lateral del cubo de una escalera, para posicionar en
la parte superior a los sangrientos espafioles y su lanzas abalanzidndose sobre
mexicas arremolinados en la parte baja.

Charlot decide no utilizar la mirada del etnélogo para pintar, es decir, buscar una
representacion lo més fiel posible a la escena, sino que, con la intencidén de armonizar

con el edificio, buscéd representarlos con la indumentaria indigena atribuida a los

444 Ibid., p.249 Aun asi el mural cuenta con diversas técnicas. Por ejemplo, incrusté corcholatas en la
indumentaria de los mexicas y las lanzas rojas de los espafioles fueron pintadas a la encdustica provocando
ese brillo caracteristico de esta técnica.

445 “E| sindicato”, op. cit., p.78-81 También Guerrero afirmd viajar a Teotihuacan varias veces para comparar
sus resultados con los frescos que se encuentran en este sitio arqueoldgico. Jean Charlot, op. cit., p.293

446 Miguel Ledn-Portilla, Visién de los vencidos. Relaciones indigenas de la Conquista, México, Universidad
Nacional Auténoma, 2011, pp.96-107

447 Ana Torres, “La masacre del Templo Mayor”, en Ana Torres, Ana Torres (coord.), Huellas en los muros.
Primeros murales posrevolucionarios, México, Universidad Iberoamericana, 2018, p.43 (en adelante: La
masacre del Templo Mayor)
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mexicas durante la colonia.448 De esta manera vinculaba al sangriento conquistador
con laimagen del peninsular virreinal y al mexica con los grupos indigenas dispersos.
De igual manera, la representacion historica deja de lado la diversidad de culturas
mesoamericanas que, de hecho, se aliaron con los espanoles para vencer el dominio
de Tenochtitlan.

Como mencioné anteriormente, el dramatismo de la obra es profunda. Las caras
figuran mascaras sumamente expresivas. Los rostros dolorosos, los de los mexicas,
muestran sorpresa, azoro y desamparo, a la par que los espanoles penetran sus
cuerpos con largas lanzas. Es evidente que Charlot semeja y pinta estas armas
inspirado en las caracteristicas lanzas de la obra del pintor del Quattrocento, Paolo
Ucello. En el centro de la composiciéon, una mujer (Lamina 4), que es solo un rostro
sin ojos, surge del eje central de la obra mientras observa una familia de hongos, la
carne de Dios (Teonanacatl), a los que parece implorarles algo o, acaso, piedad. Los
caballos, ordenados cadticamente entre las armaduras y las lanzas, muestran un
movimiento de avanzada dispuesto a arrollar a los nativos.

Ademas, Charlot cuida de integrar dentro de la obra, pero sin interferir en ella, a
cuatro personajes: Jean Charlot, Diego Rivera, Fernando Leal y un nifio. Rivera
observa la obra mural. Leal dirige la mirada al nifio. Mientras que Charlot senala
didacticamente la tremenda escena. Charlot plantea la vigencia del tema; la
conquista como una herida sin sanar que merece reflexién.449 Es la entrada de la
interpretacion histoérica al mural. Al anadir a personajes que observan el mural desde
el interior de la obra tiene la intencion de fungir como un espejo para sus
espectadores. La gran influencia de Charlot en el muralismo mexicano fue la de
mostrar sin imponer, sin aducirse el papel del supuesto saber.

En el descanso de la escalera, al centro, se encuentra un vitral de una Minerva que
sustituy6 al ya mencionado mural de Juan Cordero, Triunfos de la Ciencia y el
Trabajo sobre la Envidia y la Ignorancia. Rodean al vitral algunos murales de
diversa proporcion: Escudo de la Universidad Nacional Auténoma de México,

Cuauhtemoc, tiltimo emperador mexicano, San Cristébal y Aguila y Serpiente. John

448 John Charlot, op. cit., p.272
449 La masacre del Templo Mayor, op. cit., p.44
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Charlot apunta que estos paneles son obra de su padre4s°, pero en el museo del
Antiguo Colegio, el San Cristobal lo atribuyen a Emilio Garcia Cahero.

Fernando Leal y Jean Charlot planearon una secuencia tematica en el cubo
superior de las escaleras, la cual se conforma asi: “la atrocidad de la conquista, el
asesinato de Cuauhtemoc, la introduccion del cristianismo a México y el sincretismo
religioso desarrollado en México y el sincretismo religioso desarrollado en
México.”45t El Gltimo elemento en esta secuencia es el mural de Fernando Leal, Los
danzantes de Chalma (Lamina 6).

Leal pint6 su mural utilizando la encéustica, lo que rompe un poco con la armonia
cromatica de la secuencia. Tal decision de pintar usando la encaustica lo lamenta
Leal, pues en su momento lo “llevé a distanciarse de [su] gran amigo Charlot”,
volviendo rispido el trato entre ellos. El mismo rememora que algo similar pasé con
los murales de Fermin Revueltas y Alva de la Canal que, pintando frente a frente,
cada uno uso técnicas diferentes. 452

Este mural se aleja de los planteamientos de Vasconcelos sobre la homogenizaciéon
de las culturas originarias por medio del mestizaje. Y es que hay que recordar que
Fernando Leal fue un pintor entusiasta que desarrolla su habilidad pintando bajo los
esquemas de las Escuelas de Pintura al Aire Libre. Como Vasconcelos visitaba
constantemente estas Escuela, mir6 una pintura de Zapata que estaba haciendo Leal
y lo invit6 a pintar en la Preparatoria.453 Posteriormente, es él quien abre la puerta
de la Preparatoria a sus jovenes compaiieros como Fermin Revueltas, Ramén Alva
de la Canal y Emilio Garcia Cahero. Estos murales se pintaban simultidneamente y
los pintores pudieron convivir, con complicaciones y convicciones, entre los
andamios y la pintura.

Fernando Leal tuvo un acercamiento profundo con la vida cotidiana y las
vestimentas de modelos provenientes de diversos pueblos originarios. Aun asi, Leal
emprendi6 una documentacién sobre el ritual de danza que adn se realiza en el Real

Convento y Santuario de Nuestro Senor Jesucristo y San Miguel de las Cuevas de

430 John Charlot, op. cit., p.274

1 oc. cit.

432 Jean Charlot, op. cit., p.205 Fernando Leal escribe por si mismo sus reminiscencias y Charlot las agrega
integras a su libro. Lo mismo hizo con Ramon Alva de la Canal.

S3pid., p.199
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Chalma. En esta documentaciéon pudo acercarse atin mas a su formas de vida
despertando “verdadero interés, por no decir carino, que pudiera parecer
demagbgico, y me propuse darles monumentalidad a sus tipos raciales, sin
occidentalizarlos.”454 (Lamina 5)

He aqui la diferencia con Vasconcelos. Leal creia en la merecida autonomia que
deben tener los pueblos originarios y la validez de su razon de ser. Por ello, cada uno
de los personajes, valga la redundancia, contienen en su expresién una formidable
personalidad. Sus posturas e interacciones reflejan una poderosa individualidad de
la cual habian carecido muchos obras del arte nacionalista, las cuales estaban mas
interesadas por los ornamentos que por los sujetos.

La danza que representa Leal es dedicada a un Cristo negro que domina el mural
en la esquina superior izquierda, es decir, la parte superior de la escalera. Remite a
la leyenda de la apariciéon de tal Cristo en 1539 en una cueva dedicada al dios
Oztoteotl (dios de las cuevas y el pecado), figura del Tezcatlipoca negro. A este lugar
peregrinaban los antiguos mexicanos para realizar una danza ritual. El Cristo negro
es la cristianizacién de Tezcatlipoca y ahora es a él a quien danzan y ofrendan,
manteniendo su antigua tradicion.455 “En algunos de los lugares en que en la
actualidad se venera a los cristos negros, existe la coincidencia, con Chalma, de que
los pueblos prehispanicos adoraban a una deidad de color negro.”456

Fernando Leal “crea una obra de arte épica que sintetiza diferentes periodos y
culturas aterrizando en una experiencia contemporanea.”457 Es la pervivencia de lo
antiguo ante el embate del “progreso”. Esta obra tiene casi en su centro a un
personaje fundamental, la encarnacion del Tezcatlipoca negro. Este hombre de
facciones toscas, entre las que destacan una mandibula desproporcionada y la boca

semiabierta mostrando los dientes, observa hacia fuera del mural interpelando al

454 1bid., p.201

435 Esta tradicion continua actualmente viva. Personalmente, creci en una familia con creencias catdlicas. Por
esta razon, cuando naci (1992) mi familia me llevd bailar a este templo con la finalidad de pedir al Cristo negro
por mi salud.

456 Mauricio César Ramirez Sanchez, “La fiesta del sefior de Chalma y su contribucién a la iconografia del
muralismo  mexicano”, Artelogie, num.12, Septiembre 2018, p.5 (disponible en linea:
https://journals.openedition.org/artelogie/1929)

457 Tatiana Flores, “Murales Estridentes. Tensions and Affinities between Estridentismo and Early Muralism”,
en Alejandro Anreus et. al., Mexican Muralism. A Critical History, Estados Unidos, University of California
Press, 2012, p.116
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espectador o bien, contemplando, en pleno trance, el mural de Charlot. Algunos
elementos culturales prehispanicos permanecen, a pesar de la Conquista y la

Colonia.458

4.3 Nos dieron la cruz, pero mantuvimos la luz

Ramoén Alva de la Canal y Fermin Revueltas eligieron los muros mas grandes.
Justo en el vestibulo de la Preparatoria. Alva de la Canal, quien ya ilustraba las
ediciones de los ‘Clasicos’ por encargo de Vasconcelos459, recuerda que no se les
brind6 tema, pero quiza conociendo las propuestas de Vasconcelos o tras ver los
temas que ya pintaban Charlot y Leal, decidieron inclinarse por ejecutar dos temas
sobre la Conquista de los espafioles.46© De la Canal eligi6 la imposicién religiosa y
ejecutd el mural El desembarco de los esparioles y la cruz plantada en tierras
nuevas. (Lamina 8)

El mural, pintado al fresco, esta dividido por la cruz que es sostenida oblicuamente
por diversos personajes. El movimiento que sugiere es el de la cruz ascendiendo para
ser empotrada al centro de la composiciéon. La parte superior es dominada por una
gran carabela. Sus velas extendidas anuncian el inicio de otra odisea historica, la del
cristianismo en el nuevo mundo. En este sentido, la cruz es el augurio del viaje que
emprendera la carabela. Los personajes que rodean a la cruz muestran diversos
gestos y posturas que van desde la profunda devocién hasta la plena indiferencia.
Por esta razon, el mural evoca la evangelizacién como un proceso heterogéneo que
no permea en todos los estratos sociales.

Alva de la Canal rememora que, al inicio de su labor, fue asignado con dos afios
para terminar el mural, pero, tras largos intentos por preparar una mezcla adecuada
para aplicar el fresco, fue apresurado por Hacienda para terminar el mural en solo
un mes. La presion lo hizo caer enfermo perdiendo ain mas tiempo para atender el
mandato. Al final, dejo a un lado su boceto y pint6 a las figuras conforme los

proyectaba en la pared. Solo asi logro terminar a tiempo.461

438 Mauricio César Ramirez Sdnchez, op. cit., pp.7-8

439 Librado Basilio, Ramdn Alva de la Canal, México, Universidad Veracruzana, 1992, p.29

460 Jean Charlot, op. cit., p.209 Este mural es conocido por un nombre mas corto: E/ desembarco de la cruz
461 Ibid, p.211 Fermin Revueltas pasé por el mismo mandato de Haciendo. Cuando alegaron por el tiempo,
Hacienda respondioé que, “como el gobierno era menor de edad, no tenia palabra.” Recuerda Alva de la Canal
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Justo frente al El desembarco de la cruz esta el mural de Fermin Revueltas,
Alegoria de la Virgen de Guadalupe. (Lamina 7) Cuando empezo6 a pintar, Revueltas
tenia solo 21 afios y su ayudante, Maximo Pacheco, apenas 16. Es con este mural que
aparecen las “figuras hieraticas del indigena vestido de blanco y las mujeres
envueltas en rebozos estilizados, que pronto se convirtieron en los signos aceptados
de un alfabeto mural mexicano.”462

Este colorido y brillante mural aprovecha la forma arqueada de la parte superior
del muro para presentar los elementos de la composicion en forma piramidal, la cual
siempre asegura un punto de atencion claro y un sentimiento de ascension. Las
formas soélidas agregan potencia al colorido de la composicion. En la base, diversos
personajes, principalmente mujeres, realizan diversas actividades. Destacan las
labores de maternidad que armonizan con el tema de la madre virgen. Todas ellas
presentan un ropaje colorido que, aunado a su tez morena, enfatizan la procedencia
de algin pueblo originario.

“Pareciera decirnos que en el mito sucede externamente lo que se fragua en el
interior de la psique colectiva, y que por ello el mito esta latente, figurandose a todas
horas en innimeras encarnaciones de valores.”463 Por esta razon, la virgen de
Guadalupe est4 vestida con su atavio habitual, pero sin los detalles bafiados en oro,
lo que la acerca a sus fieles. Ella, en lo mas alto de la composicion, esta rodeada por
dos angeles que veneran e invitan a la veneracion. Y es que la Virgen, encontrada con
la Cruz de Alva de la Canal, remite a una espiritualidad popular y llana, a la idolatria
que permanece transformada después del ascenso de la cruz como simbolo del

dominio; de nueva cuenta, la idolo-madre es Tonantzin.

su ignorancia de lo ‘politiqueado’ que estaba el ambiente durante la creacién de los murales de la
Preparatoria. El mismo acepta que estaba inmerso en las dificultades que tuvo para resolver la técnica del
fresco, la cual no la conocia y tuvo que investigar y probar demasiado.

462 1bid., p.185

463 Alberto Espinosa, Fermin Revueltas: Opacidad y transparencia geogrdfica, Durango, Instituto de Cultura
del Estado de Durango, 2003, p.12
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4.4 iPlastica del mundo, universalizar!

David Alfaro Siqueiros, en cuanto desembarc6 de Europa casi obligado por
Vasconcelos4%4, mont6 sus andamios en el par de cubos de escalera del patio chico
de la Preparatoria. Este joven pintor, admirador de Rivera y Orozco, marxista
romantico que “atrae terremotos y catastrofes como el papalote de Franklin a los
relampagos”%5, anhelaba observar lo que pintaban sus admirados en la
Preparatoria, pero le decepciond ver sus imagenes tan castas, casi Boticellis. Sin
embargo, Siqueiros no haria algo radicalmente diferente: “Pint6 en el techo la figura
escultorica de un dngel revolucionario dentro del ciclo: Los elementos, tema mas
humanista y sacro imposible.”466

El caracter de este angel androgino es, al estilo del primer mural de Rivera,
renacentista, simbolista y universal. La figura tiene tonos ocres dindmicos por su
distribucidon geométrica. Alrededor del angel estdn agrupados los simbolos que
representan a los cuatro elementos. Sin duda, su experiencia europea hizo mas mella
que sus intenciones de trastocar la plastica americana. El mismo lo reconoci6 en su
autobiografia: “no podia expresarme aun pintando.”467 Esta figura seria la primera
de ocho murales, varios incompletos, que pint6 a lo largo de toda la escalera. Gracias
al gran espacio que obtuvo, a pesar de su mala iluminacidn, es posible observar su
giro hacia temas cada vez mas sociales; “de Florencia a Teotihuacan.”468

La relacion de Vasconcelos con Siqueiros desde un inicio fue complicada. Ademas
de los retrasos del pintor a quien gestion6 con avidez su regreso, Siqueiros corregia
constantemente lo que pintaba. Vasconcelos, relata en sus colosales memorias, habia

tenido paciencia con el pintor durante dos afios, pues “nunca terminaba unos

464 Desde abril, Vasconcelos ordend el pago de mil pesos a Siqueiros como viaticos para volver a México. En
julio, Siqueiros estaba en Roma realizando el viaje que habia pensado hacer con Rivera. El pintor se excusd
argumentando la compra de material para pintar. Vasconcelos ordend el pago de los dos meses consiguientes
de beca y la cancelacion de los pagos posteriores. Siqueiros tuvo que volver. Jean Charlot, op. cit., p.234

485 1bid., p.224

%6 |rene Herner, op. cit., p.121

467 Me llamaban el Coronelazo, op. cit., p.183 Cita en: Ibid., p.121

468 Jean Charlot, op. cit., p.241 Creo que vale la pena destacar la genialidad de los jévenes Siqueiros y Charlot
que, en un intento por demostrar lo anacrénico de la critica de su tiempo, crearon un seudénimo con el cual
publicaron cuatro articulos. Este engafio literario de nombre Ingeniero Juan Hernandez Araujo “no salvaba a
nuestros [sus] amigos ni se inhibia para proclamar nuestro valor.” Ibid., p.240
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caracoles misteriosos en la escalera del patio chico...”4%9 Posteriormente, dejo la
encaustica para continuar con el fresco que sus compaferos usaron por primera vez
después de mucho tiempo, para ‘pintar’ o, al menos, bocetar diversas figuras.

El segundo panel, El espiritu de Occidente (Lamina 9), fue pintado sobre el techo
de la escalera. En él, un personaje alado desciende con la mirada petrificada, sin
color, sobre el espectador. Su descenso es inevitable. Sostiene un rebozo de un azul
suave con la mano izquierda sobre el hombro y la derecha en su cadera. La rodean
motivos decorativos y un par de caracoles que recuerdan el llamado ritual de lo
antiguos mexicanos. Segin Jean Charlot, este fresco no fue pintado por Siqueiros,
sino por Xavier Guerrero quien, ante la ausencia de Siqueiros, no soporté derramar
color sobre el fresco recién aplicado al muro. La contribucién de Siqueiros fue la
decoracion en torno al personaje que dio continuidad al panel anterior.470

Esta figura corresponde al ciclo Los mitos caidos. Siguiendo este ciclo pinta a un
hombre cargando a un bebe, probablemente su hijo. El rostro del quiza padre es
dificil de distinguir. Herner sefiala que este hombre es un san Cristobal, en
representacion de Cristébal Colén, que lleva en sus brazos al primer nifio mestizo.47!
Es destacable de este conjunto la vision de Siqueiros integradora y constructiva.
Separados, cada panel resulta complicado en su apreciacion, pero, al recorrer la
escalera, conforman una unidad teméatica y armoénica que vuelve una lastima lo
inconcluso del conjunto.

En la parte superior, pinta a cuatro personajes los cuales se identifican con Dios y
Satanas y, bajo ellos, la democracia y la monarquia. Esta representacion incompleta
deja un sabor maniqueista, pero, por las condiciones del mural, es muy complicado
discernir. Un panel que vale la pena recalcar es El entierro del obrero. En él cuatro
indigenas cargan un llamativo féretro color azul que estad marcado con la hoz y el
martillo. Charlot apunta que tal panel estd dedicado a Felipe Carrillo Puerto,
exgobernador radical de Yucatan asesinado en enero de 1924. Detras de la argamasa,

emparedado, hay una botella con el nombre de Carrillo Puerto dentro.472

469 £ desastre, op. cit., p.263

470 Jean Charlot, op. cit., pp.240-241

471 |rene Herner, op. cit., p.122

472 Jean Charlot, op. cit., p.241 Mas abajo retomo brevemente el contexto que provocd este asesinato.
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La condicion de estos murales estad muy lejos de la preservacion si se comparan
con los otros conjuntos murales del edificio.473 Los estudiantes, el paso del tiempo y
lo inconcluso de los mismos han mermado su condicion optima. Aqui, tal vez por
Unica vez, Siqueiros se muestra inseguro. Es su primer intento de acompasar la
influencia precolombina con la universal. Es, al final, el primer paso hacia sus
avasallantes innovaciones posteriores. Esta obra, el propio Siqueiros declara, es “la

mas anacroénica de todas [...] arcaico, cabezas colosales como mascaras aztecas.”474

4.5 Destruiran cinco muros, pintaré diez mas

José Clemente Orozco fue el ultimo en llegar a pintar los muros de la preparatoria.
Aquel pintor, “que sufria el tormento de una hipersensibilidad”475, obtuvo
comisiones en diversos paneles del patio principal de la Preparatoria. Orozco entra
a la Preparatoria y tatuara con su pincel numerosos conjuntos murales. José Juan
Tablada es quien recomienda a Vasconcelos sumar a Orozco a la produccion mural
de la Preparatoria.476 Vale recordar que Orozco habia ganado cierta fama por sus
incisivas caricaturas en la prensa, por lo que no era para nada un desconocido.

La primera serie de Orozco en la Preparatoria tenia por tematica general Los dones
que recibe el hombre de la naturaleza. Compuesto por diversos paneles, las partes
serian La virginidad, La adolescencia, La juventud, La gracia, La belleza, El genio,
La inteligencia y La fuerza.477 “Sus primeros frescos fueron explosivos, temperados
en rojo, arrancados del concepto de Miguel Angel y trasladados al de la vacilada.”+78
Orozco buscaba el clasicismo para armonizar la solemnidad de los corredores
coloniales con el movimiento de su pincel. Sin embargo, este movimiento clasico que
pretendia no se complet6 en la Preparatoria, sino en el muro de un famoso

restaurante del centro de la Ciudad con su obra Omnisciencia.479

473 Actualmente, los murales, incluyendo los de Orozco que trato a continuacidn, estdn separados de los de
Siqueiros por cuestiones museisticas, ya que los primeros estan en el Museo del Antiguo Colegio de San
Ildefonso, mientras que el trabajo de Siqueiros esta dentro del Museo de la Luz.

47% Irene Herner, op. cit., p.123

475 Alma Reed, Orozco, México, Fondo de Cultura Econémica, 1983, p.7

476 Raquel Tibol, José Clemente Orozco: una vida para el arte. Breve historia monumental, México, Fondo de
Cultura Econdmica, 1996, p.71 (en adelante: José Clemente Orozco: una vida para el arte.)

477 El artista en Nueva York, op. cit., p.133 y 134

478 Anita Brenner, dolos tras los altares, trad. Sergio Mondragén, México, Editorial Domes, 1983, p.316

479 Alma Reed, op. cit., pp.12 y 13
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Aun asi, este conjunto mural fue modificado por el pintor conforme se fue
realizando. La juventud termind por ser La primavera, para volver, destruirlo y
pintar encima Tzontemoc.48° Cristo destruye su cruz es un mural que
posteriormente Orozco llevara al caballete y del cual quedo sdlo el rostro de Jesus en
la parte superior del muro.

De aquella primera serie de obra monumental de Orozco, s6lo permanece un
panel, Maternidad (Lamina 10). Sin duda, el mural mas italiano, el mas clasico que
hay en San Ildefonso. Sobre un fondo rojo de poderosa expresividad, cuatro mujeres
de cabello rubio levitan como angeles en torno a una madre que carga a su hijo. Sus
ropas rojas, son apenas distinguibles del fondo por los pliegues que el movimiento
del viento provoca. Sus rostros son demasiado calmos, armoniosos, aumentando la
sensacion de suave desplazamiento. La madre, desnuda y voluptuosa, besa la sien
izquierda de su hijo y sus ojos, también cerrados, revelan amor. Debajo de la madre,
otra mujer se encuentra de espaldas a punto de morder una racimo de uvas moradas.
El nifio, moreno como su madre, es el Gnico que muestra sus ojos abiertos; un par
de canicas grises que clavan la mirada al mundo por reconstruir, que él va a
reconstruir.48t

En el segundo piso del patio principal y en el tltimo panel del primero (derecha a
izquierda), Orozco retorna a la influencia de Posada y a su estilo caricaturesco. En el
primer piso pint6 el El banquete de los ricos. Este mural muestra a seis personajes
divididos horizontalmente por el color y su contraste. Debajo, tres obreros en su
caracteristico overol pelean entre si, usando sus herramientas para hacerse daio.
Sus rostros son furibundos. El personaje del centro da un puietazo al tercer
trabajador que cae. La hoz del que golpea y el martillo del golpeado estan separados
por el sdlido brazo que atesta el golpe; el socialismo es imposible si la clase obrera

pelea.

480 Jean Charlot, op. cit., p.268

481 Es innegable las referencias espirituales de este primer conjunto mural. El nifio simboliza “el renacimiento
del adepto a una nueva vida espiritualmente superior.” Renato Gonzéalez Mello, “José Clemente Orozco.
Frescos en el Antiguo Colegio de San lldefonso”, en Ida Rodriguez Prampolini (coord.), Muralismo mexicano
1920-1924. Catdlogo Razonado I, México, Fondo de Cultura Econémica/Universidad Veracruzana/Instituto
Nacional de Bellas Artes/Universidad Nacional Auténoma de México, 2012, p.78 (en adelante: “José Clemente
Orozco. Frescos en el Antiguo Colegio de San lldefonso”)
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Mientras tanto, en la parte superior, en torno a una mesa con frutas y vino, hay
tres burgueses. Uno de ellos, gordo y grotesco, sefiala hacia la pelea con su dedo
indice lanzando una risotada burlona. Tras la mesa, otros dos sujetos, evidentemente
intoxicados, estan abrazados. La mujer, quiza prostituta, tiene la mirada pérdida y el
hombre clava sus ojos en la mirada. El exceso y el cinismo definen a estos tres sujetos
que disfrutan mientras los trabajadores pelean entre ellos.

En el segundo piso se encuentra la serie de murales que Justino Fernandez
denominé Falsedades sociales.432 El primer mural, La aristécratas, lo pinta en
satira después de una agresion al mural Maternidad. Tras haber pintado este mural,
Orozco fue increpado por algunos representantes de la Sociedad de Damas Catolicas
que querian que quitara su ‘indecente obra’ con desnudos, a lo cual Orozco se neg6
rotundamente. Dias después, en una fiesta de beneficencia para la Cruz Roja (o
Verde), un grupo de mujeres de dicha sociedad, con la ayuda de estudiantes, clavaron
en el mural sabanas, telas y hojas de palma hasta cubrirlo en su totalidad.483

El mural, Las aristécratas, esta compuesto por una fila de mujeres malencaradas
vestidas con colores llamativos que siguen a un sujeto de bombin, lentes y baston.
Caminan sobre una masa de cuerpos apenas distinguibles entre si. De ella sobresalen
un bebe y una mano pidiendo limosna. Las mujeres, en actitud de desdén a la
pobreza que pisotean, caminan con direccion al resto de las falsedades murales del
corredor.

Basura social (Lamina 11) es un mural bastante transparente. Ahi, Orozco
representa una pila de objetos, simbolos y huesos merodeada por aves carrofieras.
Armas para la guerra, una flamante corona, hojas de olivo, un gorro frigio, una
suastica, un pergamino, cruces y botellas de alcohol forman parte de los objetos
discernibles. Hacia esta pila de basura caminan las indiferentes mujeres del mural
anterior. El pesimismo de Orozco es interesante a la luz de su pintura. Un ejemplo
es el uso del gorro frigio que fue asimilado con la libertad durante la Revolucion
Francesa y la Independencia de Estados Unidos. Este simbolo se consolida en la

pintura como tal tras la famosa obra La libertad guiando al pueblo, donde Eugéne

482 Esther Acevedo, et. al., Guia de murales del Centro Histdrico de la Ciudad de México, México, Universidad
Iberoamericana, 1984, p.40
483 Alma Reed, op. cit., p.16
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Delacroix viste a la libertad con este gorro. Orozco estaba muy alejado de este
romanticismo, pero lo utilizé6 para aumentar la potencia expresiva y critica de su
obra.

En el siguiente mural, El acecho, el gorro frigio vuelve a aparecer. Ahora se
encuentra en la mano de un sujeto exageradamente gordo, de gran barba, que
representa al lider sindical Luis Morones.484 En la mano derecha sostiene la bandera
rojinegra y sefiala al gorro. Detras esta un trabajador vestido en manta que, con una
expresion ostensiblemente infantil, ondea otra bandera rojinegra siguiendo, absorto
e ingenuo, al lider sindical hacia la ‘libertad’. Y atin detras de él, un sujeto de trazos
afilados, vestido en negro y con la cara cubierta, levanta un cuchillo que prepara para
asesinar al trabajador. Es una critica muy fuerte a los lideres sindicales que,
utilizando a los obreros a su beneficio, los dirigen a la traiciéon y la muerte.

A continuacion, Orozco pinto6 en el corto espacio de muro sobre la ventana La
Libertad. De nueva cuenta, el gorro frigio es portado por un angel de alas marchitas
y ropas maltrechas. Apenas vuela sostenida por las cuerdas que sostienen el telon
que enmarca el siguiente mural. Sus brazos muestran las cadenas rotas, pero su
mirada y rostro estan perdidos, envejecidos; una libertad que ya no guia ni vuela por
su propia fuerza. Por esta razon, la libertad observa de reojo el asesinato del
trabajador.

En Jehova entre los pobres y los ricos, Orozco plantea el anticlericalismo que
marcara su obra. Un Dios, totalmente ajustado y exagerado a la representacion
judeocristiana, sostiene en su mano un orbe oscuro y, con semblante enfurecido,
dirige su mirada al frente. A su lado izquierdo, hombres y mujeres burgueses alzan
sus ojos con comodidad y veneracion. A la derecha, dos diablos enanos usan sus
tridentes para castigar a un grupo de gente que, vestida con sombreros de palma y
ropa de manta, corre despavorida de la escena.

Por 1ultimo, en el corredor del segundo piso, esta el incisivo mural La ley y la
justicia (Lamina 12). Por un lado, la ley es representada por un hombre vestido a lo
burgués que sostiene en la mano derecha una espada corta de aspecto casi

inofensivo. Con la mano izquierda abraza a la mujer-justicia con su caracteristica

48 John Lear, op. cit., p.111
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toga blanca, pero ésta tiene una mancha de sangre hecha con una mano sobre su
seno izquierdo. Con la mano izquierda sostiene la balanza por un extremo y el
equilibrio de los platos es roto por el movimiento irregular de su andar. La apariencia
de ambos es la de un par de borrachos saliendo de una cantina ajenos a la realidad,
apoyandose el uno al otro para no caer.

La transparencia de los murales del segundo piso es tremenda. No es raro que las
personas de su tiempo hablaran sobre las caricaturas de Orozco con cierto heroismo:
“han derrocado presidentes y hundido gabinetes.” Su pintura “vibrante como
alambre eléctrico conectado al horror y la belleza humanos”485 sufrio criticas fuertes.
Una muy famosa es la realizada por D.H. Lawrence en su visita a México: “Para todo
aquel que conservase un pequeiio resto de buen sentido, la cosa era un insulto.”486
Rivera comentaria que “José Clemente no naci6 para ser un pintor de bur6cratas.”487
Los murales de Orozco no pasaron ni pasan desapercibidos.

“Cuando Orozco empez6 a pintar, a mediados de 1923, nadie sabia atin que la
evolucion hacia un estilo nacional llevaria, con el tiempo, a una sintesis
drasticamente simple: un hombre moreno vestido de blanco.”488 Esta sintesis, libre
de idealizaciones, pesimista y critica, fue posible en la segunda serie de murales que
realiz6 de 1924 a 1926, ya sin Vasconcelos al frente de la SEP. Orozco escribié que
iba a hacer “una pintura agresiva y violenta, una verdadera pintura de combate como
debe ser en nuestra época.”’#89 Y es que mucho de su obra anterior fue mutilada,
apedreada y rayada con frases y figuras pornograficas por parte de los estudiantes de
la Preparatoria. De hecho, actualmente es posible observar rayones marcados sobre
algunos frescos que dan patente de la historia de disgusto que llegaron a despertar
los artistas murales.

Alfonso Pruneda, el ateneista exrector de la Universidad Popular, fue un gran

admirador de la obra de Orozco. Por ello, al tomar el cargo de rector de la

485 Anita Brenner, op. cit., p.310

48 D.H. Lawrence, La serpiente emplumada, Espafia, Editorial Montesinos, 2000 Cita en: Jean Charlot, op. cit.,
p.275

“®1bid., p.274

“8Jbid., p.263

483 Justino Fernandez, Textos de Orozco, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1983, p.54 Cita
en: Renato Gonzalez Mello, Orozco éun pintor revolucionario?, México, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, 1995, p.52 (en adelante: Orozco éun pintor revolucionario?) Mas abajo refiero a los hechos que
provocaron el despido de Orozco.

132



Universidad Nacional (1924-1928), Pruneda llama a Orozco para pintar en los
muros, lo que quisiera y como quisiera. “Durante ese periodo el artista restaur6 los
entrepafnos estropeados en el piso bajo y en el segundo, y decor6 el hueco de la
escalera y el tercer piso con frescos de rara belleza y de gran significacion.”49°

Orozco vuelve a pintar y junto al fresco Maternidad ejecuta la Destruccion del
viejo orden y La trinchera. En el primer panel, Orozco pinta a dos hombres que,
vestidos en manta como caracteristica de este pintor, giran su torso y su rostro hacia
un cumulo de estructuras superpuestas, el orden que la Revolucién trastocé. Uno de
ellos levanta su mano para comunicar a su companero su vision de este pasado que
se aleja lentamente.

Este panel conecta con La trinchera (Lamina 13). En este fragmento de una batalla
hay tres sujetos sin rostro visible que se arremolinan sobre la irregular superficie de
una roca. La roca surge de las estructuras destruidas del viejo orden. Los tres sujetos
muestran posturas que reflejan dolor, quiza agonia. Tienen el torso descubierto y son
distinguibles las cananas y la punta de un rifle que surge de entre sus cuerpos. El de
la izquierda cae con su cuerpo pesado bocabajo sobre la roca y apoya el brazo derecho
sobre el personaje en el centro. El hombre de la derecha, por su parte, dobla su torso
hacia enfrente mientras cubre su rostro con un brazo, afligido por el llanto evidente
en su posicion.

En el centro, el hombre recostado en la piedra despierta la sensacion de haber
caido como peso muerto, asesinado, pero su cuerpo est4 limpio de heridas. Su brazo
izquierdo se extiende sobre el sollozo de su companero. Es el campesino, el
revolucionario sacrificado, crucificado en la lucha por un horizonte social distinto.
No son los incolumes héroes de la Revolucion, sino sujetos sufrientes atrapados en
la guerra, muertos en ella. El fondo rojo da potencia al trazo ocre de las figuras y
aumenta el dramatismo tremendo de la composicion.

Posteriormente esta el mural bastante solemne de La Huelga. En él, Orozco pone
en primer plano a tres trabajadores (imposible distinguir su oficio especifico) con el
torso descubierto y con pantalon de manta. Los tres observan una cavidad, quiza la

entrada a una mina u oficina, que cierran con la bandera huelguista rojinegra. Sobre

40 Alma Reed, op. cit. p.17
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la entrada, levita el rostro de Jesucristo que es resto del mural anterior sobre el que
se pintd6 La Huelga. Esta escena de huelga seria muy influyente para la enorme
produccion de grabados y xilografias populares y revolucionarias que los artistas
graficos emprenderan principalmente en los treintas.49:

El siguiente panel, La trinidad revolucionaria, forma parte de la primera etapa
de murales de Orozco hecho en 1924. Decidi agregarlo en esta parte porque forma
parte del imaginario revolucionario modelado por Orozco. La figura de la trinidad
revolucionaria se volvera posteriormente una constante en la producciéon de grabado
como representacion de la union de los grupos sociales durante la época de los
Frentes antifascistas de los treinta. Por lo regular, un militar, un campesino y un
obrero caminan hacia la idealizada liberacion proletaria. Pero el mural de Orozco
sugiere incertidumbre, violencia y desconfianza.492

La composicion piramidal muestra en el centro a un hombre con el rostro tapado
por una bandera roja mientras sostiene con fuerza un rifle. A sus lados, dos hombres
hincados expresan dolor y cierto desamparo. A la izquierda, uno lleva sus manos al
rostro pidiendo clemencia; puede percibirse que el personaje central dirige la cacha
del rifle con violencia hacia éste. Por tltimo, a la derecha, el otro personaje hincado
observa la escena a su costado. Sus manos estadn mutiladas, no hay nada que pueda
hacer.

Ahora llego el momento de subir dos pisos en el edificio. Orozco pinté muros y
muros con total libertad después de las facilidades que Alfonso Pruneda le brindo.
Asi como en el primer piso Orozco extendi6 el fondo rojo intenso desde Maternidad
hacia el resto de los murales para aumentar la tension, la continuidad y el
dramatismo de las escenas, en el tercer piso Orozco utiliza el azul para provocar un
sentimiento mas calmo y melancélico que contrasta con los tonos grises que se
encuentran en los primeros planos.

Y es que el primer mural, Revolucionarios, tres hombres con sombrero y cananas
caminan hacia el interior del muro, mientras dos mujeres los siguen. Se van y la

incertidumbre sobre su regreso es penetrante. No hay rostros en el mural; anonimos

41 John Lear, op. cit., p.166 El Taller de Gréfica Popular es un ejemplo muy importante de |a relevancia del
grabado como método de comunicacién politica.
492 Ibid., pp.121-126
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como miles de victimas de aquel millon que dejaron las armas de la Revolucion.
Separados por un maguey pintado bajo el arco del corredor estd La familia. Frente
a una estructura de ladrillos, entre colonial y precolombina, un hombre reposa su
cabeza en el regazo de una mujer que lo acaricia. Junto a ella, una mujer en rebozo
abraza a su pequeno bebé e inmediatamente, una pareja abrazada se dirige
caminando hacia la estructura.

La despedida muestra dos hombres con cuchillo al cinturén inclinados para
abrazar y besar la mano de dos mujeres, sus madres, antes de partir. En Los
trabajadores un grupo de hombres y mujeres cargan sus herramientas de trabajo y
caminan hacia el interior del muro, en direccién a La despedida. En La bendicion,
Orozco muestra, en segundo plano, a una mujer en rebozo sentada en el suelo
levantando su mirada y su mano hacia un hombre que nos da la espalda. Se
encuentran dentro de una estructura roja semi arqueada que contrasta con el fondo
azul. En el primer plano, un gran azadon sugiere que la jornada laboral esta por
comenzar.

Los siguientes dos paneles, Sepulturero y Mujeres son una conjuncion del
panorama social durante la rebelion armada. En el primer mural, un hombre se
recuesta junto a la fosa que acaba de excavar con los pies dentro de ella. En el
segundo, un grupo de mujeres con ropa de luto observan el hoyo cavado. Una de ellas
tiene las manos en su cara y solloza. El sepulturero es analogia a la situacion de
cualquier hombre joven durante la Revolucion; estar con los pies en la tumba es estar
en espera de la leva. Las mujeres en duelo del segundo panel son las que esperan y
sufren la pérdida. Esta serie mural es mucho més sentimental y refiere a una
Revolucion que separa y fragmenta grupos sociales. Muchas veces el revolucionario
no lo fue por conviccion, sino por obligacion.

En opinion de Renato Gonzalez Mello, el giro hacia las temaéticas revolucionarias
de Orozco se debe méas a una rivalidad con Rivera, quien, tras haber pintado el
palacio de la SEP, habia despejado su estilo hacia una tematica didactica mucho mas
formal con intenciones de provocar identificaciéon y sentimientos revolucionarios.

Por ello, el retorno de Orozco a San Ildefonso fue plasmar sus diferencias con
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Rivera.493 En este sentido, la critica a la ideologia que desarrolla Rivera es, como
veremos mas adelante, una critica al movimiento muralista.***

En la entrada de las escaleras que conducen al primer piso del edificio, Orozco
pint6 sobre un panel realizado anteriormente por Garcia Cahero, quien le dio
permiso para realizar esto.495 Ahi pint6 Los ingenieros y en el otro lado de la entrada
Hombres sedientos. En la primer representacion estdn un grupo de trabajadores
técnicos trabajando en un plano con escuadra y reglas. Recuerda a los murales de
Rivera en el patio del trabajo de la SEP. El segundo muestra a dos hombres que se
aferran a una roca para beber del nacimiento de un manantial.

Los frescos de Orozco no son idealizantes ni heroicos y recuerdan mucho los
funestos, pero sublimes oleos de Francisco Goitia. “Orozco exacerb6 el sentimiento
dramatico de lalucha y dot6 a sus composiciones de un aliento tragico que trasciende
las convenciones propias de la pintura de historia, aunque sin duda emplea a fondo
el protocolo de ese género académico.”496 El énfasis de su expresividad esta en el
sentimiento humano intimo. “Orozco se encontraba en una btisqueda estética mas
que una busqueda politica; por ello, las escenas politicas deben interpretarse desde
la estética y no al revés.”497 Eso no evito que pintara en la parte superior de los arcos
del corredor dos manos que, con una hoz y un martillo de cada lado, se estrechan en

un solido saludo.

4.6 ¢Infancia es destino? Los progenitores del mestizaje

He dejado para este punto los interesantisimos murales de la escalera que llevan
al primer nivel de la Preparatoria, ya que daran pauta para discutir el encuadre del
mestizaje como mito fundante que hunde su razon de ser en la historia cultural de
México. Sin embargo, también sera importante no olvidar la dimensién ideoldgica

del mestizaje y sus diversas implicaciones.

493 Orozco ¢un pintor revolucionario?, op. cit., p.87

4% Héctor Jaimes, Filosofia del muralismo mexicano: Orozco, Rivera y Siqueiros, México, Plaza y Valdés
Editores, 2012, p.81

4% Jean Charlot, op. cit., p.189

4% “}osé Clemente Orozco. Frescos en el Antiguo Colegio de San lldefonso”, op. cit., p.79

497 Héctor Jaimes, op. cit., p.77
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En los dos muros més amplios se encuentran Los Franciscanos. Compuesto por
diversos paneles, este conjunto muestra que la destrucciéon del pasado y la
imposicion cultural no fue lo inico que pervivié durante la colonia. A partir del siglo
XVI también hubo “encuentro de los cuerpos y los afectos, las interacciones de
lenguajes y formas estéticas y también la absorcion activa de modelos y la adopcion
de linajes simbolicos.”498

Hay en estos murales de Orozco una ternura profunda. Los rostros de los
franciscanos expresan empatia y misericordia. El indigena que habia sufrido la
ruptura de su cosmogonia y orden social, la masacre inmisericorde y el violento
efecto epidémico de las enfermedades importadas, por fin, encuentra una mano que
lo apoya. Esa mano fue la que tendieron las 6rdenes religiosas y sus misioneros que
recorrieron el territorio evangelizando y educando. Aquellos mismos tan admirados
por Vasconcelos y que intent6 emular con su proyecto cultural.

Dos de los paneles son escenas similes. En el primero, Orozco aprovecha la curva
del techo para colocar la columna vertebral del monje paralela a esta forma. El
monje, con su habito y tonsura, inclina su cuerpo y rodea con sus brazos la cabeza de
un famélico hombre para besarlo en la boca. Su rostro evoca comprensiéon y un
sentimiento paternal natural. Los trazos de Orozco en el cuerpo enfatizan el estado
deplorable que, practicamente en los huesos, tiene el necesitado hombre.

En el segundo panel, el monje envuelve la espalda alta de otro hombre en las
mismas condiciones que el anterior. La sensacién es que, sin ese abrazo, el sujeto no
podria siquiera mantenerse en pie. El tercer panel aprovecha la inclinacién de la
escalera para mostrar, en su parte superior, a un monje que se sujeta del borde del
mural para lograr alcanzar una jicara con agua a un hombre vestido con estropajos
y una mirada sufriente y perdida; la mano del hombre en la parte inferior denota una
gran debilidad. Tras la rotura violenta expresada en el mural de Jean Charlot, siguio6
un proceso mas complejo de asimilacién y adaptacion en el cual los pueblos
originarios hicieron propias figuras del pantedn cristiano y de los habitos de vida

ensenados por los misioneros.

4% Alfonso Alfaro Barreto, “Selenopolitanos. Los hijos de la malinche...”, Afluente. Revista estudiantil de la
Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, Febrero, 2015, p.72
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De este conjunto, que Justino Ferndndez nombra tematicamente como El origen
del mundo hispanoamericano499, destaca un muro en especifico por su potencia
simboélica, Cortés y la Malinche (Lamina 14). He aqui la postura de Orozco respecto
a los padres de lo mexicano. Cortés y la Malinche (Malinalli) estan desnudos porque
se han unido carnal y simboélicamente. Estan sentados uno junto al otro sobre una
roca. Sus cuerpos estilizados, sensuales, son un contraste vivo, tajante. El Cortés es
un trozo de acero inoxidable, grisaceo y brillante, impenetrable y s6lido que, aun asi,
conserva sus cualidades corpéreas. La Malinche es conmovedora. El largo pelo
negro, el pecho descubierto y lo radiante de su tez son magnéticos.

La frialdad del Cortés es implacable, es el polo opuesto al de su pareja. El Cortés
toma fuertemente la mano derecha de la Malinche para atraerla hacia si y posar
ambas manos sobre la pierna izquierda del conquistador. Mientras tanto, el Cortés
mira imperturbable el rostro de la Malinche, el cual evidentemente se muestra
perturbado. La mirada de la Malinche se dirige al suelo con un aire de indignacién y
tristeza. Y es que debajo, el Cortés pisa con su pie derecho la humanidad de un
coterraneo de la Malinche.

Arrojado boca abajo sobre la fria piedra, el sujeto esta desvalido. Su tltimo atisbo
de fuerza lo us6 para alcanzar el cuerpo de La Malinche que lo observa, pero su mano
solo logra reposar en la roca superior. La Malinche estir6 su brazo izquierdo
buscando el encuentro de su coterraneo, pero el Cortés cruza su brazo como espada
sobre el torso de La Malinche y detenie el movimiento solidario de su mano. Esa
ayuda tendria que esperar a la llegada de los misioneros. El mural es impresionante.

Desde esta perspectiva del mestizaje es mucho mas sencillo afirmar las herencias
fundacionales de los progenitores miticos de la mexicanidad. “De su padre espafiol,
heredaron la virilidad, la pujanza, el espiritu aventurero, la racionalidad, la ‘brillante’
cultura occidental [...] de su madre indigena, recibieron apenas la sensibilidad
artistica, el amor a la tierra, la resistencia al dolor y al sufrimiento.”5°¢ En cierta
medida, estas caracteristicas se traslapan con la descripcién aqui presentada del

tremendo mural de Orozco

4% Justino Fernandez, op. cit., p.79
500 Federico Navarrete, México racista, una denuncia, México, Penguin Random House, 2016, p.98
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De igual manera, el mural Constructores muestra una relaciéon de subordinacion.
En el centro se encuentra un hombre blanco de barba rojiza sosteniendo un plano
con una mano y en la otra un par de escuadras. Lleno de fortaleza, dirige su mirada
hacia el lado derecho, quiza el porvenir. Debajo de él, se encuentra hincado sobre el
piso otro hombre, el indio que trabaja siguiendo los designios del arquitecto. Pica
una piedra y su rostro no se ve. El tono ocre y las suaves lineas aumentan la sensaciéon
de insignificancia de aquel que esta trabajando. Esta dupla representa a los
reconstructores del nuevo mundo tras la Conquista.

Como he senalado, el mestizaje se vuelve la piedra angular del proyecto cultural
de Vasconcelos. Este encuadre es retomado por los artistas para explorar
plasticamente el mestizaje. Sin embargo, el encuadrar al mestizaje como origen de la
naciéon mexicana y como destino universal, surge de un proceso histérico particular
de México. Es decir, la concepcion del mestizaje como un proceso explicito de
integracion tiene bases en la historia cultural del pais.

La vinculacién cultural del proceso colonial, por medio del mestizaje, es méas
compleja y extensiva de lo que se suele creer. ‘El nuevo mundo’ como espacio abierto
y nuevo dentro de la concepcion occidental complementé la unién de
mesoamericanos y europeos con la llegada de personas provenientes de Africa y
Asia.50t La apertura de nuevas rutas comerciales creadas por los puestos espaiioles
dentro del imperio intensificé el intercambio cultural con zonas mas remotas. Sin
embargo, la dimension racial prevalecio en rigidas estructuras sociales.502

“En los siglos XVI y XVII, lo civico, en su modalidad monarquica, lo religioso, lo
privado y lo publico estan estrechamente ligados. [...] Es una sociabilidad
integradora, no tanto de sectores sociales, sino de niveles religiosos, publicos y
privados.”s°3 Estos momentos de integraciéon cultural sostuvieron el orden social

virreinal a pesar de la profunda desigualdad y estratificacion de éste. Por ello, estos

501 Aunado a este periodo del imperio espafiol, vale la pena recordar lo que Christian Duverger nombrd el
primer mestizaje y consistio en las relaciones culturales establecidas entre las comunidades sedentarias y las
ndémadas en el territorio americano previo a la llegada de los espafoles. Alfonso Alfaro parte de esta nocién
que retoma de Christian Duverger. Véase Christian Duverger, El primer mestizaje: la clave para entender el
pasado mesoamericano, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2007

502 Federico Navarrete, op. cit., pp.105-106

503 Spolange Aberro, “Criollismo y barroco en América Latina”, en Bolivar Echeverria, Modernidad, mestizaje
cultural, ethos barroco, México, Universidad Nacional Autonoma de México, 1994, P.107
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momentos son los que configuran el proceso de mestizaje y no, como plante6
Vasconcelos, el trasfondo de la cuestion racial. Aun asi, el mestizaje de Vasconcelos
equipara lo racial con la predominancia de ciertos valores u ejes culturales, como él
apunt6 al senalar la racionalidad de los anglosajones y la espiritualidad estética de
los latinos. Esta nocién cargada de supuestos configura el encuadre de su politica
cultural.

Alfonso Alfaro ofrece un poderoso argumento sobre la historia cultural mexicana
y el lugar del mestizaje dentro de esta narrativa. Para él, la nocién del mestizaje surge
de la necesidad de “un imaginario ampliamente difundido que permitiera a todos los
miembros de las castas, etnias y subgrupos construir referencias comunes, un relato
de origen que hiciera de esa pertenencia compartida un elemento dignificante y
distintivo, capaz de situar a sus miembros como una realidad no solo diferente sino
también valiosa frente a las sociedades del mundo exterior.”504

A la par de este proceso de integracion interna y distincion externa, europeos
nacidos en América comienzan a hacer consciente las diferencias que tienen como
americanos respecto al centro colonizador. Surge el patriotismo criollo que es origen
de la concepcion de México (lo mexica en el centro) como definitorio del enorme
conjunto territorial que actualmente somos. Es asi como se consolida esta segunda
etapa del mestizaje: “la occidentalizacion del indigena y la americanizacion de los
criollos.”s505 Lo cierto es que el mestizaje no ha sido, en su nocién habitual, un proceso
de simple mezcla, sino que esta atravesado por el proceso de la Conquista y desde
entonces, la condicion colonial ha primado al establecer como superiores e ideales
los valores del colonizador.506

Sin embargo, en la narrativa cultural presentada por Alfaro, el mestizaje significa
“poner en primer término, las filiaciones simbolicas, méas flexibles y menos
excluyentes, [...] y la extensidon de su puesta en practica es uno de los indicios de la

eficacia del proyecto comun.”s°7 Por esta razon, las rupturas de estos procesos de

504 Alfonso Alfaro Barreto, op. cit., p.73

505 Ipid., p.74 Para profundizar en este proceso de formacién del nacionalismo criollo durante la colonia,
revisar el primer capitulo del libro: David Brading, Los origenes del nacionalismo mexicano, trad. Soledad
Loaeza Grave, México, Secretaria de Educacién Publica, 1973

506 Federico Navarrete, op. cit., p.101

507 Alfonso Alfaro Barreto, op. cit., p.75
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mestizaje han provocado transformaciones en las sociedades mexicanas, pues los
elementos simbolicos integradores desaparecen del panorama aumentando las
tensiones que provocan las profundas desigualdades de estas sociedades. En este
sentido, el mestizaje dio viabilidad a sociedades fragmentadas y divididas.

Durante el siglo XIX con la independizacién promovida por el patriotismo criollo
se contrajeron diversas contradicciones. Una fue que el aztequismo centralista
implicito en el nombre del territorio independiente, México, dignificaba el gran
legado de los indios muertos junto con el orden de sus civilizaciones, pero no
encontraba ninguna relacién con los indigenas como poseedores legitimos de tal
herencia.

“Desde los primeros afos de la Independencia comenz6 el asalto ideoldgico y real
a las tierras comunales de los pueblos, y a otras instituciones de la comunidad
indigena tales como los hospitales, los puestos publicos, las escuelas y los manejos
de cajas de comunidad.5°8 Y todos estos bienes eran herencias de la asimilacion y
ensefianza de misioneros que restablecieron el funcionamiento de las comunidades
indigenas.

Es asi como dos visiones sobre el indigena se disputan tras la Independencia, a
partir de las nociones de plurinacionalidad o el de redencion o posible ascension
social. El primero representado en la vision del diputado postindependentista
Rodriguez Puebla quien consideraba imposible la homogenizacién de habitos y
bienes de las comunidades indigenas. Por lo que era necesario mantener los espacios
independientes de comunidad indigena. Y el segundo, representado méas adelante
por Juarez, donde se sostiene que el indigena es capaz de ‘ascender’ socialmente al
nivel cultural de los europeos.529 Al final, esta segunda idea prevalecié dentro de la
vision profundamente racial de Vasconcelos, debido a la inspiracién misionera de la
redencién indigena por medio de la fe cristiana.

Lo cierto es que con la Revolucion mexicana sucede un parteaguas respecto ala a
nacionalidad mexicana: “la revaloracion del mestizo y de lo mestizo como la

quintaesencia de lo nacional, y la redefinicién de los bienes inalienables de la

508 Claudio Lomnitz, “Hacia una antropologia de la nacionalidad mexicana”, Revista Mexicana de Sociologia,
vol. 55, nim. 2, Abril-Junio, 1993, p,184
509 Claudio Lomnitz, op. cit., p.187
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nacion.”s¢ Vasconcelos lleva aquella nocion de su pensamiento filosofico idealista a
su proyecto de politica cultural, pero anteriormente personas como, el ya
mencionado, Manuel Gamio o Andrés Molina Enriquez defendieron al mestizo como
esencial para la nacion. Sin embargo, como cualquier impulso nacionalista, la
homogeneizacién implica exclusion y el indigena, al ser objeto explicito de las
intenciones de integracion mestiza, a causa de su ‘retraso’ respecto a lo Occidental,
resulta ser el afectado.5"

Ademas, la nocion del mestizo, después de la Revolucion, rompe lazos con el
liberalismo universalista de Juarez, y vuelca la carga social del movimiento
revolucionario al Estado.5:2 Lo anterior en respuesta a las aspiraciones y derechos
plasmados en la Constituciéon de 1917 que, en lo ideal, definirdn la organizacién y
distribucién politica durante el siglo XX en pro de amplios grupos sociales disimiles.

En este sentido, el mestizo abre su camino como ideologia politica para ser la
unificacion de la diversidad social, econémica y politica de los grupos sociales.
Considerando lo nebuloso del nacionalismo en etapas anteriores de México, la
propuesta de tomar seriamente al mestizo y mestiza como los mexicanos legitimos
no deja de ser innovadora por el contexto excepcional en que se plantea. Por ello, la
ideologia del mestizo no se explica por si misma, sino por el largo proceso histdrico
y contencioso que prosigui6 al régimen posrevolucionario que hall6 en este mito un
camino para consolidarse ideolégicamente.

Volviendo a la narrativa de la historia cultural desde el mestizaje, Alfonso Barreto
ubica en EI laberinto de la soledad (1950) de Octavio Paz, la obra cultural cumbre
que define el nivel simbdlico de integracion de la posrevolucion. A partir de su
excelente pluma, Paz construye un sujeto literario: ‘el mexicano’. Este sujeto es una
figura arquetipica que, al insertarse en la cultura popular, modela la visiéon que las y

los mexicanos tienen sobre si mismos.5!3 Y al ser el texto parte de lo que plantee como

510 1pid., p.188

511 |rene Herner, op. cit., p.70 Aun asi, considero importantisimo que el lector no pierda de vista que los textos
de estos autores, incluyendo a Vasconcelos, son textos normativos y no descriptivos. Gamio defendié un
mestizaje que priorizaba el papel indigena y Vasconcelos priorizé el papel del occidental. Alicia Azuela de la
Cueva, op. cit., p.90

512 |rene Herner, op. cit., p.189

513 Alfonso Alfaro Barreto, op. cit., p.79 Cabe destacar que Paz abreva de diversos estudios sobre el
mexicanismo. Principalmente el siguiente: Samuel Ramos, El perfil del hombre y la cultura en México, México,
Editorial Planeta Mexicana, 1987. Este autor retoma al psicoanalista Alfred Adler, quien escribié sobre el
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cultura declarativa, el mensaje es mucho mas claro, hay menor posibilidad
interpretativa y, por lo tanto, consolida marcos de referencia culturales poderosos.
Lo anterior, aunado al tremendo talento de Paz al escribir, explica la gran influencia
de estelibro. Por ello, no es casualidad que Paz se remonte a Cortés y Malinche como
dos figuras fundamentales a los cuales les atribuye ciertas caracteristicas.

Malinche representa a la india violada por el conquistador, “encarna lo abierto, lo
chingado”. Por ello, Cortés es el chingdn, el violador.54 Esta herida fundamental que
se asimila en sentido al mural de Orozco, configura los espacios irracionales y
contradictorios de la socializacién mexicana de su época. Octavio Paz ofrece una
épica que “inscribia los aspectos soérdidos de la realidad social en una esfera tragica,
y hacer llevadera la impotencia ante el ciimulo de frustraciones que los mexicanos
experimentaban al constatar la brecha abierta de sus ambiciones y la desarticulacion
de una sociedad con tan pocos cauces de dialogo y concordia.”s5

Para el antropdlogo Roger Bartra, “los libros de Paz, Ramos y Vasconcelos
constituiran el corpus filosofico y literario del nuevo mexicano.”s1¢ Ademas, senala
los estudios sociologicos y psicologicos que siguieron el estudio de lo mexicano como
aquellos realizados por Aniceto Aramori, Raul Béjar, Rogelio Diaz-Guerrero y
Santiago Ramirez. Al final, Bartra concluye rotundamente al respecto: “son una
traduccion y una reduccion —y con frecuencia una caricatura grotesca— de una
infinidad de obras artisticas, literarias, musicales y cinematograficas.s'7

El critico del concepto del mestizaje, Federico Navarrete, también ubica en Paz la
consolidacion del mestizaje como ideologia. Incluso considera que la posicién de Paz
es misogina, pues destina fatidicamente a la mujer a la pasividad y a la violacién
como origen de su ser nacional, es decir, su ser imaginado colectivamente.5:8 A la

vez es de resaltar que Paz, siendo autor de aquella obra configuradora del mestizaje

famoso complejo de inferioridad. Con esto se refuerza el caracter literario y arquetipico del mexicano en el
libro de Paz, pues es imposible sentar al divan a toda una sociedad.

514 Octavio Paz, El laberinto de la soledad, México, Fondo de Cultura Econémica, 1970, pp.77-78

515 Alfonso Alfaro Barreto, op. cit., p.80

516 Roger Bartra, La jaula de la melancolia. Identidad y metamorfosis del mexicano, México, Penguin Random
House, 2018, p.19

517 Ibid., pp.19-20

518 Federico Navarrete, op. cit., p.114 Creo inevitable relacionar la épica del mexicano literario de Paz y su
calado cultural ante la violencia actual que sufren las mujeres éla normalizacion y justificacidon de la violacion
a causa un mito fundante de la nacion? Puede ser trabajo de reflexién para otro espacio.
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como ideologia, haya sido un gran critico del muralismo. Como veremos maés abajo,
Paz ha sido retomado por la historia del arte para configurar la categoria de arte
oficial para designar al arte muralista. Esto nos dara pauta para discutir mas
adelante al respecto.

Federico Navarrete establece que una mejor definiciéon para este proceso durante
el siglo XX es el de confluencia; explicado por este par de elementos: 1) un producto
del desarrollo de la economia capitalista y la integracién al mercado laboral de
amplios sectores sociales fuera de esta l6gica y; 2) la centralizacion del poder politico
en el Estado moderno mexicano bajo las premisas liberales. “Los nuevos mestizos
mexicanos, por lo tanto, no fueron producto de una mezcla ‘racial’ y tampoco
‘cultural’, sino de un cambio politico y social que cre6 una nueva identidad.”s9 Por
esta razon, este autor propone dejar de utilizar el concepto. Y es que, al analizar al
mestizaje como proceso de integracion a partir de una configuracion simbdlica
comun, se superpone a las condiciones de profunda desigualdad social, econémica y
racial que prevalecieron en las diversas etapas de este supuesto proceso.

Guillermo Zermefio ubica, dentro de la historia conceptual del mestizaje, un salto
que va del mestizo como categoria racial a “mito fundador de la nacién que
sobrevuela a sus mismos creadores y operadores.”52° En este sentido, no es posible
hablar de mestizaje sino es hasta este periodo posrevolucionario. Pues es justamente
Vasconcelos quien logra “transformar el termino mestizo en el genérico de mestizaje.
Convirtié6 una nocion singular sociologica en un concepto universal de caracter
filosofico.”s2

El muralismo, al estar envuelto en este proceso de exploraciéon nacional, ciment6
la imagen del mestizo con la maestria de los pinceles y la originalidad creadora.
Aunque no se debe olvidar que los indigenas también conformaron una parte
fundamental de su universo simbolico e inventivo. Sin embargo, la conversion del
mestizaje a una “identidad nacional moderna tuvo un efecto negativo (en el nivel de

las representaciones) en relaciéon con la poblacion indigena (denominada asi a partir

SBpjd., p.130

520 Guillermo Zermefio, “Del mestizo al mestizaje: arqueologia de un concepto”, en Nikolaus Béttcher, Bernd
Hausberger y Max S. Hering Torres, El peso de la sangre. Limpios, mestizos y nobles en el mundo hispdnico,
México, El Colegio de México, 2011, p.293

521 Ibid., p.288
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del siglo XIX).”s22 Y aqui podemos comenzar a reflexionar sobre los usos simbdlicos
del mural.

Sin embargo, es posible argumentar que, en el periodo aqui enfocado, la ideologia
del mestizaje era apenas el encuadre de un proyecto cultural inacabado. La aparicion
del texto parteaguas de Paz, la posterior reproduccion de este ideario dentro del
sistema escolar y medios de comunicaciéns23, asi como la descontextualizacion de la
nocion del mestizo, configuran la verdad con el truco de la repeticiéon. Aun asi, la
imagen queda como puerta fundamental a la construccion de la identidad y del
imaginario colectivo. Por ello, permanece como un elemento muy importante dentro
de este contexto posrevolucionario.

En este punto he de aclarar las dos visiones quese usan aqui sobre el mestizaje:
primero, como concepto analitico e interpretativo de la historia cultural en México
(incluyendo aquellas sociedades previas a la aparicion estricta del Estado
independiente) y, segundo, como una ideologia del régimen posrevolucionario y su
respectiva critica. La intencion es abonar al debate y comprender la complejidad que
recae en este concepto, pues al ser una cuestion histérica y politica, necesita ser
revisada desde diversos angulos y posturas. Ademas, contintia siendo fundamental
dentro del imaginario del mexicano, ya que no ha habido una alternativa para este
altimo.524

En San Ildefonso podemos observar plasticamente al menos dos dimensiones del
mestizaje: La creacion como el nacimiento del sujeto ideal destinado a la altura del
conocimiento estético y, por ello, cosmico, y, Cortés y la Malinche, como el mito
desgarrado y tragico de los padres simbdlicos que retomara Paz para dar su
interpretacion sobre el mexicano. Lo cierto es que este primer muralismo, desde las
diversas interpretaciones y creaciones, dignifica y configura la imagen ambigua del
mestizo. Estos murales permanecen ahi como testigos de este debate inacabado y

necesario en aras de una redefinicion que evite la exclusion de los pueblos originarios

522 Ibjd., p.285 Justo esta es la hipdtesis que desarrolla Zermefio en su texto.

523 Federico Navarrete, op. cit., p.97

524 E| Proyecto sobre etnicidad y raza en América Latina (PERLA por sus siglas en inglés) realizéd una encuesta
en la que demostrd que la gran mayoria de los mexicanos afirman ser mestizos cuando, al proponerles diversas
categorias raciales, responden sobre su origen racial. Véase Edward Telles et. al., Pigmentocracies. Ethnicity,
Race and Color in Latin America, Estados Unidos, The University of North Carolina Press, 2014.
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y los inserte efectivamente en el imaginario colectivo del pais. Esto podria promover
el reconocimiento pleno de sus derechos y voz, asi como una agenda publica que
actae vigorosamente por el bienestar de las comunidades.

El didlogo entre lo universal y lo local es distintivo en esta primer etapa mural, la
mas prolifica. Fue la confrontaciéon de un pais roto con un mundo complejo. Fue la
adquisicion de conciencia de ser parte de ese mundo y, a la vez, asimilarse
independientes del mismo. Al final, el dolor de la violencia revolucionaria deja en la
pintura la necesidad de saberse constructores del centro, del eje en torno al cual
habia que imaginarse colectivamente la nacion, de abonar al mito fundante que
acomoda lo sacudido, pero evitando el aislamiento y la vacuidad.

El mestizaje era el eje del encuadre propuesto por Vasconcelos, pero, como
mencioné anteriormente, los muralistas se organizarian y propondran un encuadre
paralelo y propio. La organizacién de los artistas cambia sus objetivos y actividades.
Todo estaba por hacerse. Para ello, era mejor seguir profundizando la creatividad en
los ecos de un pasado no resuelto y que, muchas veces, por su condicién plastica y
evocativa, solo el arte mural fue capaz de explorar. La constante era buscar el mundo
ideal, el sujeto ideal en el pasado, en la tradicion. S6lo asi podrian lanzar su relato al
futuro como un anzuelo que espera pescar al enorme pez de la utopia. Y aunque no

se pesque al pez gordo, algo debia morder el anzuelo.

4.7 La epopeya que fue, la epopeya que falta: el sindicato

Una tarde, Fermin Revueltas, pasado de copas y de mal humor por los pagos
retrasados, colgd de su andamio una bandera rojinegra, desaloj6é la Preparatoria
pistola en mano y la clausuré. Habia decidido realizar una huelga él solo para exigir
su salario.525 Al final, logr6 su objetivo, pero da cuenta de lo complicado que debio
ser la relacién con Vasconcelos, quien exigia superficie y velocidad a cambio de
salarios muy bajos.

Si bien, este incidente fue s6lo una razén mas para alentar la voluntad de

organizacion de los pintores, el huelguista solitario fue expresion de un ambiente

525 Maricela Gonzalez Cruz, “Fermin Revueltas: creador moderno y marginal”, Revista de la Universidad de
Meéxico, Noviembre, 1995, p.31 Al igual que sus hermanos, José y Silvestre, Fermin sostuvo, durante su corta
vida, convicciones politicas de izquierda.
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complicado en el trabajo dentro de la Preparatoria. Ademéas de esta razon, el
momento posrevolucionario habia movilizado a las masas campesinas y obreras y,
por ello, habia abierto la puerta para la formacion de diversas organizaciones
sociales. Aunado a esto, hubo una rapida recuperaciéon industrial y la Ciudad de
México crecié muchos2¢, es decir, habia campo fértil para la conformacién de nuevas
organizaciones sindicales y colectivas.

Sin embargo, tal impetu no era nuevo para los pintores, pues como he senalado
anteriormente, durante la época revolucionaria, el Dr. Atl lider6 la Sociedad de
pintores y escultores. También él fue fundamental durante el periodo en que fue
publicado el periédico La Vanguardia. De igual manera, Siqueiros, tras el fin de las
batallas, realiz6 en 1919 un Congreso de artistas-soldados en Guadalajara.527

Ademas, en aquellos afos, el influyente lider sindical, Vicente Lombardo
Toledano, fungia como director de la Preparatoria Nacional. “Tal era su reputacion
que el venerable Antonio Caso lo recomendd6 con José Vasconcelos para el puesto
[...] Vasconcelos estaria arrepentido de ese nombramiento para el resto de su
vida.”s28 Lombardo Toledano logro reclutar a diversos intelectuales y muralistas que
pintaban en la Preparatoria para conformar el Grupo Solidario. Tal organizacion
colectiva buscaba difundir, concientizar y apoyar las preocupaciones de las
organizaciones de la clase obrera.529 Vale recalcar que, “a excepcion del ejército, la
clase obrera era el unico sector social que disponia de una organizacién a nivel
nacional, desde las ultimas décadas del siglo XIX.”s30

“Por supuesto que la solidaridad del grupo era mas con la CROM que con el

movimiento obrero en su conjunto.”s3t Y es que Lombardo Toledano era, en ese

526 John Lear, op. cit., p.95 “La manufactura crecié 70% entre 1921y 1923...”

527 Jean Charlot, op. cit., pp.279-280

528 Daniela Spenser, En combate. La vida de Lombardo Toledano, México, Penguin Random House, 2018, p.45
529 Siqueiros rememora a su ‘padrino ideoldgico’, un tal Camarada Canario quien, con paciencia, les daba
lecciones de teorfa marxista a los jévenes pintores. El complementé su admiracién por los trabajadores,
aquellos con quienes habian luchado la Revolucidn, con sus “formas de organizacidn y sobre todo su doctrina
cientifica, la doctrina cientifica del proletariado como clase.” “El sindicato”, op. cit., p.76 No encontré
referencias sobre este hombre nombrado ‘camarada canario’, excepto una sobre un espafiol llegado desde
joven a México que provenia de las Islas Canarias, lo que definié su mote. Aurora Mdnica Alcayaga Sasso,
Librado Rivera y los Hermanos Rojos en el movimiento social y cultural anarquista en Villa Cecilia y Tampico,
Tamaulipas, 1915-1931, tesis, México, Universidad Latinoamericana, 2006

530 |lan Bizberg, Estado y sindicalismo en México, México, El Colegio de México, 1990, p.110

531 John Lear, op. cit., p.98 CROM = Confederacién Regional Obrera Mexicana
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momento, muy influyente en esta organizacion dirigida por Luis N. Morones. Por lo
que el desencanto de los pintores con la CROM no tardaria en llegar cuando notaron
la corrupcion, el conservadurismo y su creciente centralizacion. De hecho, se
considera que Orozco fue despedido de la Preparatoria en 1924 por el mural donde
satirizo a Morones. “Los estudiantes eran lombardistas, y por lo tanto afines a la
CROM.” 532

Para algunos pintores, como Diego Rivera, la experiencia de la organizacion
politica era algo nuevo. John Lear, por ejemplo, ubica los primeros dibujos
explicitamente politicos de Rivera en algunos panfletos escritos por Lombardo
Toledano.533 Es decir, la organizaciéon del sindicato tiene también que relacionarse
con la presencia de un personaje tremendamente importante del periodo
posrevolucionario.

Aunado a este ambiente, los pintores enfrentaban problemas particulares a su
labor artistica y su relaciéon con el aparato gubernamental. Comprendiendo la
efervescencia social del momento, la conformaciéon de un Sindicato para atender
estos problemas fue muy natural. Muchos sefialan a Siqueiros como el principal
alentador de esta idea, pues es cuando recién regresa a México que el Sindicato se
organiza.534

El Sindicato de Obreros Técnico, Pintores y Escultores (SOTPE) fue fundado en
diciembre de 1922. Siqueiros rememora la reunion constitutiva: “Diego Maria Rivera
afirmé que nosotros no podiamos ser considerados como intelectuales; sostuvo que
éramos ‘obreros manuales, simple y sencillamente. En tltima instancia —dijo—,
somos obreros técnicos y nada mas. Tenemos que defender nuestros jornales en
particular y los intereses de nuestro gremio en lo general.”535 La decision de asumirse
como obrero y no como artistas fue una decision politica y estratégica que justificaba
la existencia del sindicato. Ademas, cabe recordar la influencia del Dr. Atl que, 8 afios
antes, habia proclamado convertir a la Academia de San Carlos en un taller.

Charlot argumenta que la propia pintura mural promueve mucho menos el

egocentrismo de los artistas y obliga al pintor a trabajar con y como albaiiles, es

32 Orozco éun pintor revolucionario?, op. cit., p.57

533 John Lear, op. cit., p.98
534 Jean Charlot, op. cit., p.280
535 Me llamaban el Coronelazo, op. cit., p.213 Cita en Jean Charlot, op. cit., pp.280-281
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decir, promueve un trabajo colaborativo. Ademaés, enfatiza las responsabilidades
sociales que todo pintor debe tener al deslizar el pincel sobre el muro.53¢ Aqui surge
algo que marcara la produccién grafica de los afnos subsiguientes: la imagen del
“artista revolucionario, ataviado con overol y conduciendo a los trabajadores que
retrata en su obra.” Pues, “el overol de mezclilla reducia simbélicamente la brecha
entre los intelectuales y los obreros.”s37

Desde la revision intelectual que realice de Vasconcelos, el lector puede
comprender la poca simpatia que despert6 en él la idea de un sindicato y, aun menos,
siendo organizado por los pintores que eligio vehiculos para transmitir su mitica y
universalista vison del mestizaje. Vasconcelos rememora: “Y eso que me diverti con
ellos cuando se organizaron en sindicato. Siqueiros me comunico la creacion del
sindicato. Lo acompafiaban tres ayudantes; vestian los tres de overol. Durante dos
anos le habia estado teniendo paciencia a Siqueiros, que nunca terminaba unos
caracoles misteriosos en la escalera del patio chico de la Preparatoria.”s38 Siqueiros,
sumamente joven, tartamuded su mensaje.539 Dentro del proyecto del Sindicato
también se fundo la Cooperativa Tresguerras, en honor al pintor y escultor mexicano
que referimos en el segundo capitulo, con el fin de administrar las finanzas y los
contratos de los pintores.54°

Vasconcelos, desde su vision mesianica e individualista, califico la organizacion de
los pintores como un signo de debilidad. Sentenci6: “El arte es individual, y
unicamente los mediocres se amparan en el gregarismo de asociaciones que estan
muy bien para defender el salario del obrero que puede ser facilmente remplazado,

nunca para la obra insustituible del artista.”s4! Pero ya estaba hecho, los artistas

53¢ | oc. cit.

537 John Lear, op. cit., pp.17-18 El libro de este autor es sumamente interesante, pues estudia la relacion de
los trabajadores y los artistas a partir de historizar la produccion visual y artistica de los afos
posrevolucionarios.

538 E| desastre, op. cit., p.263 Aqui nos enfrentamos de nueva cuenta a la dificultad de usar fuentes
autobiograficas, pues, si el sindicato se formé apenas al regreso de Siqueiros, no podia llevar dos afios
pintando. Algo que es indudable fue la poca simpatia de Vasconcelos por el militante Siqueiros.

539 Jean Charlot, op. cit., p.282

540 1 oc. cit.

541 El desastre, op. cit., p.263
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dejan el modelo de la bohemia parisina para enfilarse hacia la performativa imagen
del obrero calificados42, aquellos que daran avante a las promesas revolucionarias.

La afamada critica de arte, cercana a los pintores muralistas, Raquel Tibol, escribi6o
que la version de Vasconcelos sobre el anuncio de la fundacion del Sindicato no fue
como €l lo relata. Ella sefiala que este anuncio sucedi6 en un convivio realizado por
Charlot, Xavier Guerrero, Carlos Mérida y Amado de la Cueva en honor a
Vasconcelos y Lombardo Toledano por el apoyo que dieron en la resurreccién de la
pintura monumental. Tal convivio se habria realizado el 20 de marzo de 1923.543
Quizd Lombardo Toledano sonri6 y Vasconcelos mostr6 una mueca en
desaprobacion.

También es necesario recordar los ataques que sufrieron los murales y las fuertes
criticas que recibieron tanto Vasconcelos como los pintores. Rivera relaté en 1922
que “empleados, profesores y personas mas o menos letradas al ver los muros
decorados se morian de risa o les daba asco e indignacion. [...] Se molestaban con
Rivera, si, pero el tiro iba dirigido al animador del renacimiento, a Vasconcelos.”544

Y es que, a pesar de la poca simpatia, Vasconcelos los apoyaba, pues los pintores
conformaban una parte importante de su proyecto: “Entre tanto, los diarios me
abrumaban con la acusacién de que mantenia a zanganos con pretexto de murales
que no se terminaban nunca o eran un adefesio cuando se concluian. Resisti todas
las criticas mientras creia contar con la lealtad de los favorecidos...”545 Esto habria
de cambiar, pues el movimiento decidi6 tomar otro camino al cual volveremos maés
adelante.

Ademas, los constantes ataques y burlas de los jovenes estudiantes a los jovenes
pintores provocaron una necesidad de proteger su obra, al punto que pintaban con
un revolver en la bolsa trasera del overol. Por ejemplo, Alva de la Canal relata que
estaba pintando una prueba en un fresco recién preparado sobre el que pinto una
cabeza. Preparar el fresco y pintar le llevo casi todo el dia. Por la tarde, de un grupo

de estudiantes curiosos que lo veia pintar, salié un huevo que arruiné su trabajo.546

%42 |rene Herner, op. cit., p.195

543 Raquel Tibol, op. cit., p.229

54 1bid., p.227

545 El desastre, op. cit., p.263

546 Jean Charlot, op. cit., pp.209-210
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Mientras tanto en la prensa se publicaban textos que demeritaban la obra que se
realizaba en la Preparatoria. El importantisimo poeta y acérrimo rival de Rivera,
Salvador Novo, publicé en 1924 al respecto: “Pinturas repulsivas [...] Ya que una obra
de arte, cuando no es bella, difiere de una caricatura en la medida en que lo eleva a
uno, mientras que la tltima lo arrastra a uno hacia abajo.”547 Los ‘monotes’ era el
mote que, con sorna, repetian los estudiantes sobre las obras. Tales calificativos
encontraron eco en la prensa.

Los ataques aumentaron, pero los muralistas ya estaban organizados, ya eran un
movimiento a causa de ello. El 22 de junio de 1923 publican un manifiesto con la
firma de los muralistas y de un amplio grupo de intelectuales cercanos a Vasconcelos
en donde denuncian “la campafia contra el movimiento de pintura de México.”
Apelaban a las buenas criticas de su obra en Estados Unidos y Europa y consideran
que sus “enemigos mezquinos, deben, a nombre del desarrollo de nuestro pais y del
buen gusto universal, ser tratados como retardatarios ignorantes y perjudiciales.”
Son burgueses incomprensivos “que quieren normar los derechos de la obra de arte
por su propia bajeza.”548

Aqui comienza ya la retérica revolucionaria que caracterizara al movimiento
muralista mexicano. Y es que hay que considerarlo un movimiento y no una escuela,
pues éste fue abierto y las escuelas son mucho maés restrictivas en su produccion.549
Aunado a lo anterior, una escuela concluye su formacion a partir del itinerario
consolidado. En cambio, el movimiento plantea objetivos atiin no alcanzados y se
mueve hacia ellos de manera mas contingente. Por esto no sorprende las
controversias que se suscitaron dentro del grupo, asi como con su empleador,
Vasconcelos. “Los artistas se confrontaban, si, pero la agresiéon a su trabajo los
unia.”s50

Siqueiros apunta que “las resoluciones ideologicas, politicas y estéticas, etc., del

Sindicato no fueron jamas publicadas ni impresas, pues se consider6 entonces que

547 salvador Novo, “Diego Rivera”, EL Universal llustrado, 3 de julio de 1924 Cita en Jean Charlot, op. cit., p.268
548 Raquel Tibol, op. cit., pp.229-230

549 Luis Cardoza y Aragon, La pintura contempordnea de México, México, Ediciones Era, 1978, p.97 “El sujeto
de la produccidn artistica, de un nuevo estilo o una organizacién inédita del lenguaje, suele ser un movimiento
o una escuela.” La produccidon simbdlica, op. cit., p.141

550 José Clemente Orozco: una vida para el arte, op. cit., p.74
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eran un material intimo de la Organizacion.”s5! Esta decision la atribuye a la
inexperiencia del grupo. Por ello, el documento mas importante que legaron fue el
Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores. “El 20 de julio
de 1923 es asesinado Francisco Villa y el 5 de diciembre se produce la gran
insurreccion de Adolfo de la Huerta para protestar por la imposicion de Calles.”552
El 9 de diciembre, el Sindicato lanza un manifiesto en contra de los sublevados.

El Manifiesto comienza por convocar a los destinatarios de éste: “A la raza
indigena humillada durante siglos; a los soldados convertidos en verdugos por los
pretorianos; a los obreros y campesinos azotados por la avaricia de los ricos; a los
intelectuales que no estén envilecidos por la burguesia.”ss3 El texto est4 firmado por
Siqueiros, quien redacto el texto y fue secretario general, el primer vocal es Rivera,
el segundo es Xavier Guerrero, ademas de Revueltas, Orozco, Carlos Mérida,
German Cueto y Ramon Alva Guadarrama.

El texto se puede leer en dos direcciones: 1) como manifiesto de las posturas
estéticas y sociales del Sindicato y; 2) como instrumento politico en contra de la
rebelion delahuertista y asi, alinearse con Obregdén. Considero que no es posible
sefialar alguna de estas dos razones como la fundamental, pues ambas revelan el giro
politico de los artistas. Reducir la importancia de este texto a alguna de las dos
interpretaciones lo empobrece. Primero, porque establecen un programa estético
definido en torno al lugar del arte en la transformacion social y, segundo, porque los
artistas se asumen como actores politicos con plena capacidad de incidir en los
procesos politicos y sociales posrevolucionarios.

El manifiesto contiene cierta carga de retérica marxista. Comienza por denunciar
la rebelion militar de Enrique Estrada y Guadalupe Sanchez que secundaban a
Adolfo de la Huerta. Segtin el manifiesto hay dos bandos: “De un lado la revolucion
social mas ideologicamente organizada que nunca, y del otro lado la burguesia

armada.” La burguesia son los rebelados. Posteriormente congracian a los

551 “E| sindicato”, op. cit., p.91

552 Raquel Tibol, op. cit., p.232

553 “Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores” en Alberto Hijar Serrano (comp.),
Frentes, coaliciones y talleres, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Casa Juan Pablos, 2007,
pp.51-54 El Manifiesto aparecié en diciembre de 1923, pero fue publicado en 1924 en el periddico y érgano
informativo del SOTPE: El Machete. Las subsiguientes citas del Manifiesto fueron consultadas del texto citado
de Alberto Hijar.
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campesinos, obreros del campo, como aquellos a quienes los burgueses roban su
trabajo y mandan a la guerra.

Posteriormente, recuperan la conviccion sobre la potencia creadora de belleza del
pueblo de México, “la manifestacion espiritual mas grande y méas sana del mundo...”,
para proclamar sus convicciones estéticas. Por ello, plantean que su objetivo es “la
socializacion de las manifestaciones artisticas hacia la desaparicion absoluta del
individualismo burgués”; asi repudian la obra de caballete por su origen burgués y,
en cambio, exaltan “las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad
publica.”

Ellos se conciben en un “momento social de transicion entre el aniquilamiento de
un orden envejecido y la implantacion de un orden nuevo” en que los creadores
tienen un papel importante. Es interesante la idea de la transicion, porque entonces,
no asumian la victoria definitiva de la Revolucion. El triunfo definitivo de las clases
populares, entonces, “traera consigo un florecimiento, no solamente en el orden
social, sino un florecimiento unanime de arte étnica, cosmogonica e histéricamente
trascendental en la vida de nuestra raza...” Aqui ya explicitan su apoyo a Calles como
la mejor opcién para continuar con las causas revolucionarias. Por tltimo, invitan a
los soldados e intelectuales a luchar contra el enemigo comin y sumarse en su “lucha
social y estético-educativa” que realizan.

De nueva cuenta, los muralistas se expresaron por la apreciacion del trabajo
artistico popular, “por su sefialada voluntad de revalorizar el pasado indio, de
descubrir de nuevo, en lo que este pasado tiene de mas generoso y eficiente.”554
Posteriormente, reafirman la conviccion sobre el potencial del arte mural como una
via de comunicacion valida con las masas. “Desde el punto de vista de la practica
estética, la pintura mural es una estética liberadora, pues libera el espacio
convencional de la pintura y su mensaje es, tomando en cuenta el contenido,
liberador.”ss55 Por ello, la pintura mural no puede ser entendida simplemente como
un mero ejercicio plastico con fines estéticos, sino también como una praxis politica

y estética.

554 Elsa Cecilia Frost, op. cit., p.201
555 Hector Jaimes, op. cit., p.17
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Es muy interesante plantear esta idea a la luz de un texto posterior de Siqueiros
sobre esta organizacion: “el sindicato aceptaba el ‘arte puro’ como supremo ideal
estético, pero que no podra florecer mas que dentro de una sociedad comunista [...]
la plastica deberia desempenar importante tarea como factor de propaganda
doctrinal, destinado a arrancar de la conciencia de las masas los prejuicios heredados
de la clase capitalista.”s5¢ En este sentido, principalmente desde la perspectiva de
Siqueiros, el mas teodrico de los muralistas, el arte monumental como arte politico
era una labor propia dentro de la lucha de clases.

Crear arte proletario era necesario mientras que las clases no desaparecieran. Pero
Siqueiros no se detenia ahi, pues la plastica no s6lo debia contener un mensaje
revolucionario, sino ser en si misma revolucionaria. Esto explica la constante
busqueda innovadora de los pintores. El compromiso es social, pero también es
artistico. “En concreto: el Sindicato Revolucionario de Pintores y Escultores de
México pretendia realizar una produccion til al proletariado en su lucha de clase,
pero al mismo tiempo grande estética y técnicamente.”557

Cuando contextualizamos el momento de transicion al que hacen referencia con el
levantamiento delahuertista y el giro de los pintores al marxismo encuentro en mi
analisis dos posibles interpretaciones. La primera recorre su apuesta politica por
Calles, la cual me parece consecuente a su previa adhesion a Obregon y al apoyo que
les brindé Vasconcelos (aunque, como veremos, esto cambiara radicalmente). Por lo
que esta seria, pragmaticamente, una decision en aras de su futuro trabajo.

La segunda refiere a la emergente impresiéon de una Revolucidon incompleta. En
este sentido, la revolucién armada nacional es la antesala de un desarrollo posterior
para la gran revolucion internacional proletaria. Reiterando la explicita consciencia
que tuvieron de lo nacional dentro de un contexto global, la revoluciéon mexicana
debia seguir avanzando hacia objetivos mas socializantes y radicales. “De ahi que los
muralistas intentaran radicalizar la revolucion a través de sus murales, los cuales

mostrarian los conflictos sociales de la sociedad mexicana.”558

556 “E| sindicato”, op. cit., p.55
557 Ibid., p.56
558 Hector Jaimes, op. cit., p.23
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A la par, los pintores se relacionaban cada vez més con el Partido Comunista
Mexicano (PCM). “A fines de 1923, Rivera, Siqueiros y Guerrero ocupaban tres de
los cuatro cargos en el comité ejecutivo del partido. En palabras del cuarto miembro
del comité, Bertram Wolfe, ‘de ser un partido de politicos revolucionarios pasé a ser

29

un partido de pintores revolucionarios.””’559 De esta manera, el paso de los pintores
al marxismo se consolidaba a través de estas dos instituciones: el sindicato y el PCM.
Esto también explica el alineamiento de los pintores con Obrego6n y Calles, pues esa
linea fue planteada desde el propio Partido Comunista.56°

Para este momento, los pintores muralistas se habian aventurado a una nueva
travesia grafica: la xilografia y el grabado. Jean Charlot habia llegado a México con
sus modelos para grabado y empez6 a ensefiar a sus colegas sobre las posibilidades
de esta técnica. Por ello, “atraia a una nueva generacion de artistas en busca de un
medio artistico mas democratico, que no requiriera de materiales costosos y que en
cambio permitiera una distribucién mas amplia y se asociara a la cultura urbana
popular.”s61

Por ello, en marzo de 1924, los pintores sindicalistas deciden publicar el periodico
de su organizacion: El Machete. Este publicacién fue realizada como un periodico-
mural, pues podia ser desplegado y pegado como un cartel.5¢2 Los dibujos y grabados
“no ilustraban los articulos, estos tltimos eran la explicacion concreta de nuestra
grafica.”563 Aqui volverian a la carga los incisivos dibujos de Orozco, quien nunca se
afili6 al PCM, pero colaboré con sus colegas. Ademas, Guerrero y Siqueiros
continuarian su labor como ilustradores.

El periodico buscaba a las bases obreras “combinando las tradiciones de la prensa
popular con el universo ideologico y los temas del radicalismo posrevolucionario [...]

el uso de iméagenes prominentes que podian ir solas o acompafar los textos; el

559 John Lear, op. cit., p.101

560 Orozco ¢un pintor revolucionario?, op. cit., p.49

561 John Lear, op. cit., p.102 Durante este aprendizaje paralelo a la pintura monumental se reinen y distribuyen
las olvidadas obras del grabador y caricaturista José Guadalupe Posada. Ademas, Charlot Revueltas, Leal y Alva
de la Canal aportaron con esta técnica la parte visual del proyecto del Estridentismo liderado por el poeta
Manuel Maples Arce en 1921. /bid., p.103

562 Ibid., p.113

563 “E| sindicato”, op. cit., p.90
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recurso a relatos breves, poemas y corridos, y, por altimo, la satira.”s64 Ademas es
posible rastrear la influencia de la previa aventura mural en este periodico, pues
aparecen constantemente la trinidad revolucionaria obrero-campesino-soldado
como centro de la lucha comunista, como los que pint6 Rivera en la SEP. El Machete
se vuelve muy importante, pues se convierte en el modelo de las publicaciones
sindicalistas y revolucionarias de las siguientes décadas, implantando a la grafica y
al cartel como medio fundamental para la comunicacion politica.

Una de las grandes criticas que podemos plantear a este periddico fue la exaltacion
de la “masculinidad que asociaban con los trabajadores, y por extension con la
politica radical, excluia a las mujeres y feminizaba a los defensores de proyectos
artisticos alternativos.” Un ejemplo es la caricatura de Orozco llamada Los rorros
fascistas en la que retrata al circulo de artistas que rodeaban a Jaime Torres Bodet y
Salvador Novo representandolos como homosexuales. Lo anterior a causa de haber
ido en comisidn a recibir una delegacién cultural proveniente de la Italia fascista.565

El tedrico que era Siqueiros concibi6 al Sindicato como el elemento “que nos
faltaba para encontrar el camino de una verdadera expresion de plastica dialéctico-
subversiva. Nuestra anterior experiencia nos habia dado solamente un material
humano y geografico. La segunda nos iba a dar ciencia politica.”5%¢ La idea de la
plastica dialéctico-subversiva acompafara a este pintor por el resto de sus dias. El se
empefara en exacerbar contradicciones sociales a través de la politica y su plastica
con el fin de hacerlas evidentes y, en cierta medida, provocar conciencia subversiva.

A pesar de las dificultades financieras que tenia el peridédico del Sindicato, en su
primer etapa de marzo del 24 a mayo del 25, publicaron 35 niimeros quincenales.567
En este periodo, los articulos van de un apoyo a Obregon y Calles a una radicalizacion

cada vez mayor de sus demandas. Finalmente, en el nimero 22, publican un

564 John Lear, op. cit., p.117 Vale la pena recordar el ingenioso lema escrito por Graciela Amador,
administradora y escritora del periédico: “El machete sirve para cortar la cafia, para abrir las veredas en los
bosques umbrios, decapitar culebras, tronchar toda cizafia y humillar la soberbia de los ricos impios”

565 Ibid., p.134-135

566 “E| sindicato”, op. cit., p.93

%67 Fabio Sousa, “El Machete: prensa obrera y comunismo en México”, Fuentes Humanisticas, afio 28, nim.
49, 2014, p.172
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fragmento del programa del PCM, el cual asumen como propio.5¢8 A partir del
namero 36, El Machete pasa a ser el 6rgano oficial de este partido. En 1927, ninguno
de los artistas que comenzaron el peridédico permanece en el mismo. Rivera ya se
encontraba pintando otras comisiones murales, Siqueiros estaba en Jalisco
apoyando la organizacion sindical de los mineros, Orozco emigra a Nueva York y
Xavier Guerrero a la Uni6n Soviética.569

John Lear concluye sobre la primer etapa de El Machete lo siguiente: “los artistas
del sindicato, en didlogo con el muralismo y el estridentismo, crearon los simbolos y
la narrativa del trabajador —var6on y mestizo—, victima del capital y de los politicos y
de los lideres sindicales corruptos que, sin embargo, es poderosos en su labor y en
su solidaridad con otros trabajadores.”s57° El periddico del sindicato consolida el giro
social de los artistas, pero también los hace recular en los intentos por continuar en
la exploracion monumental del arte. Ademas, el gobierno callista, ya sin el proyecto
propio de Vasconcelos, no puede darse el lujo de apoyar a estos artistas totalmente
volcados a la critica y a la radicalizacién de la Revolucion. Aun incluso después de
recibir su apoyo en la campaifa presidencial.

El cambio que provocd el Sindicato dentro de los muralistas es sumamente
consecuente a las propuestas estéticas que adoptaron de los Tres llamamientos de
Siqueiros. Partieron de la intencién creativa de retomar elementos particulares de
las culturas precolombinas y del arte popular, pero no para decorar, sino para
transformar los espacios a través de un proceso constructivo y creativo que se
insertara en un discurso universal sobre el arte.

En este sentido, el arte muralista comenz6 por la abstracta exploracion de una
identidad cultural adecuada a la fragmentada nacion. “Se trataba de construir un
arte publico que catalizara las emociones, que fungiera como espejo identitario de la
nacion”s7t, del pueblo. Pero los muralistas no podian quedarse con esta localidad,

habia que construir hacia afuera, insertarse en lo universal creativa y socialmente.

568 Ipid., p.173 Reproduzco un fragmento de la publicacion aludida: “Es asi como el Gobierno se declara
“socialista” y “amigo de los trabajadores” y, sin embargo, los asesinatos de éstos ocurridos en todos los
estados de la Republica no sélo permanecen sin castigo, sino hasta son recompensados.”

6% John Lear, op. cit., p.136 Posteriormente se integraron al periédico jévenes pintores como Leopoldo
Méndez y Maximo Pacheco, ademas de la fotdgrafa Tina Modotti.

570 | oc. cit.

571 |rene Herner, op. cit., p.126
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Por ello, buscaron compartir la emocién que despertaba la reciente revolucion
socialista que dio origen a la Unién Soviética, habia que actuar también, habia que
hacer politica. Un Sindicato de izquierda fue un comienzo que, entre la coyuntura y

sus ideales, configur6 un nuevo modelo de artista, el artista-militante.

4.8 El palacio de la educacion y el fin de la utopia mestiza

Después de terminar los muros en la Preparatoria Nacional, Diego Rivera, Jean
Charlot, Xavier Guerrero y Amado de la Cueva son comisionados para pintar los
muros del recién inaugurado Palacio de la Secretaria de Educacién Publica. Este
edificio neocolonial, construido por iniciativa de Vasconcelos572, sera donde Rivera
definira su estilo monumental tan caracteristico. El proyecto comenzo6 el 23 de marzo
de 1923 con la titanica tarea de pintar 760 metros cuadrados. El inicio de esta labor
fue complicado para Rivera debido a su inexperiencia en el fresco, pero sus
ayudantes y grandes investigadores sobre el fresco, Guerrero y Charlot, lo
ayudaron.573

Las criticas de nueva cuenta aparecerian. Alfonso Pruneda, futuro rector de la
Universidad que abriria los muros de la Preparatoria a su admirado Orozco, exclamo
sobre los murales de Rivera: “Rivera esta obsesionado por los desnudos femeninos.
Parece que ha escogido las lineas y los tonos mas repulsivos entre una multitud de
mujeres horribles, y que en buena medida se limit6 a las posturas menos sugestivas
y mas tiesas.”574 Ante estos ataques que se reproducian por la prensa y los visitantes
a la SEP, el SOTPE lanz6 una protesta contra el maltrato que sufrian sus murales en
la preparatoria y también los que pintaba Rivera en la SEP. Decian que Vasconcelos
no habia sabido “cumplir con su deber protegiendo una labor estética que pertenece
a la masa proletaria de México y que fue pagada con dinero del pueblo.” Rivera, a

pesar de que el Sindicato defendia su obra, esta en desacuerdo con el tono del folleto

572 En el discurso inaugural que Vasconcelos dio con motivo de la inauguracidn del edificio, el ministro acepté
haber roto una ley que prohibia a cualquier dependencia federal realizar obras, siendo la Secretaria de
Comunicacion la Unica autorizada para hacerlo. José Vasconcelos, “Discurso inaugural del edificio de la
Secretaria”, en Luis Cardoza y Aragdn, Diego Rivera. Los murales en la Secretaria de Educacion Publica, México,
Secretaria de Educacién Publica, 1986, p.20 (en adelante: Los murales en la Secretaria de Educacion Publica)

573 Jean Charlot, op. cit., p.294-297 El propio Rivera relaté que fue Guerrero quien le proporciond la forma
para realizar un preparado al fresco segun la tradicion mexicana. Diego Rivera y Juan O’Gorman, Sobre la
encdustica y el fresco, México, El Colegio Nacional, 1987, p.26

574 Jean Charlot, op. cit., p.304
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y renunciara al Sindicato. Este sera otro momento de ruptura entre los pintores y
también con Vasconcelos, a quien no se acercaran ni siquiera en su campaia
presidencial de 1929.575

Ademas de las frescos que realizaria Rivera, sus ayudantes, Charlot, Guerrero y de
la Cueva obtuvieron el segundo patio de la SEP para pintar. Sin embargo, ninguno
de ellos tenia un contrato firmado por esta comision. Por esta razon, los pintores
tuvieron que trabajar bajo el mando de Rivera quien fungi6 como jefe del
Departamento de Artes Plasticas de la Secretaria de Educaciéon.576 Esto acarreo
problemas con Rivera, pues exigia mas espacios para pintar sin respetar el plan de
los otros tres pintores.

Tras tres paneles terminados por Charlot, dos por de la Cueva y dos mas de
Guerrero, Rivera los despide. Siqueiros y Revueltas encaran a Rivera como
miembros del Sindicato y lo compelen a recular en su decisiéon. Asi fue, pero los
pintores fueron relegados a solo pintar los escudos de los estados federados de la
Reptuiblica. Cuando sale Vasconcelos y Rivera gana la venia del nuevo ministro, el
Doctor Puig Cassauranc, Rivera decide replantear la decoracion del segundo patio y
destruye el mural de Charlot, Danza de los listones.577 Tras esto, Charlot es relegado
de las comisiones, de la Cueva va a Guadalajara con su amigo pintor y gobernador de
Jalisco, José Guadalupe Zuno, y Guerrero se vuelca a la militancia grafica. Amargo
trago para los pintores que acompanaron fervientemente a Rivera en sus primeros
trabajos murales.

Debo reconocer que en este trabajo no detallaré, como si lo hice con los murales
de San Ildefonso, la obra mural de la SEP. Sin embargo, es ineludible no hablar de
ellos por su importancia en la formaciéon del movimiento mural y sus posteriores
conflictos. Quedo en deuda narrativa con la magistral obra de Rivera en los patios
del palacio de la SEP, pero los incluyo como un momento neuralgico del movimiento
mural en torno al contexto politico, a la politica cultural de Vasconcelos y el devenir

artistico de los primeros muralistas.

575 Raquel Tibol, op. cit., p.234

576 Jean Charlot, op. cit., p.311

577 Ibid., pp.310-318 También hay que destacar los murales realizados por Carlos Mérida y Emilio Amero en la
biblioteca publica anexa a la SEP. Mérida logré terminar su trabajo, pero Amero fue despedido por
Vasconcelos por sélo seguir pintando “indios.”
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En los murales de la SEP, Rivera da un giro enorme en su estilo. Va del simbolismo
geométrico y universalista del Anfiteatro de la Preparatoria a su estilo formal,
minucioso y etnolégico que caracterizara sus geniales épicas murales posteriores. Tal
cambio es acompanado por la creacion del Sindicato y su adhesion al programa del
Partido Comunista Mexicano. Por ello, Rivera combina una descripcion
parsimoniosa de costumbres populares con simbolos y escenas que exaltan los
valores revolucionarios. Las mantas con consignas, corridos revolucionarios, las
arengas populares y la hoz junto al martillo terminaran por dar un sentido militante
a su construccién pictérica y poética de la tradicion.

Para Debroise, Rivera logra una ‘idea literaria del pueblo’, a partir de “exaltar al
sector de la poblacién tradicionalmente reducido a condiciones de vida
infrahumanas y a quien no reconocian como digno representante de una nacion,
atribuyéndole valores sociales, morales y culturales.”578 Dotando a los personajes de
seguridad y conciencia politica, Rivera es capaz de construir arquetipos heroicos de
las masas movilizadas por la Revolucion, dignos representantes de la naciéon
resultante.

Siqueiros senalaria a Rivera como un zapatista mistico, un campesinista. Sostenia
que como México era un pais de campesinos, debian ser ellos quienes lideraran la
revolucion. Ademaés, alardeaba de la potencia creadora de la raza india.579 Rivera sera
uno de los responsables de construir lo que Bartra llama: el mito del edén subvertido.
Este consiste en la imaginacién de un lugar antiguo donde la felicidad es norma y
ahora so6lo ha dejado una emocién melancolica. Rivera idealiza al pasado
mesoamericano y lo hace su edén, por lo que los indigenas de los pueblos colonizados
son el remanso de aquel momento idilico. “Asi, los mexicanos que han resultado de
la inmensa tragedia —que se inici6 en la Conquista y termin6 en la Revolucion— son
habitantes imaginarios y miticos de un limbo violentado.”s80

“En la Secretaria de Educacion Publica, pese a las ingratas condiciones
arquitectonicas para ser decorada, desplegd varia invencion que lo armonizaba con

militantes lecciones sociales, explicitas y concretas.”s8: De esta manera, Rivera

578 Olivier Debroise, op. cit., pp.57 y 58

579 “E| sindicato”, op. cit., p.84

580 Roger Bartra, op. cit., p.36

581 | os murales en la Secretaria de Educacién Publica, op. cit., p.16
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sintetiza lo logrado por los jovenes pintores en la Preparatoria por medio de una obra
mural narrativa, didactica, ideologicamente revolucionaria y popular. En cierta
medida, los mal nombrados Dieguitos iluminaron ciertos temas y técnicas que
allanaron el titanico sendero mural que recorrera Rivera durante su vida.

Desde la perspectiva de Vasconcelos, el marxismo no podia triunfar por “su
repudio de la libertad y la democracia en favor de la dictadura del proletariado, y su
amoralismo, su desdén de los valores tradicionales que la humanidad ha considerado
como conquista definitiva del espiritu.”582 No es dificil imaginar la expresion con la
cual recibi6 Vasconcelos el manifiesto en el cual sus aliados artistas decidian apoyar
a Calles, dejandolo sin apoyo.

Y es que su renuncia de la SEP estuvo atravesada por diversos fenémenos.
Vasconcelos decidi6 luchar en diversos frentes que van desde los conflicto de la
Preparatoria hasta la sucesidon presidencial. La relacion entre Vasconcelos y el
director de la Preparatoria, Lombardo Toledano, era muy tensa. Desde la llegada de
Lombardo Toledano, las actividades politicas de los estudiantes se intensificaron.
Por eso Vasconcelos sospechaba un agitador en Lombardo Toledano por su cercania
a Morones y, evidentemente, de su apoyo a Calles.583

Un asunto aparentemente nimio desencadend una huelga: “Y me habia propuesto
desterrar la baja costumbre de mantener las paredes cubiertas de letreros obscenos
o simplemente rayadas por la impertinencia de muchachos malcriados.584
Vasconcelos estaba empecinado en alejar la politica de las cuestiones educativas,
pero con la CROM activa, eso seria muy complicado. Un dia andando en el edificio
anexo de la Preparatoria observo un folleto pegado en diversos muros, incluso en
algunos que tenian fresco recién preparado. Tomo la resolucion de expulsar a los
firmantes, segtin él, por ocho dias y envio la orden a Lombardo Toledano. Esta acci6on
enardeci6 a los estudiantes, quienes fueron convocados por el Director para
transmitir la orden del ministro.

En la versidon que presenta Daniela Spenser, el afiche hacia alusion a la catedra de

Lombardo Toledano y no era en gran medida ofensiva, pero ya corria la prohibicion

582 José Vasconcelos, Obras completas, IV: Historia del pensamiento filoséfico, México, Editores Mexicanos
Unidos, 1961, p.361

583 £ desastre, op. cit., p.165

584 Ibid., pp.166-167
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de pegar carteles en los muros de la Escuela. Ademas, diversos profesores apoyaron
a los estudiantes y también fueron cesados. Entre los expulsados estaba Alfonso
Caso, hermano del rector de la Universidad, Antonio Caso.585 Lombardo Toledano
se ausent0, pero pronto los diarios informaron de una gran manifestacion estudiantil
contra el ministro que partiria de la Preparatoria. Vasconcelos decidi6 ir del
Ministerio a la Preparatoria para apaciguar las 4nimos, pero acabo refugiado en la
oficina del director. Los bomberos no pudieron disuadir a los manifestantes vy,
aparentemente, algunos miembros de la CROM accionaron sus armas.58¢ El
zafarrancho habia hecho volar piedras e insultos contra el ministro y sus
colaboradores.

Obregén apoy6 incondicionalmente al ministro y dispuso de un grupo de militares
que disuadieron a los estudiantes hasta reestablecer el orden, pero el incendio atn
no cesabas8” En agosto del 23, Lombardo Toledano presenta su renuncia.
Vasconcelos confiaba en la mediacién que podria tener el rector, Antonio Caso, pero
a los dias también present6 su renuncia irrevocable por el cese de su hermano
Alfonso. De igual manera, Pedro Henriquez Urefia era muy cercano a Lombardo
Toledano. Esta misma situacion mermo totalmente las relaciones con Vasconcelos y
hubo otra ruptura. Sus incondicionales ateneistas se alejaban y Vasconcelos quedaba
sin sus aliados intelectuales y politicos.588

Vasconcelos afirmaria rotundamente: “Mientras yo esté aqui no entrara el
callismo.”589 Pero de este enfrentamiento sali6 muy mermado. Sus posturas
idealistas eran, posiblemente, anacronicos en la efervescencia politica que sucedia.
Al final solia repetir que “no era politico ni me importaba un bledo esa ciencia, y que
si andaba en aventuras rebeldes era porque la circunstancias extraordinarias exigian
también un accion fuera de lo comun.”s90

Adolfo de la Huerta se levanta en armas en diciembre del 23 ante la posible

imposicion de Calles como sucesor de Obregon. Recordemos que es de la Huerta

585 Daniela Spenser, op. cit., p.48

586 F| desastre, op. cit., p.171

587 Ibid., p.173

588 Daniela Spenser, op. cit., pp.49-50
589 F| desastre, op. cit., p.174

590 Ihid., p.30
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quien gobierna interinamente cuando Vasconcelos llega a la rectoria de la
Universidad marcando el inicio de su labor ‘misionera’ y educativa. Por lo que
Vasconcelos tenia simpatia por de la Huerta y, definitivamente, una gran repulsion
por Calles. Las razones de la primer renuncia de Vasconcelos se daria tras el
asesinato del gobernador de Yucatan, Felipe Carrillo Puerto, realizado
presuntamente por los rebeldes.59!

Unos dias después, el 14 de enero, Morones, lider de la CROM, dijo frente al
senado que el Partido Laborista tomaria “medidas directas en contra de ellos”, los
rebeldes. Una semana después, el senador Field Jurado, simpatizante de De la
Huerta, es asesinado en la calle.592 Es asi como el 28 de enero, en protesta al
asesinato perpetrado desde la esfera gubernamental, Vasconcelos presenta su
renuncia.593 Sin embargo, Obregon se neg6 a aceptar la renuncia y Vasconcelos
recul6 cuando éste le ofrecio castigo a los implicados en el asesinato del senador.5%4

Vasconcelos se encontraba sumamente debilitado, pues tenia a la CROM vy al
callismo intrigando a sus espaldas y, su renuncia, despert6 en Obregén la sospecha
de su simpatia por los rebeldes. El levantamiento de Adolfo de la Huerta fue grande
y vigoroso, pues alcanz6 a aglutinar a dos terceras partes del ejército, pero sera el
gobierno norteamericano el que incline la balanza al cortar suministros militares a
los sublevados y reconociendo su apoyo al gobierno en turno.59% Mientras tanto,
Vasconcelos esperaba el cumplimiento de la promesa de Obreg6én de castigar al
culpable del asesinato del senador Feld, cuyo principal sospechoso era Luis N.
Morones.596

Por aquellos tiempos ya era evidente que “los muralistas dependian del Secretario,
de la misma forma que los pintores del Renacimiento eran escogidos y protegidos
por los papas, principes o condotieros dominantes [...] el pablico daba por hecho
que, una vez que Vasconcelos cayera, el impopular género de arte que habia

patrocinado seria rapidamente demolido.597 Sin embargo, Vasconcelos habia

91 Ibid., p.231 El asesinato fue el 3 de enero de 1924

592 Jean Charlot, op. cit., p.319

593 F| desastre, op. cit., p.239

59% bidl,, p.241

595 Rafael Loyola Diaz, La crisis Obregdn-Calles y el Estado Mexicano, México, Siglo XXI, 1980, p.15
5% E| desastre, op. cit., p.250

597 Jean Charlot, op. cit., p.320
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formado, sin quererlo, un movimiento que se escapaba de su control y aunque fugaz,
consolido y sintetiz6 una nueva expresion artistica. Es de esta manera que, de nueva
cuenta, la Preparatoria sera escenario de los cambios porvenir.

Para lo estudiantes, el ministro ya no tenia autoridad. Ezequiel Chavez, quien
habia pronunciado que los murales no eran bellos, sucedié a Antonio Caso en la
rectoria. Los estudiantes tenian a un aliado, asi que la accion directa tan comun de
esos afos apresto su agenda al ataque de los murales que Siqueiros y Orozco atn
pintaban en la Preparatoria. Raspones y pedradas fueron vertidos sobre las obras
incompletas.

El Universal, ninguneando al resto de pintores, publicé un articulo donde
sefialaba el atentado contra los murales de Rivera, siendo que el tnico mural de él
en la Preparatoria estaba resguardado en el anfiteatro. En aquel tiempo era creencia
popular la autoria de Rivera sobre todas las pinturas del recinto.598 Los estudiantes
presionaron asi a Vasconcelos quien, debilitado, opté por despedir a Orozco y a
Siqueiros. Asi, los pintores abandonaron la Preparatoria. Siqueiros acompafia a
Amado de la Cueva a Guadalajara para reunirse con el gobernador Zuno. Orozco
comienza a colaborar con Julio Torri y dos afios después puede volver a pintar y
extender su obra en la Preparatoria.

Pero este dificil episodio también promovié que, por primera vez, las pinturas
fueran reconocidas desde el extranjero. En una carta, escrita por Anita Brenner y
Carleton Beals, publicada en EI demdcrata se afirma que “el tema artistico del
momento es la nueva escuela mexicana de pintura, una de las cosas mas admiradas
provenientes de México...”599 Esto seria el inicio de una amplia promocion de la
pintura mural en Estados Unidos donde, la siguiente década, Orozco, Rivera y
Siqueiros pintaran diversas obras murales de gran controversia y atencion
mediatica.

La renuncia definitiva de Vasconcelos fue presentada el 3 de julio de 1924, a
escasos dias del incidente referido en la Preparatoria. Vasconcelos iria a Oaxaca para
contender por la gubernatura de su estado natal. Curiosamente, El Machete apoya

su candidatura. Este gesto para Vasconcelos fue tan s6lo comico “¢Creyeron los

598 “| as obras de Diego Rivera censuradas”, El Universal, 26 de junio de 1924. Cita en: Ibid., p.323
59 Ibid., p.325
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ingenuos que yo iba a ganar?”¢00 Perdi6 ante un declarado callista y optd, de nueva
cuenta, por el exilio. Desde la labor de periodista escribi6 acérrimos articulos contra
el callismo. Asi, Vasconcelos termina esta etapa en la politica posrevolucionaria. En
conflicto con sus antiguos aliados y defendiendo una serie de murales que, al final,
jamas le terminaron de agradar.6°1

Analizando la salida de Vasconcelos es posible discernir el complejo ambiente
politico. Como vimos, Vasconcelos termindé en una paradoja tremenda que, en
palabras de Debroise, se resume asi: “los pintores que se confiesan socialistas se
pronuncian en contra de la huelga por defender su arte; Vasconcelos, que condena
la afiliacion de ciertos alumnos a la CROM de Luis Napole6n Morones, solapa las
excentricidades ‘bolcheviques’ de sus pintores, asi como la revista del Sindicato, El
Machete.”602

A pesar de que los pintores apoyaron a Calles, éste ya no los apoya: “¢Por qué se
quedaron los artistas colgados de la brocha? Porque el poder publico no tenia ningin
interés en apoyar sus proyectos, no tenia interés en apoyar los proyectos de
grupo.”o3 En lugar de la pintura mural, el gobierno de Calles promovi6
extensivamente las inofensivas Escuelas de Pintura al Aire Libre, pues era mas util
la vision romantica del indigena creador que la del artista militante. Primero, la sede
de Coyoacan se movié a Churubusco. Ademas, en 1925 se abrieron tres nuevas
escuelas: 1) Xochimilco dirigida por Rafael Vera de Cérdova; 2) Tlalpan, dirigida por
Francisco Diaz de Leon y; 3) Guadalupe Hidalgo, dirigida por Fermin Revueltas.604

Asi, diversos muralistas, incluyendo a Fernando Leal se incluyen a la nomina de
profesores. En 1927 se amplia el enfoque de las Escuelas al Aire Libre hacia una
orientacion mas urbana e industrial. Por ello fueron inauguradas la Escuela de
Escultura y Talla Directa (idea de Fernando Leal y Gabriel Fernandez Ledesma) y
dos Centros Populares de Ensefianza Artistica Urbana en San Antonio Abad y

Nonoalco.695

800 £/ desastre, op. cit., pp.261-264

801 “Asombroso que el hombre que hizo posible la aparicién del material de nuestra obra pictérica sintid
desprecio por ella” Me llamaban el coronelazo, op. cit., p.103 Cita en: Irene Herner, op. cit., p.103

802 Olivier Debroise, op. cit., pp.50y 51

603 Raquel Tibol, op. cit., p.242

604 | qura Gonzélez Matute, op. cit., p.87

805 1bid., pp.130y 131
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“Los unicos dos pintores que habian cruzado a salvo el puente del cambio de
régimen fueron Montenegro y Rivera.”60¢ El primero modific6 su mural La fiesta de
la Santa Cruz quitando a Vasconcelos del centro para agregar a una neutral
damisela. Mientras que Rivera retrata en un panel de la SEP a un empequenecido
Vasconcelos sentado sobre una pequeiia estatua de un elefante blanco remojando su
pluma en una escupidera. Esta pintura es la representacion grafica de un romance
breve, pero fructifero. Partieron de mismos puntos y acabaron en polos radicalmente
opuestos. “Diego Rivera es el caudillo de los pintores. A partir de 1925 —y hasta

1936— €l es el movimiento muralista.”607
4.9 De las categorias del muralismo y la imagen del Estado

La conjuncion del proyecto vasconcelista y los pintores muralistas durd apenas dos
afios. La Preparatoria se volvio en un laboratorio plastico desde el cual los artistas
dialogaron con su tiempo:
“Alli se fraguaron una diversidad de estrategias para reformular la pintura de alegoria
y de historia, a partir de una concepcion del arte como ‘actor’ social, como agente de
cambio, pero sin un ideario ni un recetario fijo. El resultado fue una gran efervescencia
y libertad pictorica, que posteriormente se fue codificando y jerarquizando, a partir de
las ‘invenciones’ historiograficas, y los procesos sociales y estéticos que ‘colonizaron’
esta produccion.”¢o8
La propuesta de este trabajo es comprender al muralismo como un movimiento
artistico configurado por una politica cultural contextualizada histéricamente en un
proceso politico y social excepcional que reconoce la relativa autonomia del
desarrollo de la pintura en México. Sin embargo, esta propuesta es una mas entre
muchas que han tratado el tema del muralismo desde una diversidad de perspectivas
y opiniones. San Ildefonso es el punto desde el cual observo y sostengo mi anélisis

sobre el muralismo. Como sefiala Karen Cordero, las invenciones historiograficas en

806 jean Charlot, op. cit., p.342

807 Olivier Debroise, op. cit., p.62

608 Karen Cordero Reiman, “La invencién del muralismo mexicano. Bosquejo para un acercamiento analitico”,
en Dolores Béistegui de Robles (dir.), Memoria. Congreso Internacional de Muralismo. San lldefonso, cuna del
Muralismo Mexicano: reflexiones historiogrdficas y artisticas, México, Antiguo Colegio de San lldefonso, 1999
p.233 [231-240]
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torno a este tema y las pasiones que, por su naturaleza artistica, sigue despertando
lo convierten en una trama que atraviesa la historia mexicana del siglo XX.

En el primer capitulo introduje dos interpretaciones sobre el fenémeno del
muralismo que enfatizan en dos puntos diferentes del mismo: el oficialismo y el
esclarecimiento. En este punto compaginare la narrativa que he propuesto desde San
Ildefonso con los conceptos propuestos desde el primer capitulo y como esta
articulacion tedrica puede beneficiar en comprender mejor estas categorias del
muralismo mexicano.

Decidi dejar este punto hasta el final del trabajo con el objetivo de que la frialdad
conceptual no congelara la vitalidad artistica y evocativa de las obras. De esta
manera, evito generalizar con categorias conceptuales la diversidad de estilos y
temas que configuraron ciertos elementos caracteristicos del desarrollo del
muralismo en México. He intentado matizar el panorama por la red de relaciones y
situaciones que promovieron o conflictuaron la producciéon mural y los objetivos de
la politica cultural que lo enmarcé. Con esto en mente, considero mucho méas
plausible la tarea de analizar la narrativa critica ya presentada con la propuesta
conceptual aqui desarrollada. Al final, retomando al historiador John Lewis Gaddis,
siempre es necesario tomar el pasado en sus propios términos y solo posteriormente
imponer los propios.609

La politica cultural de Vasconcelos, en el conjunto de sus objetivos, propuso un
encuadre, entendido como ensamble material y situacional que busca activar e
interactuar con los esquemas de los destinatarios del encuadre®°, sostenido por la
utopia del estadio estético de la humanidad. Vasconcelos, al establecer la educacion
y la distribucion de capitales culturales objetivados (libros clasicos, difusion de
musica de orquesta y popular, los murales), procuraba desterrar los restos de
barbarie precolombina para que el proceso de mestizaje pudiera sumergir a los
sujetos en el destino superior de las culturas latinas; crisol de las virtudes clasicas y
modernas.

Los jovenes muralistas, al ser contratados, sintieron cierto compromiso con su

nuevo mecenas y siguieron, desde su estilo, el encuadre vasconceliano. La creacion

609 John Lewis Gaddis, op. cit., p.182
610 Michael L. Wood, Dustin S. Stoltz, Justin Van Ness y Marshall A. Taylor, op.cit., p.250
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de Rivera es probablemente la maxima expresion de tal ideal, en tanto contenido y
formas. En un interesante texto, José Luis Trueba Lara intenta compaginar el
desarrollo plastico en lienzos y muros con la aspiracion del mestizaje como ideologia
utilizando la metafora de la bisqueda de una Atlantida morena. En su opinion, el
muralismo “formo parte del esfuerzo propagandistico que emprendi6 el gobierno
para dar a conocer y fortalecer la nueva religion politica.”61* Sin embargo, como deja
ver en la idea de la Atlantida morena como hilo conductor, lleva lo historico del
fendmeno a un plano teleolégico y reduce las complejidades que hemos senialado en
este trabajo.

Sin embargo, los pintores comenzaron a discutir entre si y proponer posturas
tangenciales a las de su mecenas. Conformaron un movimiento y propusieron un
encuadre que se desenvolvera en paralelo al de la politica cultural de la cual eran
participes. Los Tres llamamientos escritos por Siqueiros para los artistas de la
América fue un manifiesto ampliamente discutido y asumido que marca la primer
distancia de los pintores con Vasconcelos. El manifiesto de corte estético comienza
por desestimar las decoraciones meramente primitivistas y folkloristas, pues abrevar
de las tradiciones no implica reproducirlas, sino reconstruirlas. Vasconcelos queria
arte ajustada a su encuadre, pero los muralistas buscaban el encuadre propio.

Por esta razon, considero que el movimiento mural no s6lo surge de una bisqueda
de autenticidad nacionalista en la representacion pictorica, sino que planta sus raices
en una intencién decolonialista contra las viejas estructuras hegemonicas
implantadas y consolidadas, principalmente, en el porfiriato. Recuérdese la
amalgama del positivismo y el academicismo artistico. No so6lo es recuperar el
pasado historico y la tradicién para explorar nuevos horizontes expresivos, sino
construir un nuevo sentido en la plastica. Coincido con Subirats en que “la revolucion
de los muralistas no fue en primer lugar politica, sino estética. Fue una

transformacion de los lenguajes, de la funcion comunicativa y la forma plastica de la

611 José Luis Trueba Lara, op. cit., p.67 Este autor constantemente hace énfasis en la idea de que el motivo del
muralismo fue la creacién de una religidn politica. Lo anterior lo da por hecho imponiendo una interpretacion
aventurada que proyecta una homogeneidad entre los personajes implicados. Considero que este autor parte
de la evocacion que provoca en sus esquemas los encuadres de los muralistas. Sin embargo, atina a mostrar
ciertas contradicciones posteriores del movimiento que ya no son tratadas aqui con profundidad.
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nueva obra de arte. Una transformacion politica de la estética de los pioneros del
siglo XX y una transformacion estética de la politica revolucionaria.”6:2

Ante este argumento es inevitable traer a colacion a algunos pensadores de la
teoria decolonial como el ya citado Frantz Fanon y a Aimé Céisare. Este tltimo, en
su Discurso sobre el colonialismo, establece que “el problema no es realizar el
intento estéril y utopico de repetir el pasado, sino ir mas alla. No es una sociedad
muerta lo que queremos revivir. Dejemos esto a aquellos que buscan en el exotismo.
[...] Es una nueva sociedad la que debemos crear...”03 No seréa dificil para el lector
pensar este fragmento a la luz del contexto artistico mexicano posrevolucionario que
sugeria la necesidad de romper con los viejos esquemas de manera constructiva por
medio de la particularidad cultural e histérica del pais alguna vez colonizado. Este
punto me parece esclarecedor en el arte mural, pues representd en su contexto el
sentido de una lucha armada y deposité en las masas la autoria de la historia
mexicana. De nueva cuenta, la historia pertenece a las y los relegados tras la
Conquista.

Sin embargo, este tono progresista que, desde posturas radicalmente diferentes,
sostenian los encuadres culturales posrevolucionarios, se enfrentaba a un contexto
de consolidacion de la hegemonia imperialista de los Estados Unidos. Aunado a esto,
las finanzas publicas eran reducidas y el capital privado insuficiente para promover
un desarrollo econémico independiente a la gran potencia norteamericana. Ademas,
el reparto agrario era ain un tema pendiente de las demandas revolucionarias por
resolver. “Por lo tanto, la Ginica salida posible para el pais fue la del crecimiento
econémico por medio de la subordinacion, la cual se dio al ser promovidas las

inversiones extranjeras, que fortalecieron a la burguesia mexicana.”®4 En este

612 Eduardo Subirats, op. cit., p.115

613 Aimé Césaire, Discourse on Colonialism, Nueva York, Monthly Review Press, 2001, p.52 Rivera en sus
murales de la SEP si pinta el mito del edén subvertido, donde el pasado indigena es sumamente idealizado. Es
la vision del buen salvaje proyectada en el pasado prehispanico. Sin embargo, la politizaciéon que introduce
con simbolos, alegorias y texto también implica una postura reflexiva sobre tal idealizacidon. Aunque el mito
del edén servird como base para poder “...condensar dogmaticamente la Conquista con la Revolucién” en los
murales de Palacio Nacional pintados en los treintas. Jean Charlot, op. cit., p.186

614 | aura Gonzélez Matute, op. cit., p.72
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sentido, “Estados Unidos logr6é cortar las alas a la legislacion revolucionaria
nacionalista.”615

Fanon consideraria que, a causa de esta subordinacién econémica y politica, el
proceso de decolonizacion no es pleno, ya que no sucede paralelamente a un proceso
de liberacién de las masas colonizadas. Cuando se da un proceso revolucionario,
principalmente de independencia, los lideres suelen ser personas que ya han
asimilado el pensamiento burgués del colonizador, por lo que, al vencer en la lucha
y tomar el poder, sol6 terminan nacionalizando a los ejecutores del robo de la
nacion.66

En este sentido, el proceso de consolidacion imperialista posterior a la Revolucion
configur6 a las nuevas elites posrevolucionarias, a pesar de la inclusién al gobierno
de nuevos sectores populares, obreros y campesinos. Sin embargo, Fanon establece
una dimensién en la idea de nacion que permite aglutinar los impetus
emancipadores de los grandes grupos sociales que se reconocen e identifican como
objetivo de la explotacién.617

El giro del encuadre muralista esta en la formacién de su sindicato y en la afiliaciéon
de diversos pintores al PCM. Ahora el arte monumental abandonaba sus meras
aspiraciones plasticas para adquirir explicitamente la dimension politica del arte
publico. En su célebre manifiesto, el Sindicato encuadra su arte a la lucha de clases
y comienzan a sefialar una revolucion incompleta, pero, a la vez, se asumen como

actores politicos dentro del dificil proceso electoral de 1924. Ademas, sientan las

615 Josefina Zoraida Vazquez y Lorenzo Meyer, México frente a Estados Unidos. Un ensayo histéricos, 1776-
2000, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2001, p.155 También hay que recordar el papel que tuvo Estados
Unidos en la rebelién delahuertista de 1923, pues negd el reconocimiento a De la Huerta y aprovisiond
militarmente al ejercito federal bajo Obregdn. Para profundizar, revisar en este libro el Capitulo VII, pp.148-
176

616 Frantz Fanon, The Wretched of the Earth, Estados Unidos, Penguin Books, 1978, pp.33-51 Fanon plantea y
explica la violencia inherente a la relacidon entre colonizado y colonizador, por lo que afirma que la
decolonizacion es siempre un evento violento. También es interesante como identifica la idea de nacién como
un momento de articulacién de sentimientos populares que es apropiada por los lideres nacionalistas que
utilizan tales sentimientos para detener la marejada violenta de todo proceso decolonizador. Aunque, Fanon,
distingue diversos niveles en los que actua la violencia, es decir, la violencia va mas alla del conflicto armado.
617 Ibid., p.39 En este sentido, la nacién como imaginario tiene una dimensién liberadora que suele ser
apropiada por los aparatos estatales al servicio de sectores poderosos econdmicamente. Recomiendo revisar
el siguiente texto que establece ciertas pautas en la complejidad que encuentra todo autor al tratar con la
obra de Frantz Fanon: Alejandro José de Oto, Frantz Fanon: politica y poética del sujeto poscolonial, México,
El Colegio de México, 2003
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bases para un historial posterior de organizaciones politicas de artistas como el
grupo i30-30! o la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios. Estas dos
dimensiones, la politica y la plastica, marcaran el quehacer del movimiento mural y
posteriormente, de diversos miembros que actuaran de manera independiente.

La categoria de arte oficial que algunos historiadores del arte utilizan para referirse
al muralismo, parte del argumento de que, al trabajar los pintores bajo el mecenazgo
del régimen, asumen un mero papel propagandistico a su servicio. Sin embargo, esta
categoria ignora esta dualidad que proviene de su naturaleza como movimiento.
Primero, porque plantea un encuadre que busca continuar y profundizar la
Revolucion mexicana por medio del arte y las bases de la teoria marxista de la
emancipacion y; segundo, les permite insertarse como actores auténomos en el
escenario politico. Tanto asi que sus insidias desde El Machete provocaron su
relegamiento del régimen callista, a pesar del apoyo que le brindaron en campaia.

En este punto, la idea del politico que realiza Max Weber puede ayudar a clarificar
porque es totalmente viable esta interpretacion. Primero es necesario entender que
“parcialidad, lucha y pasion constituyen el elemento del politico.”68 La
administracion de estos elementos constituyen el quehacer del politico. Sin embargo,
la administracion de estos elementos pende de la responsabilidad que el politico
tiene para adecuar su accion. “La pasion no convierte a un hombre en politico si no
esta al servicio de una <<causa>> y no hace de la responsabilidad para con esa causa
la estrella que oriente la accion”69

Por esta razom, el equilibrio se establece a partir de dos éticas: la ética de la
conviccion y la de la responsabilidad. La primera corresponde al campo de las causas
ultimas, es decir, el fin ideal que motiva la accién del politico. La segunda
corresponde a la eleccidén que realiza el politico de los medios para lograr tal fin.
Cuando el politico actiia solamente conforme a su conviccion, santifica su quehacer

y queda totalmente ingenuo ante la violencia inherente de las relaciones politicas.

618 Max Weber, El politico y el cientifico, Espafia, Alianza Editorial, 1979, p.115 (en adelante: E/ politico y el
cientifico) Weber se refiere a los politicos profesionales cuando realiza el analisis del politico como vocacién.
Sin embargo, me parece absolutamente valido extender esta idea a los muralistas, debido al peso que
adquirieron culturalmente, el papel de vanguardia proletaria que asumieron y su explicita labor militante y
polémica por medio de sus obras y el PCM. En esto justifico esta posibilidad de analisis.

819 1bid., p.177
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Los medios santos, es decir, no violentos de la politica no existen.¢2° Por ello, Weber
contrapone la ética de la responsabilidad como aquella que lleva al politico a actuar
conforme al calculo relativo de las consecuencias posibles a su accién.

Sin profundizar demasiado en la postura particular de Max Weber, esta nocion
tedrica sobre el politico brinda mucha luz sobre la complejidad que habita en las
decisiones politicas. Es decir, el politico ha de tener presente las consecuencias de
sus acciones que, a la vez, estan motivadas por sus convicciones. Por ello, el politico
no puede ser un sujeto univoco que siempre actia consecuentemente. “Desde este
punto de vista la ética de la responsabilidad y la ética de la conviccion no son
términos absolutamente opuestos, sino elementos complementarios que han de
concurrir para formar al hombre auténtico, al hombre que puede tener <<vocaciéon
politica>>.”621

Dentro de las aseveraciones que surgen a partir de nombrar al muralismo como
un arte oficial est4 la siguiente: “El hecho de que el arte mexicano haya sido un arte
oficial, un arte de Estado, atenda bastante el radicalismo que pudiera conceder el
historiador a las actitudes de vanguardia y al socialismo de los pintores.”¢22 Estas
aseveraciones despojan de toda agencia y voluntad a los pintores y los define en
estricto sentido a su relacion con el Estado, ignorando las condiciones histéricas que
hemos descrito. Ademas de negar las declaraciones explicitas de los pintores sobre
sus intenciones, el arte es comprimido a un “trabajo enajenado de sentimientos y
sensaciones”, donde no hay espacio para un dimension estética consistente en
proyectos abiertos y constantes que se valgan de diversos repertorios y recursos.623

Volviendo al cristal que ofrece Max Weber para tratar la cuestion, el muralista, en
tanto sujeto politico de un movimiento, establece en sus fines la renovacion plastica
y politica. El artista busca crear, pero en aquel momento las condiciones del mercado

del arte no le permiten llevar a cabo sus proyectos murales. Solo el Estado tiene los

620 “Todo aquello que se persigue a través de la accidn politica, que se sirve de medios violentos y opera con
arreglo a la ética de la responsabilidad, pone en peligro la <<salvacidn del alma.>>" Ibid., p.174

621 Jbid., p.176 En un interesante texto, Daniel Bell dialoga con Weber y plantea ejemplos de algunos politicos
que actuaron absolutamente bajo sus convicciones y que no previeron el costo de sus decisiones. Daniel Bell,
“El gran inquisidor y Lukacs”, trad. Tomas Segovia, Vuelta, num.57, agosto, 1981, pp.4-13

622 Renato Gonzélez Mello, op. cit., p.19

623 Alberto Hijar, “Los torcidos caminos de la utopia estética”, en Alberto Hijar (coord.), Arte y utopia en
Ameérica Latina, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Nacional de Bellas Artes, 2000,
pp.27-41
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muros y los recursos; el muralista ha de negociar para llevar a cabo su propuesta. Y
es que, si solo observamos sus convicciones, evidentemente vamos a localizar
profundas contradicciones con su accién politica. Por ello, es importante enfocar la
primer etapa del muralismo, residente en San Ildefonso, para comprender al
conjunto de pintores como un movimiento, ya que, posteriormente, no todos los
pintores se relacionaron con el Estado de la misma manera y, no solo eso, sino que
su creacion artistica buscara diversos senderos. Por esta razon no sorprende los
intensos debates sostenidos por diversos pintores posteriormente.

Al final, sefialara el propio Weber que “en este mundo no se consigue nunca lo
posible si no se intenta lo imposible una y otra vez.”¢24 Por eso es imposible pedir
pureza de accion a sujetos que se asumieron como sujetos politicos en un ambiente
convulso. Los murales fueron resultado de un proceso de negociaciéon que partia de
sus convicciones, pero que necesitaba establecer relaciones con entidades estatales
de diversos 6rdenes para avanzar en la logica de su lucha o resistencia. Es decir, la
accion se basaba en un “doble proceso de transformacion de la politica por el arte y
del arte por la politica.”625

Incluso, si consideramos un periodo posterior para ejemplificar, podemos retomar
el caso de Siqueiros cuyo fanatismo y conviccion con el régimen soviético lo llevo a
liderar un comando que disparé méas de doscientos tiros contra la casa del exiliado
lider comunista Leon Trotsky.®26 En este sentido, Siqueiros no tenia miedo de
ensuciarse las manos en pro de sus convicciones.627

La narrativa del arte oficial, ademas de negar la voluntad de los artistas y
reducirlos al pragmatismo, hace suya la narrativa acritica y oficial que terminé por
hacer una unidad de la Revolucion y del Estado que produjo. Designar el muralismo
como arte oficial es también alimentar el discurso hegemonico autoritario que el

Partido Revolucionario Institucional construy6 sobre si, pues le otorga un poder

624 El politico y el cientifico, op. cit., p.178

625 Eduardo Subirats, op. cit., p.117

626 |rene Herner, op. cit., p.264 “...para Siqueiros, como misionero de una utopia de la justicia social, el arte se
pintaba a imagen de las luchas sociales, era un arma publica para confrontar a la gente con la realidad.” Ibid.,
p.392 Y como queda asentado, no sélo su arte estaria enfocada a este destino, sino también su accidn politica.
627 Esta expresidn surge de la siguiente obra de teatro donde se trata el tema de las convicciones vy la politica:
Jean Paul Sartre, “Las manos sucias”, en Teatro I, trad. Aurora Bernardez, Buenos Aires, Losada, 1971, pp.211-
321
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unilateral y envolvente al régimen sobre los artistas y sus obras y lo redime en tanto
mecenas. “Es una operacién semejante a la que se realiza sobre la llamada
Revolucion Mexicana: antes de 1920, afio en que por primera vez se celebra el 20 de
noviembre y se le empieza a nombrar con esos términos, se hablaba de revolucion
maderista, de revolucién del sur, de revoluciéon constitucionalista.”628

Como apunta Esther Cimet respecto a la critica del mecenazgo de entidades
estatales a la obra mural: se realiza “una operacion de fetichizaciéon del vehiculo
mural, esta pintura, el uso de este vehiculo, se convierte en sinénimo de ‘arte de
Estado’, al margen de las relaciones que le hayan dado existencia.”®29 Y es que esta
categoria ignora que, posteriormente, la financiacion mural vino de otras entidades
como privados y sindicatos.

Por su parte, Mary Coffey realiza un analisis empatando la construcciéon de nuevos
museos con las comisiones murales que se desenvuelven al interior de estos nuevos
edificios. Sin embargo, su anélisis lo realiza a partir de 1934 con la apertura del
Palacio de Bellas Artes donde los tres grandes, ademéas de Rufino Tamayo, Roberto
Montenegro y Jorge Gonzalez Camarena, pintaron iconicos paneles murales. Esta
autora considera que en estos museos “un fendémeno diverso, contencioso y
experimental fue moldeado en un movimiento coherente con un canon de los
grandes dando una inflexi6on ideol6gica homogenizada.”¢30 Para esta autora, esta
inflexion permiti6 que el muralismo se convirtiera en un canon mas de la cultura
nacional oficial, es decir, ser instrumento del Estado mexicano.63:

A pesar de que Mary K. Coffey recorre con minuciosidad el proceso en que los
murales entran a Bellas Artes, asi como al Museo Nacional de Historia y al Museo
Nacional de Antropologia, termina por “rebajar a los muralistas a meros apéndices
de la burocracia mexicana de Estado y eliminar con esa clase de argumentos
cualquier intencion reflexiva y polémica en sus obras.”®32 Ademas, como sefialé en el

primer capitulo, Mary K. Coffey realiza su analisis partiendo de Octavio Paz e,

628 Esther Cimet, “El mural: nudo de contradicciones, espacio de significaciones”, en Dolores Béistegui de
Robles (dir.), Memoria. Congreso Internacional de Muralismo. San lldefonso, cuna del Muralismo Mexicano:
reflexiones historiogrdficas y artisticas, México, Antiguo Colegio de San lldefonso, 1999, pp. 45-46

629 Ibid, pp.46-47

630 Mary K. Coffey, op. cit., p.24

831 Ibid., p.192

832 Eduardo Subirats, op. cit., pp.122-123
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incluso, usa fragmentos de sus textos como epigrafes de sus capitulos. Como hemos
visto, este autor fue uno de los artifices literarios del mexicano como sujeto literario
y, por lo tanto, un canon generalizador y apabullante de la cultura mexicana. Un
problema fundamental de la idea de arte oficial es que categoriza conforme a las
consecuencias ultimas de un fenémeno historico. Arte oficial sugiere que toda obra
mural tiene como fin legitimar al Estado.

Otra de las categorias con las que se suele englobar al muralismo es la del realismo
social. Lo cierto es que, como observamos en los murales tan s6lo de San Ildefonso,
la diversidad de estilos es evidente. Esta categoria también es usada para nombrar al
arte creado en la Unidn Soviética. Sin embargo, ahi si es posible notar como los
artistas vanguardistas y entusiastas de la Revolucion de octubre fueron marginados
y algunos autoexiliados debido a las restricciones de los comisarios de cultura. Lo
anterior a causa de estar experimentando radicalmente la abstracciéon por medio de
posturas religiosas.633

Para Subirats, la categoria de realismo social es una negacién al muralismo de su
“expresionismo plastico, de su experimentacion material, técnica y formal pionera,
y de su compromiso con el destino de los obreros y los campesinos de México, los
Estados Unidos, Espania o la Union Soviética.”¢34 Continuando su argumento, no
podria designarse como realismo al muralismo porque “no concibieron la obra de
arte como representacion positivista de la realidad, sino como medio de
comunicacion e interaccion humana, y como experiencia esclarecedora y
transformadora en un sentido tanto individual como social.”635

Y es que, como enfatizo mas arriba, al remitirse a la historia del arte en México, o
lo que seria México posteriormente, los muralistas acceden a la tradiciéon, pero no
solo en un intento de conservacion sino a partir de concebirlo y reformularlo de
nueva cuenta.®3¢ Por ejemplo, Charlot explica el profundo impacto del arte colonial

en el encuadre muralista: “La forma indigena, autocontenida y autosuficiente, no nos

833 Qlivier Debroise, op. cit., pp.40 y 41 El ejemplo citado es el pintor Kasimir Malevich, pero hay que agregar
a otros artistas de este periodo como Mark Chagall, Wasily Kandinsky, Alexander Rodchenko, entre otros.

634 Eduardo Subirats, op. cit., p.123

835 Ibid., p.125

636 Hans-Georg Gadamer, Arte y verdad de la palabra, Barcelona, Paidés, 1998, p.116 Cita en: Guillermo
Zermeiio, “Introduccion: la historia, éen el umbral de un nuevo siglo?”, en Guillermo Zermefio Padilla,
Historia/fin de siglo, México, El Colegio de México, 2016, p.11
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podia ayudar a pintar los murales que hablaran al pueblo. Al contrario, el arte
colonial era sinéonimo de la elocucién plastica. Resolvia los problemas de predicar
desde paredes y techos, que eran también nuestros problemas.”637

Conforme profundizamos en las categorias es posible discernir la dimensién
politica que contienen. Y es que “la disputa por las imagenes y por la significacién no
ha sido objeto de la historia del muralismo”¢38, pero las categorias formuladas si lo
hacen, lo cual constituye también una disputa, un debate. Por ejemplo, Coffey
plantea que la reflexion sobre el legado del arte mexicano debe sostenerse por medio
de estrategias curatoriales que planteen criticas a su institucionalizacién®39, mientras
que Subirats se inclina por los proyectos de arte publico que sobreviven como
“testimonios publicos de nuestra existencia dafiada.”¢4° Por ello, planteo la siguiente
interpretacion conceptual que nos ayuda a pensar, comprender y profundizar en esta
disputa por la significacion historica del muralismo.

Los murales resultantes de esta colaboracion artistas-Estado constituyen, bajo los
términos propuestos en el marco teodrico de esta investigacion, un capital cultural
objetivado. En tanto capital cultural, los murales configuran el espacio social segin
la preminencia de ciertos coédigos culturales en un contexto determinado. Lo
particular es que este capital no es privado, sino publico, ya que se encuentran en
edificios que forman parte de la infraestructura del Estado mexicano. Si afirmamos
que “por primera vez en la historia del arte, [...] la pintura mural mexicana hizo héroe
del arte monumental a la masa”®41, el muralismo intent6 un nuevo espacio social
cultural que, desde un espacio publico, dignifica el papel de grandes grupos como
actores sociales y productores culturales.

Los murales, al ser resultado de un proceso de encuadre, contienen una serie de
informacion declarativa y simbélica que busca interactuar y provocar respuestas en
los esquemas de aquellos que los observan. Sin embargo, este proceso no es

mecanico ni unidireccional. Un encuadre interactia con los esquemas particulares

837 Jean Charlot, op. cit. p.43

638 Esther Cimet, op. cit., p.47 En cierta medida este trabajo responde a la necesidad de historizar al muralismo
como una disputa. Asi, podemos explorar las significaciones que despierta, segun el punto de partida.

3% Mary K. Coffey, op. cit., p.177

640 Eduardo Subirats, op. cit., p.151

841 | os murales en la Secretaria de Educacién Publica, op. cit., p.13

176



del sujeto, por lo tanto, cada respuesta del esquema ante el encuadre es diferente.642
Estas variaciones de respuestas se deben a un proceso de evocaciéon y no a uno de
mera transmision, internalizacion o de imposicion.643

Por ello es de esperar que un encuadre tenga una respuesta contraria, de
resistencia y que, incluso, configure un proceso de encuadre que se oponga al
primero. Es importante recalcar la libertad o las cadenas que tiene el espectador y
sus esquemas al observar cualquier obra de arte, ya que hay un salto, muy dificil de
asir, entre la obra y el espectador; ese es el momento que corresponde a la
evocacion.644

Creo que esto podria promover una reflexion, o mas bien especulacion, sobre qué
evocaciones despertaban los murales en los ojos de los jovenes estudiantes que
vandalizaban las obras en la Preparatoria Nacional. ¢Qué tanto de esta repulsion o
maravilla esta vinculada al contenido simbélico o al contexto intelectual tras la
Revolucion? Quiza esto nos permitiera ver como se vieron los murales cuando fueron
pintados, pero aqui no puedo proponer una respuesta.

Pero entonces, ¢como este capital cultural objetivado se inserta en la narrativa del
Estado posrevolucionario? Aqui propongo a la imagen del Estado, aquella
mencionada dimensién de esta organizacion politica, como el punto confundido que
ha provocado el interpretar al arte muralista como un arte de Estado. Por esta razon
es necesario dejar de concebir al Estado como ese ente omnisciente y unitario que
atraviesa la historia. En el contexto posrevolucionario, el Estado era débil y la
estabilidad de sus partes dependia del consenso estimulado por el liderazgo de
Obregon. Por ello, la construccion del Estado estuvo condicionada a los sujetos y
facciones que, a veces, se enfrentaron o cooperaron, incluidos los pintores.

Aquellos que explican al muralismo como arte de Estado asumen lo que Ernst

Cassirer explico como la idea del mito del Estado. Esta supuesta omnipotencia que

842 Michael L. Wood, Dustin S. Stoltz, Justin Van Ness y Marshall A. Taylor, op.cit., p.252

843 [ oc. cit.

644 Ya se han planteado algunos estudios para comprender a los publicos por medio de encuestas extensivas
realizadas en museos. Estos se han hecho con el fin de evaluar las politicas culturales y el modo en que son
recibidas, significadas y aprovechadas. Véase Martha Dujovne et. al., El publico como propuesta. Cuatro
estudios socioldgicos en museos de arte, México, Instituto Nacional de Bellas Artes/Centro de Investigacion,
Documentacion e Informacion de Artes Plasticas, 1987 Sin embargo, el salto que menciono me parece
practicamente imposible de asir y reflexionar unitariamente, a menos que una innovacién tedrica aparezca
en el horizonte y refute este escepticismo.

177



se le brinda al Estado como mito, hace olvidar que el Estado no posee un poder
ilimitado, ya que no hay “ningtin acto de sumision por el cual el hombre pueda
renunciar a su condicién de agente libre y esclavizarse a si mismo. Pues, con
semejante acto de renuncia, el hombre perderia [...] su humanidad.”®45 Es decir,
nunca ha habido una organizacion politica que inhiba totalmente la posibilidad de la
libertad humana.

Pierre Bourdieu plantea que toda “especie de capital (economico, cultural, social)
tiende en diferentes grados a funcionar como capital simbdlico cuando obtiene un
reconocimiento explicito o practico.”®46 El valor implicito en las obras murales les
otorgo este reconocimiento como capital simbolico. Ademas, las interpretaciones
historiograficas que brinda, el reconocimiento que hacen de los sectores populares,
la mitificacion y dignificacién del nuevo sujeto revolucionario y su conexion con lo
universal, hicieron de estos murales un acervo de material simbolico invaluable para
aquel débil Estado.

“La dominacion, incluso cuando se basa en la fuerza mas cruda, la de las armas o
el dinero, tiene siempre una dimensiéon simbolica, y los actos de sumision, de
obediencia, son actos de conocimiento y reconocimiento.%47 Este proceso, de
acumular no s6lo los elementos para el ejercicio de la violencia fisica, sino también
para la dominacion simbolica, es mas lento y pende de las transformaciones del
contexto que derivan a nuevos reconocimientos sociales y nuevas disposiciones
dentro del espacio social. El punto es que esta dimension simbolica es fundamental
para el fortalecimiento de un Estado.

Sin embargo, a diferencia de la acumulacion de instrumentos para el ejercicio de
la violencia, la acumulacion de poder simbolico del capital cultural recae en la
contradiccion de que el Estado no puede crearlos por si mismo, sino es a partir de un
proceso de asimilacion y reproduccion. Es decir, la imagen del Estado, en tanto
percepcion, necesita de representaciones aglutinadoras que tengan eco en la

poblacién interna y externa. Esta paradoja explica porque las politicas de

645 Ernst Cassirer, El mito del Estado, trad. Eduardo Nicol, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1968, p.208
64 Pierre Bourdieu, Meditaciones pascalianas, Espafa, Editorial Anagrama, 1999, p.319 (en
adelante: Meditaciones pascalianas)
47 Ibid., p.227
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construccion de nacién inculcan sistematicamente la ideologia nacionalista
mediante los medios de comunicacion masivos, el sistema educativo y regulaciones
administrativas, a la vez que estan acompanadas por movimientos nacionalistas,
genuinos y populares.648

La imagen del Estado es una percepcion social y colectiva construida
simboélicamente por medio de linealizar y descontextualizar un conjunto de
representaciones culturales que son difundidas en diversos momentos por partes del
Estado para justificar y consolidar su razon de ser. En este sentido, el muralismo es
un engranaje cultural méas en la construccion de esta percepcidén, pero uno
fundamental por su condicion conflictiva, politica, declarativa y, en algunos casos,
teorica, desarrollada por sus protagonistas.649

Por esta razon, no ignoro las implicaciones que el muralismo tuvo como elemento
legitimador en la infraestructura del poder simboélico del Estado, sin embargo,
planteo necesario localizar este fenémeno en su contexto histérico conjuntandolo
con la agencia de los pintores. La categoria de arte oficial o arte de Estado oscurece
las intenciones del movimiento muralista y sus contradicciones definiéndolo en
funcién a su relacion con el Estado. Por ello, establezco aqui dos encuadres
diferenciados que delimitan la accion de los actores implicados en el surgimiento del
movimiento muralista. Estos encuadres adquieren sentido al ubicarlos en la
contingencia y, en cierta medida, inconciencia de su papel en la construccién del
poder infraestructural del débil Estado mexicano de la época.

Tras los movimientos armados de la segunda década del siglo pasado, grupos
sociales invisibilizados durante el porfiriato adquieren protagonismo social. La
nueva constitucion del 17 configur6 el Estado que tenemos actualmente y también
defini6 los deberes de la funcién de gobierno para la poblacion mexicana. Podriamos
sefalar esto como un giro que va, en términos de Foucault, de la dominaci6on

meramente soberana hacia la introduccién plena de la funcién de gobierno como

648 Benedict Anderson, op. cit., p.104

649 Carlos Monsivais, “Notas sobre cultura popular en México”, Latin American Perspectives, vol. 5, nim. 1,
1978, pp. 98-118 Este texto de Monsivdis permite englobar una serie de producciones culturales que
contextualizan la construccion de la idea de nacién. Un ejemplo es el cine al cual nombra Monsivais como “...el
Frankenstein de la clase en el poder.” Al final, “crear un pais es teatralizarlo”, es decir, representarlo. /bid.,
p.106
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responsabilidad estatal. La politica educativa y cultural idealista de Vasconcelos
ayudo a instrumentar la infraestructura tactica de la gubernamentalidad.®5° Por ello,
satisfacer demandas simbdlicas de la poblacién se convirtié también en una funciéon
de gobierno.

Sin embargo, la construccion del Estado no fue sblo estructural, sino también
mitica. Si partimos de reconocer que la sociedad occidental se ha caracterizado por
buscar el origen de las cosas®5!, atribuimos al Estado mexicano el mito de su origen
en torno a este fenomeno. Por esto sostengo que los sujetos de los murales adquieren
esta dimension mitica, pues, aunque no son seres sobrenaturales, a partir de su
capacidad creadora del fendmeno historico fueron los artifices de la nacién mexicana
justo después de una ruptura violenta y traumatica. El Estado que, estructuralmente
fue fundado, ahora tiene a quien reconocer como sus razones de ser; no son los
dioses, sino los caudillos y las personas que los siguieron en las diversas etapas de la
gesta.

La pintura moderna adquiere una vitalidad particular para la representacion
mitica, pues, al romperse “la antigua unidad de lo ideal y lo material”, del culto y la
representacion, el arte accede a un espacio abierto para reconfigurar la unidad desde
diversas perspectivas. Asi, el arte puede irrumpir en la realidad no solo en su
apariencia, sino también “hacerla resplandecer con una luz superior.”¢52 El
muralismo retoma la historia cultural y politica para envolverla en este halo que
exalta esta antigua unidad sujeto-objeto; retoma el tiempo histoérico para devolverlo
al sujeto, las masas de la Revolucion, e inventar este tiempo mitico donde el
mexicano retorna a voluntad a su paraiso robado por el conquistador, el hacendado
o el capitalista. Ademas, su condicion de arte publico y la explicita intencion de
alcanzar la mayor cantidad de personas hace del mural un arte sumamente didactico
y, en algunos casos, formal. Sin embargo, no abandona esta dimensi6on mitica,

incluso aumenta su alcance por lo accesible de la representacion.

850 Michel Foucault, op. cit., p.96 Como anoté més arriba, el objetivo de Vasconcelos no era instrumental, pero
el legado institucional y programatico fue base para proyectos culturales posteriores, aunque mucho menos
vigorosos.

51 Mircea Eliade, op. cit., p.78

852 Kurt Hiibner, La verdad del mito, México, Siglo XXI Editores, 1996, p.287 Por ejemplo, el impresionismo une
el sujeto y el objeto por medio de la absorcidon y asimilacidn visual y subjetiva. Ibid., pp.89-91
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El muralismo cre6 pictoricamente reconocimiento para los grandes grupos
sociales como sujetos y como actores historicos de la realidad politica del pais. Y es
justo este reconocimiento social lo que configura la valia del capital simboélico en las
obras.®53 Si partimos de aceptar que los componentes infraestructurales del Estado
mexicano surgen de la Revolucion, estos componentes se han de reconocer en los
murales. Esto resulta en poder simbdlico que permite la dominacion y promueve la
proyeccion imaginaria de la unidad estatal. A partir del valor que tienen las
imagenes, los intereses estatales pueden aprovechar el poder simbdlico por medio
de la seleccion y la descontextualizacion. “La seleccion de imagenes, el como esta
resignificacion —reciclamiento— se produce, nos remite igualmente al peso, a las
posibilidades significativas de las imagenes desde intereses distintos.”¢54

Hay que recalcar que esta reproduccion no se ajusta a un tnico interés superior y
univoco, sino a la diversidad de intereses particulares que tienen los sujetos
dirigiendo algiin componente del Estado. De este proceso, el Estado va adquiriendo
paulatinamente una forma, una imagen, una idea que se proyecta en su unidad, lo
cual sbélo puede ser plenamente cierto en la imagen construida, pero no en su
quehacer cotidiano. Por eso observamos tensiones a lo largo de la historia, pues el
Estado puede fortalecerse o debilitarse y aun asi mantener en cierta medida su
imagen unitaria. Aunque como vimos, esta también puede ser modificada y
modelada por voluntades dentro de coyunturas histéricas.

El muralismo fue muy efectivo al integrarse en este proceso porque configur6d
estéticamente la identidad nacional. Las obras son entonces alimento para la
comunidad imaginaria que forma la idea abstracta de la nacion y, a la vez, son
material invaluable para la asimilacion de una imagen estatal, pues es el Estado la
encarnacion politica de la nacion y de las estructuras que permiten su gobierno.
Algunas vertientes de esta reflexion sobre lo popular y lo nacional, se incorporan al
discurso nacionalista del Estado, quedando a tal punto integrados al mismo, que hoy

es ya un lugar comun la asociacion del arte popular con la esencia de ‘lo

653 “De todas las distribuciones, una de las mds desiguales y, sin duda, en cualquier caso, la mas cruel, es la del
capital simbdlico, es decir, de la importancia social y las razones para vivir.” Meditaciones pascalianas, op.cit.,
p.317 Esto refuerza mas la idea utdpica que alimentaba la creacién de los muralistas. Creaban el edén para
todos, donde todos merecen el reconocimiento social.

854 Esther Cimet, op. cit., p. 51
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mexicano’.”055 Ademaés, fungieron como referente externo, pues también
proyectaron internacionalmente esta construccion de lo mexicano por medio de su
arte. Como apunta John Lear, “en las décadas de 1920 y 1930 México ocupo las
primeras lineas del escenario de la cultura internacional como nunca antes.”656
Irene Herner establece que esto se debe al intenso ambiente intelectual y cultural
que sucede en esta época:
“Se llama renacimiento porque es un punto en el que confluyen pensadores, artistas
y politicos desde diferentes partes y lo enfrentan desde diversos angulos. Se trata, en
su conjunto, de un movimiento intelectual que busca lo caracteristico del ser de
México, a partir y después del Movimiento de la Revolucion Armada y de la
Promulgacion de la nueva Constitucion Politica que se entrega a la Nacion en 1917.
Es pues, al mismo tiempo que una exploracion de lo que México es y ha sido, una

reinvencion de México.”657

Tras la Revolucion, el ambiente intelectual y artistico era intenso, pues todo estaba
por hacerse. La Revolucion habia pasado para trastocar todo, pero los cambios
debian se configurados en torno a un cauce comun. Finalmente, los intelectuales y
artistas obtenian la posibilidad de ejecutar ciertos planes que venian elaborando
anteriormente. Asi, el renacimiento y su pintura mural dot6 de una poética estética
al pueblo mexicano, le dio un rostro que lo reconocié en el mundo, pero también
afin6 las herramientas de la dominacion simbolica del Estado y el régimen

hegemonico que caracterizo6 la historia de México en el siglo XX.

655 Karen Cordero Reiman, “La invencidn del arte popular y la construccién de la cultura visual moderna en
México”, en Esther Acevedo (coord.), Hacia otra historia del arte en México. La fabricacion del arte nacional
a debate (1920-1950), México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2002, p.70

656 John Lear, op. cit., p.26

7 |rene Herner, Diego Rivera. Paraiso perdido en Rockefeller Center, México, UNAM-EDICUPES, 1986, p.26
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Conclusiones

El arte es un espacio abierto a posibilidades que otras areas del ser humano no
pretenden ni pueden abarcar; la irracionalidad, la expresiéon de emociones y crear
objetos a partir de sentimientos son caracteristicas del arte. Sin embargo, esta
‘irracionalidad’ o légica propia del arte no deja al arte en el dominio exclusivo del
individuo, sino que lo arroja inevitablemente a la interaccion social y, por lo tanto,
al plano de lo colectivo. Ademas, estructuralmente, el arte requiere del campo
artistico para su produccion, el cual estd compuesto por diversos actores e
instituciones que hacen del arte una experiencia tangible y posible para otros. Por
medio de sus espacios, posibilita la produccidn, difusién y distribucion de las obras.
Este campo no es estatico, sino que es configurado por el contexto social y cultural.

El muralismo surge después de que el pais experiment6 una década de guerra civil
e incertidumbre politica. La sociedad se encontraba mermada en recursos fisicos y
simbodlicos. El poder politico estaba a merced de caudillos y el Estado se veia
reducido en su posibilidad de centralizar el ejercicio de la violencia legitima. A lo més
que aspiraba era a la negociacion y a la construccion de consensos que permitieran
el gobierno. Obregdn fue exitoso en lograr esto ultimo, al menos por los primeros
tres afnos de su gobierno. Este equilibrio abri6é una ventana de oportunidad para la
implementacion de politicas que durante el gobierno de Carranza fueron retrasadas.
Principalmente las concernientes a la cuestion agraria y educativa.

Es asi como, tras su largo peregrinar durante la gesta revolucionaria, Vasconcelos
puede modelar, sin muchas trabas y con cierta libertad, el proyecto educativo y
cultural que habia reflexionado durante su juventud. Ante un ambiente intelectual
que habia pregonado la superioridad del positivismo y, en general, de la cultura
europea, tanto Vasconcelos como los muralistas comienzan a pensar y proponer
alternativas desde sus campos para romper tal sesgo.

El proyecto de Vasconcelos concebia conjuntamente una politica cultural y una
educativa, ya que el desarrollo de los individuos debia asimilar como cumbre el valor
de la apreciacion estética. Su proyecto, latinoamericanista y universal, partia de su
conviccion en una teleologia historica que, por medio del mestizaje paulatino,
lograria conjuntar las virtudes de diversas razas y culturas en un nuevo sujeto

histérico. Por esta razon, dentro de su pensamiento, lo nacional era un estadio del
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cual habia que rescatar las muestras valiosas de lo espiritual y estético para aportar
al cauce de virtudes acumuladas por este proceso; encuadre de su proyecto.

Como discuto maés arriba, el mestizaje ha sido usado como categoria analitica y
como discurso ideoldgico. En tanto categoria, el mestizaje dio herramientas a
diversos pensadores sobre la historia cultural mexicana para explicar los procesos de
integracion y disgregacion en sus diversas etapas. Como ideologia, el mestizaje ha
legitimado la idea de una nacién homogénea que, al final, termina por relegar a los
pueblos originarios manteniéndolos al margen del mestizaje y, por lo tanto, de la
pertenencia a la comunidad imaginaria. Al final, el mestizaje es una categoria racial
que, configurada como eje importante del nacionalismo revolucionario, debe ser
revisada y discutida seriamente a la luz de toda la produccion intelectual y cultural
en torno a su mito fundante, el encuentro entre Cortés y Malintzin. Un debate
ineludible ante la situaciéon actual de los pueblos originarios de nuestro pais y el
racismo persistente.

Uno de los éxitos de la politica cultural de Vasconcelos fue que atrajo a sujetos
activos del plano cultural mexicano del momento y los incluy6 como actores
fundamentales en la implementacion. Asi, experimentados y jovenes pintores fueron
convocados para pintar muros. Abrevando de las corrientes universales del arte y, a
la vez, de la historia artistica y popular en el territorio mexicano, los pintores claman
con sus creaciones una nueva interpretacion para la historia cultural de México. Por
esta razon, hice énfasis en las influencias artisticas presentes en México que los
muralistas explicitamente retomaron.

No es de sorprender que la creacion de sus murales estuvo rodeada de conflictos
que iban de los estudiantiles hasta los politicos de corte nacional. Ni siquiera entre
los artistas hubo ausencia de conflicto, lo que nos habla de un movimiento que parte
de premisas comunes, pero que las desarrolla particularmente. El antiguo Colegio de
San Ildefonso es testigo de este entramado artistico, politico y social y, en la
actualidad, resguarda las obras de este hito en la historia del arte. En este edificio se
ubican y suceden los elementos que caracterizaran la produccién mural a lo largo del
siglo XX. Por esta razon, lo retomé como eje fisico para inferir y argumentar en el

debate entre oficialismo y esclarecimiento.
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Vasconcelos escribio: “No hago historia; intento crear un mito.”¢58 Sin embargo,
fueron los pintores que, estéticamente, crearon, actualizaron y plasmaron los mitos
fundantes de la nacién mexicana. Tal situacion conlleva a comentar al arte muralista
como un arte nacionalista. Esto suele interpretarse en su sentido meramente
funcional para la consolidacion del Estado nacion, pero, como argumento mas arriba
y en palabras de Alberto Hijar, “esta poética no parte de un deber ser politico sino
del complejo popular y nacional donde coexisten formas y modos contradictorios de
practicar las relaciones histoéricas y sociales.”®59 Pues, ante la admiracion dominante
de lo extranjero durante el siglo XIX, el muralismo atiende lo nacional-popular desde
una posicion poscolonial y humanista con la intenciéon de difundir la conciencia de
la autenticidad propia y la renovacion cultural. Por medio del arte mural, introducen
lo particular de su interpretacion sobre la historia mexicana en los anales
internacionales del arte.

Sin embargo, esto no seria suficiente, las inquietudes plasticas se sumaron a las
inquietudes sociales que la Revolucion habia dejado. Es asi como deciden
organizarse en un sindicato con dos objetivos: 1) establecer un proyecto politico y;
2) asumirse y tratarse como trabajadores técnicos. Al afiliarse al Partido Comunista
Mexicano, los muralistas configuran el modelo del artista militante y comprometido.
Pero, al actuar como politicos, deben enfrentarse a las contradicciones de esta
condicion, tomando en cuenta que son artistas que buscan muros para pintar y
expresar sus diversas perspectivas.

La historizacion de este proceso ha construido grandes categorias para explicarlo
y debatirlo. El debate actual gira en torno a dos polos principales: el esclarecimiento
y el oficialismo. El primer polo, el esclarecedor, valora el muralismo como un arte
que se comprometid con las condiciones sociales y brindo una explicacion estética
sobre la historia mexicana que, en aquella época, habia sufrido la violencia de la
Revolucion. La segunda, el oficialismo, acepta el papel revolucionario del arte
muralista, pero argumenta que termin6 por convertirse en instrumento para la
legitimidad estatal. En este trabajo propuse la articulacion de un marco teérico y

conceptual que permita aportar en el debate y promover la reflexién desde las

658 José Joaquin Blanco, op. cit., p.97
859 Alberto Hijar, op. cit., pp.40-41
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herramientas que la ciencia politica puede brindar. Sin embargo, a partir de lo
presentado, sostengo que el muralismo mexicano no puede ser categorizado en
funcion a su relacion con el Estado y méas bien, propongo evidenciar las
contradicciones que, muchas veces, s6lo son observables desde cierta distancia
historica.

Primero, los Estados no cumplen a plenitud el tipo ideal planteado por Weber. El
éxito en el monopolio de la violencia legitima para cada Estado esta determinado por
los elementos encargados de su direccion y la condicién historica en que se ubican.
El Estado no es homogéneo, sino que estd compuesto por diversas estructuras que
interactian activamente con la sociedad. Asi, la Gnica parte del Estado que se
muestra como unitaria y homogénea es su imagen.

En este trabajo muestro que el muralismo, por medio de su produccion artistica,
brindé al Estado de un capital simbolico sumamente valioso. Al ser las obras de arte
un capital cultural objetivado disponible en los edificios ptublicos, el Estado, segin
sus intereses, us6 la asimilacion y reproducciéon paulatina de dicho capital
configurando su imagen, es decir, su fuente de origen y unidad. El Estado con una
imagen establecida consigue material simboélico para articular con mayor facilidad
su legitimidad.

Lo mas interesante es el funcionamiento del muralismo en los dos sentidos
necesarios para la imagen del Estado, es decir, funciona hacia el interior y hacia el
exterior. Al intentar dignificar y reconocer a los grupos sociales movilizados de la
Revolucion y enraizar sus influencias en la historia cultural de México, el muralismo
constituyd un espejo en el cual podia identificarse y reflejarse la sociedad
posrevolucionaria. Al exterior, elaboro un discurso de la nacionalidad que, ordenado
estéticamente, causo6 el reconocimiento del arte en México y su autenticidad.

Sin embargo, mi argumento se distancia de la postura oficialista, pues, al contrario
de ésta, exalto los motivos y aspiraciones artisticas y sociales del movimiento
muralista al analizar especificamente su encuadre. Por esto, puedo decir que el
objetivo del muralismo no fue buscar legitimar a un Estado, sino que se inscribi6 en
los objetivos de un proyecto cultural especifico de los cuales se desprende el proyecto

propio del sindicato y su complicada radicalizacion.
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De esta manera senalo dos procesos de encuadre en este periodo. A partir de
explicar este proceso con un modelo de evocaciéon intento mantener la vitalidad
creativa y estética de las obras y las posibilidades que ellas pueden tener en la
interaccion con los esquemas de cada sujeto. Y es que las obras se actualizan cada
vez que interactian con sujetos de contextos y temporalidades diferente a los de la
creacion artistica. Por ello, decidi transparentar mi interaccion, apreciacion y
descripcion de las obras como un elemento més para el anélisis del lector.

Una limitacion importante de este trabajo se encuentra en su periodizacion, ya que
establezco dialogo con trabajos que parten de otros momentos historicos de la
produccion artistica mural. Este sera un reto de todos los trabajos por venir sobre
este fendmeno, pues la produccion artistica mural fue variada en objetivos y
corrientes, asi como los artistas actuaron de manera diferente segin el contexto.
Como plantea Esther Cimet, ahora es necesario “el analisis historico-politico de las
condiciones especificas que permiten la existencia de cada mural concreto, asi como
el de sus significaciones en su coyuntura historica.”6° De esta manera, queda abierta
la posibilidad de profundizar en cada mural creado y rastrear la reproducciéon que
tuvo y el uso politico que pudo tener en ciertos contextos sociales y politicos
especificos.

Al trabajar con comentadores tanto clasicos como contemporaneos, no puedo
eludir los sesgos sociales y politicos que cada trabajo interpretativo puede tener.
Aunado a esto, esta la seleccion que yo mismo hice de los textos, pues evidentemente,
por mas que haya intentado ampliar el espectro, implican una posiciéon politica
respecto al arte que no puedo eludir. La neutralidad, como en todo tema de las
ciencias sociales, es improbable, pues tratamos con un tema apasionante como es el
muralismo y, en lo general, el arte. Sin embargo, esto no implicé tratar las fuentes
con total parcialidad y sin las precauciones necesarias del historiador. Por ello,
intenté construir la narrativa del movimiento muralista con aquellos hechos
referidos en méas de una fuente y solo, al final, involucrar de lleno mi interpretacion.

Otra limitacion es la formacion académica desde la que construyo este trabajo. Si

bien intenté aportar desde el campo abierto de la interdisciplina, la ciencia politica

660 Esther Cimet, op. cit., pp.44-45
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es aquella que brinda los grandes conceptos de esta tesis. Al ser el tema de este
trabajo ajeno al corpus habitual del rango de estudios de la ciencia politica, este
trabajo puede carecer de ciertas consideraciones propias del critico o historiador del
arte. Aun asi, espero que este texto pueda interactuar con las perspectivas de otras
disciplinas y establecer un didlogo fructifero en la comprensiéon del muralismo
mexicano.

Sin embargo, considero que el marco teorico conceptual aqui planteado puede ser
usado para comprender otros procesos historicos donde un Estado en emergencia se
relaciona con el arte. Mas ain, brinda ciertos parametros para ligar obras de arte
especificas con lo individual, es decir, el espectador y el artista, con lo macro de la
sociedad y el Estado. Esto no exime a este cuerpo conceptual de ser discutido y
relacionado a la luz de otros grandes conceptos con los cuales los pensadores de la
politica han estudiado el fenémeno de la dominacién. Un ejemplo, el cual seria
bastante productivo desarrollar después dentro de este marco teorico, son los
trabajos de Antonio Gramsci sobre la hegemonia politica y la superestructura en la
sociedad.®¢* Con este trabajo espero aportar a la construcciéon de nuevos marcos
metodolégicos que vinculen al arte con la politica, pues, al final, ambas pueden ser
consideradas como actividades trascendentales para el ser humano.

Los obras del muralismo son ahora patrimonio artistico de la nacién que debe ser
protegido y difundido. Sin embargo, el legado de estos artistas sigue vivo. Una de las
lineas legadas fue la apariciéon del muralismo callejero en Estados Unidos en un taller
dictado por Siqueiros. Tal idea sugiri6 el combatir los afiches publicitarios que
inundan las grandes ciudades con arte mural.%62 Esta influencia ha alcanzado
diversas latitudes y diversos movimientos reivindican el arte pablico mural como un

vehiculo excelente para la comunicacion estética y social.¢63

661 yéase Antonio Gramsci, Escritos politicos (1917-1933), México, Siglo XXI Editores, 1977 y Antonio Gramsci,
La politica y el Estado moderno, Barcelona, Diario Publico, 2009 Hay que recordar que Michael Mann sélo
distingue dentro del Estado entre el uso del poder despdtico y el infraestructural. Por esta razén, no se trabaja
la dimensidn superestructural en los términos planteados por Gramsci, pero, sin duda, sera benéfico explorar
esta dimension.

662 |rene Herner, op. cit., pp.179-181

663 Véase Leonard Folgarait, “Murals and marginality in México City”, en Alejandro Anreus et. al., Mexican
Muralism. A Critical History, Estados Unidos, University of California Press, 2012, pp.229-242 y Edgar Corzo
Sosa (coord.), Murales, no muros, México, Comision Nacional de Derechos Humanos, 2018
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Solo por mencionar un ejemplo, a parte de los referidos al pie, encontramos al
colectivo de artistas Cherani de la comunidad de Cheran en Michoacan. Este
colectivo ha pintado cerca de 120 murales en este municipio con el objetivo de “no
olvidar” las razones y las personas que motivaron la busqueda del autogobierno y la
autonomia de esta comunidad.®%4 Vale recalcar que Cheran es un municipio con una
mayoria de poblacion purépecha que se gobierna bajo usos y costumbres sin la
intervencion de los partidos politicos tradicionales. Asi, bajo la autonomia, lograron
sanear a la comunidad del crimen organizado y de los ‘talamontes’ que devastaban
los bosques.

En estos tiempos convulsos para México, donde la violencia es una lamentable
tragedia cotidiana, donde los espacios publicos son desplazados por espacios
privados, comerciales y virtuales, el muralismo y el arte tienen algo que ofrecer. A la
luz de la importancia que el muralismo tuvo para México en el siglo pasado, invito a
reflexionar en las posibilidades de reconfigurar al espacio piblico como un lugar de
expresion estética, historica y cultural. Por medio del arte, quiz4, sera posible brindar
espacios para la memoria y la interaccion social que construyan el material simbolico

necesario para reimaginarnos, resignificarnos y reinventarnos colectivamente.

664 Francisco Morales V., “Cheran pinta su historia”, El Reforma, 20 de octubre del 2019, (disponible en:
https://www.reforma.com/cheran-pinta-su-historia/ar1794995)
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