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INTRODUCCION GENERAL 

La historia de la humanidad, es la historia de la lucha de 

clases entre l.os que ostentan el poder dueños de los medios de p.r2 
ducci6n y los que solo poseen su fuerza de 'trabajo. 

En la sociedad capitalista esta lucha de el.ases se sintetiza 
entre la burguesía y el proletariado. 

La historia del arte como parte de la historia de la humani
dad, también ha seguido dos principales caminos: la creaci6n de un 

arte surgido de la clase dominante que responde a los intereses 

de la misma y un arte de la clase dominada, explotada y sometida, 
al que se le llama "ARTE POLITICO POPULAR". 

La presente investigación gira entorno a esta última manifes
taci6n, en el.la trataremos de dar respuesta a los siguientes cues
tionamientos: 

¿Cuáles son las características del arte político popular? 

¿Cuáles son los conceptos te6rico-estéticos que lo fundame~ 

tan? 

¿Cuáles son las principales manifestaciones de este arte 

en su desarrollo hist6rico? 

¿Es posible negar a otras manifestaciones artísticas que 
no tienen los mismos objetivos que el arte político popu

lar? 

- ¿Es el "Realismo Socialista" la tinica forma de expresi6n 
válida en el arte político popular? 

- ¿Ha existido un Arte político popular en México? 
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¿Cuáles han sido sus principales manifestaciones y represe~ 

tan tes? 

¿Cuál es el arte politice popular en M~xico en la actuali
dad? 

Para poder responder a todas estas preguntas, eleg!_al Mate
rialismo Hist6rico Dial~ctico como método y concepci6n filos6f.ica, 

conformando asi un marco teórico que me permita abordar, ubicar y 

caracterizar al "Arte Politice Popular", dentro.de una teoria Est~ 
tica Marxista. 

Asi pues, considero que las preguntas planteadas anteriormen
te, encuentran respuesta en el desarrollo de esta investigaci6n. 



CAP!.'!'UIO I 

INTP.ODUCCION 
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El presente capítulo tiene a:mo cbjetivo fundamental brindar un mar= te6-

rioo que sirva de base, para toéb el desarrollo posterior de nuestra investi

gación. 

I. l. - El IY'.aterialisrro Hist6ri= Dialéctioo. En este· punto vertirenos de manera 

muy.general, los principios y categorías de esta =noepci6n filos6fica del 

hcrrbre y del !111mdo, a manera de ubicaci6n. 

I. 2. - Desoués, tocal:eI'l'.)s mas profundanente el =noeoto de "Ideología", por ser 

ésta, la parte de la superestructura donde se ubica el que_l-\acer artístico. 

I.2.l.- Hacia una esb'.!tica Marxista; en este aoartado, a partir de las 

cateaorías y principios de la teoría marxista, ubicaremos al arte 

políti= popular en relaci6n a la Este"t:ica Marxista. 

I. 3.- EJ. Arte Pol.íti= Popular. 

I. 3. l. -En este punto verti.rerros cual fue el camino que sigui6 el Arte 

Políti= Popular en tres distintos países socialistas después de 

=nsumada su revoluci6n: Rusia, China y CUba. 

I. 3. 2. - El Pensffi\i.ento Políti= de Grarnsci, cic¡i.ü retornarros los concet;>tos 

fundarrentales de este fil6sofo, acerca ñe la cultura, inDl!ci.tos 

en su pensamiento políti.oo. 

I. 3. 3.-Características ·del Arte Político Poi;mlar. Para finalizar este 

cao!tulo y retomando los conceptos de r..ramsci, caracterizanns al 

Arte Pol:Ltico Popular. 
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I. l. MATEPil\LISll[) F!IS'roRICXl DIAIECrIOJ 

Entre los aportes más significativos de la obra de Mal:X y Engels, podenos 

nencionar las categor!as generales de anfilisis corro: la praxis, la división del 

trabajo, la 1\icha de clases y la plusvalía. 

Las tesis de Marx y Engels, en oposici6n al Idealisrro Hegeliano y al Ma

terialisno de Feue:rbach, representan una ruptura epistennl6gica y una revoluci6n 

te6rica. 

"En la tesis I, Marx afinna explícitarrente su rechazo tanto del materialisiro "2. 
rro del idealisrro, aunque por razones muy diversas. Al materialisno de Feuerbach 

le acusa de percibir a la realidad bajo la fo:i:ma de un objeto, pero no en cuanto 

actividad hum3Ila =ncreta, es decir, en cuanto a práctica (praxis). E1 idealis

no por el oontrario, amoro s6lo en abstracto y no capta, por lo tanto, la acti

vidad real y ooncreta en cuanto tal. El =-tCEpto fundarrental de praxis le p¡o.C!!ti.

tirá a Ma= efectuar "una síntesis, no arbitraria ni ut6pica, del ideali.srro y 

del naterialisrro ... "(ll 

el postulado tajante marxista es que la única manera de saber si el 

¡xmsam:i.ento humano puede llegar a la verdad objetiva es a través de la prácti

ca". (2 ) 

"El uso <'!=! este ooncepto "práxis" aparece una vez que Marx supero su etapa 

filos6fica, dominada por el pensamiento de Feuei:badl y durante la cual Marx 

desa=ll6 su teoría de la alienaci6n. El rrejor exponente del avance de M;t.rx es 

que el oonoepto de alienaci6n desapareoc a partir de 1845 y es sustitt.úd:> por el 

de "praxis", entendida= la actividad práctica de los horrbres. Después de la 

ruptura de Mant oon las filosofías idealistas y naterialistas desaparecen las 

referencias al "harbre", al humanisrro", etc., y Marx co:nienza a hablar de 

"fuerzas productivas 11
, de 11 relaciones sociales", etc" .. (J) 

En su estudio sobre la Ideología Alemana, Marx vierte las premisas de las 

que parte la oonoepci6n Materialista de la Historia: 
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La =ncepci6n materialista de la historia en =ntraposici6n con los idea

listas y con el rnaterialisno conterrplativo de ='Eiuerbadl , parte de cnncebir al 

honbre =rro un ser material , de carne y hueso, capaz de transformar con sus na

nos a la naturaleza, para satisfacer sus necesidades< concibe ade!nás, a este 

hotrbre en funci6n de lo que produce y de 00= lo produce "Las relaciones entre 

unas naciones y otras dependen del gracb en que cada una de ellas haya desarro

llado sus tuerzas productivas, la div:tsi6n del trabajo y el trato interior". (4 ) 

"La divisi6n del trabajo de una naci6n se traduce, ante todo en la separa

ci6n del trabajo industrial y corrercial con respecto al trabajo agrl'.cola y, con 

ello, en la separaci6n de la ciudad y el campo y en la oposici6n entre sus 

intereses". (S) 

"La posici6n que ocupan entre sí estos -:l.iferentes sectores se halla condicionada 

por el nodo de aplicar el trabajo agr:lcola, industrial y =rcrcial (patriarc.-tl.i~ 

tro, esclavitud, estarrentos, clases). Y las mis.nas relaciones se revelan al de

sarrollarse el trato, en las r elaciones entre-<liferentes naciones". (G) 

En relaci6n al rrodo de produ=i6n, M3.rx vierb9 otro concepto ÍJ!!Xlrtante 

que es la divisi6n del trabajo, (el trabajo manual y el ···trabajo intelectual). 

Pelaciones de Producci6n y Ser Social. 

en la produ=i6n social de su vida, los honbres contraen detenninadas rel~ 

cienes necesarias e independientes de su 'IJOluntad, relaciones de producci6n, 

que =rresponden a una dete:rr.iinada fase de desarrollo de"sus fuerzas productivas 

nateriales. El conjunto de estas relaciones de producci6n forna la estructura 

e=n6mica de la sociedad, la base real sobre la que se levanta la superestructu

ra jurídica y política y a la que =rres~den detenninadas fornas de conciencia 

social. El nodo de producci6n de la vida material condiciona el proceso de la 

vida social, t;>0lítica y espiritual en general. No es la conciencia del hcnbre 

la que clete:onina al ser, sino, por el contrario,el ser socia:l es lo que determi

na su =nciencia"·. (?) 
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"La cbservaci6n clave es que para Marx la estructura social y pol!tica - y 

el misno Estado- no son fruto de la voluntad de individms lib:rerrente aso
ciaébs en un contrato social, sino que todos ellos son un resultado del 

proceso vital oo reproducci6n, detemti.nad:> independientenente de la volun

tad de los individuos". (B) 

La dialéctica = método histórico• 

En la cr!tica que Marx realiza a Proudhon -Socialista Francés- por CD!!. 

siderar "etemas" a las categor!as elaboradas por sus antecesores (CCllO ex

presi6n te6rica de las relaciones bw:guesas de produ=i6n) Narx pone de ma

nifiesto su concepci6n dialéctica de la historia (comunisrro científico).( 9) 

"Ahora oorrprenderá usted por qué el señor Prcudhon es enemigo declara

do de toó:> novimiento pclítico. Para él la solución de los problemas actua

les no consiste en la acción pGJ:>lica, sino en las rotaciones dialécticas G-~ 

tro de su cabeza. Corro las categor!as son, para él, las fuerzas notrices, ~ 

ra carrbiar las categorías no hace falta carrbiar la vida práctica ... " ( 
10

) 

"En su deseo oo conciliar las o:mtradicciones, lo único que no se le 

ocurre al señor Proudhon es preguntar si no deberá ser derrocada la base mis 

ma de las contradicciones". Cll) 

"caro el señor P1:0udhon pone de un lado las ideas etemas, las catego

r!as de la raz6n pura, y del otro lac'b a los hanbres y su vida práctica, 

que es según él, la aplicación de estas categorías, encuentra usted en él 

desde el prirrer m:xrento un dualisno entre la vida y las iooas, entre el al

ma y el cuerpo; dualisno que se repite bajo muchas foi:mas. Ahora se dará u:!_ 

ted cuenta de que este antagoniSl!D no es más que la incapacidad del señor 

P1:0udhon para o:mprender el origen terrenal y la historia p1:0fana oo las ca

tegorías que él diviniza" •. Cl 2 ) 

"Por el contrario, el rrétodo marxista es esencia.JJoonte histórico po:z:que 

al captar a los honbres CXlllO pi:oductores oo sus mismas relaciones sociales, 

necesariarrente percibe que esas relaciones sociales van aparejadas con 
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dete:mdnadas fuerzas productivas. El I!OVimiento, el canbio social, sw:ge 

cuando los hcnbres :renuncian a deteilllÍ.nadas "fonnas sociales" (relaciones de 

producci<Sn, sociales) para no verse privados de los frutos de la civiliza

ci6n conseguidos" • ( 
1 

J) 

El Método Dialéctico y la Lucha de Clases: 

"El carlicter hist6rico del !létodo marxista nos introduce sin nás, en la 

última caracterlstica b~ica de la dialéctica de Marx: su cx:nexí6n estruc

tural con la lucha de clases. Este es un aspecto fundanental para no caer en 

la paradoja revisionista de presentar un rrétoéb narxísta teorizante y pri

vado de su núsma nédula, la lucha de clases". 0. 4 ) 

"La historia de todas las sociedades hasta ntEStros días es la historia 

oo las luchas de clases. 

"La rroderna sociedad burguesa, que ha salid:> de entre las ruinas de la 

sociedad feudal, no ha al:olido las contradicciones de clase. Unicairente ha 

sustituid:> las viejas clases, las viejas condiciones de op:tesi6n, las viejas 

fo:rnas de lucha por otras nu=vas. 

Nuastra época, la época de 1ª1;!m:gues:l'.a, se distingue, sin enbargo, por 

haber simplificado las contradicciones de clase. Toda la sociedad va dividi

éndose, cada vez nás, en dos grandes canpos enemigos, en dos grandes clases 

que se enf:tentan di:tectarrente: la burguesía y el p=letariado". (J.S) 

"Por bw:gues:l'.a se a:>rrp:tende a la clase de los capitali-stas nodernos, que 

son los propietarios de los nedios de producci6n social y enplean trabajo 

asalariado. Por proletarios se COI!prende a la clase de los trabajadores 

asalariados rrodernos, que, privados oo nedios de produoci6n p=pios, se ven 
obligados a vender su fu=rza de trabajo para poder existir". (l~ 

"sabem:>s desde Marx y Engels que toda foonaci6n sociál está CXJlll?lleSta 

de tres niveles específicos (a los que l.l.ana tanbién instancias o cbminiQll): 

el: nivel eoonánico, el. nivel. poll'.:tico y el nivel ideol6gico. ~ una parte , 
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cada nive1 tiene una estructura p:i:opia. De otra parte, los tres niveles se 

articulan entre sí en fonna de una estructura glci:>al. Esta articulaci6n no 

es simple, sino ccrnpleja". (l-¡¡ 

"las clases sociales de una fonnaci6n social son el efecto del =njun

to de sus niveles y de sus relaciones, en este caso: 1) del nivel e=n6mi=, 

2) del nive1 políti= y 3) del nivel ideol6gi= es decir, de la estructura 

eCXJilánica. Una clase social podría ser identificada bien a nivel ecnnáni=, 

bien al nivel políticn, bien al nivel ideol6gi=; puede por lo tanto, ser 

localizada en relación =n un nivel particular. Sin enbru:go, la definici6n 

de una clase cx:m:> tal y su aprehensi6n en su cóncepto se refieren al =njun

to de los niveles (d=temdnado por lo ecnn6mi=l cm-o efecto =nstitll'_¡e di

cha clase. En este sentido, si la clase es efectivarrente un =ncepto, este 

cnncepto no designa una realidad que pueda ser identificada cnn las estruc

turas: designa el efecto ele un cnnjunto de estructuras dadas, CDnjunto que 

determina las relaciones sociales =ro relaciones de clase". 0.S) 

"En el libio "El capital~ Marx aplica a la perfecci6n su rrétocb hist6-

ri= y revolucionario y es allí cbnde rrejor aparece el carácter de clase de 

sus anfilisis del capitalisno. En efecto, el presupuesto marxista al escribir 

El Capital es que "la sociedad- capitalista",. carente de una coordinaci6n CD!!. 
sciente de la divis:i6n del trabajo, cae en manos de frupos minoritarios =n 

poder decisivo sobre los rredios de producci6n (de ordinario poder de explot!! 

ci6n). Para p:rcbar este presupuesto, =ntinGa este autor, propone Marx su 

tesis, subdividida en dos planos: 

a) La coordinaci6n de la divisi6n del trabajo en un 

:i:égirren de propiedad privada, lleva =ntinuarrente 

al desequilibrio y destruye así las relaciones 

sociales. 

b) Esta tarea de coordinar la divisi6n del trabajo en 

la sociedad capitalista está vinculada =n..el sw:g_! 

miento de la clase Cbninante. 
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"Marx lleva a cabo este oorretiCb con la derrostraci.6n da sus Cbs teorías: 

la teoría de la plusvalía y la teoría de la ludia de clases en el capitalis

rro, que no es sino el ·resultaCb da la teoría da la plusvalía. "La originali

dad de Marx radica en haber percibiCb que la plusvalía, =ncretarrente en la 

etapa industria1 del capitaliSllD esconde: 

a) El sec:r:eto eoon6rni=: al desetbrir el secreto econ6mioo de la 

plusvalía -la dife:r:encia entre el valor de la fuerza de trab~ 

jo y el valor creaCb por la fuerza da trabajo- puCb resolver 

todas las =ntradi=iones ele la teoría del valor-trabajo y 

asentar la teoría e=n6rnica sd:J:r:e =a base científica CXlheJ:e!:!. 

te. 

b) El sec:r:eto social: la apropiaci6n privada del sob:r:etrabajo, 

del trabajo no pagado, por las clases d:lminantes. 

El capitalisno no sería capitalisno, según Mandel, sin esa apropiaci6n 

del producto, sin la acaparaci6n por una parte ·de la sociedad humana del so

breproducto social , pJ:Oducido por la otra parte ele la llÚ.sma sociedad. La ~ 

ciedad capitalista. es el pr:iner rrocb de producci6n en la historia hu:nana que 

pe:cmite la extracci6n sistemática ele plusvalía y, juntarrente, la apropiaci6n 

dé ese sobreroducto por la clase en el poder. Este segundo punto es tan vi

tal para el rnisrro Marx que él detecta en la acumulaci6n del capital en llElllOS 

de la clase burguesa, la gran fuerza rrotriz de la sociedad capitalista". (l 9) 

"Considerenos ahora, asirnisrro, el proceso de produ=i6n oorro el proceso 

ele fonna.ci6n áe valor. 

Saberros que el valor de toda rrercanc!a está détemúnaCb por la cantidad 

ele trabajo materializado en su valor ele uso, por el tienpo de trabajo social

rrente necesario para su pJ:Oducci6n". ( 2 O) 

"El obre= in=i:pora al objeto ele trabajo un nuevo valor rrediante la -

adici6n ele una cantidad daterrninada da trabajo, sin que interesen. aquí el 

oonteniCb concreto, el cbjetivo y la naturaleza técnica da su trabajo". (2 l) 
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"Mediante la puasta en acci6n de la fuerza de trabajo, pues no sc:Slo se 

reproducen su p:ropio valor sino \ln valor exredente. Este plusvalor =nstitu

ye el excedente del valor de p:roducto por encima del valor de los factores 

que se han =nsumiéb al generar dicho prodOC?to, esto es, los nedios de pro

ducci6n y la fuerza de trabajo. 

1\1 exponer los diversos papeles desernpeñacbs por los distintos factores 

de1 p:rooeso laboral. que fm:man el valor del p.i:oduct:o, de hecho henos carac
terizaéb las funciones que =rresponden a las diversas partes a:rnponentes 

dal capital en el p:ropio p:roa:so de valorización de éste 1llti.rro. El exceden

te del valor total dal producto sobre la suma del valor de sus elenentos 

=nstitutivos, es el exoodente del capi.tal valorizado por encima,del valor 

total del producto sabre la suna del valor que tenía el capital adelantaéb 

en un principio. 

La parte cel capital, que se transfoi:ma en nedios de p=du=i.6n, esto 

es, en materia prima, materiales auxiliares y nedios de trabajo, no nodifi -

ca su magnitud de valor en el. prooeso de producción. Por eso la denomino P<lE. 
te constante ool capital o, con más =ncisi6n, capital constante. 

Por el contrario, la parte del capital convertida en fuerza ·de trabajo 

cmbia su valor en el proa:so re pi:oducci6n. ~ce su p:ropio e:Juival.ente 

y = excedente por encima del misrro, el plusvalor, que a su vez pueda variar 

ser mayor o nenor. Esta parte del capital se =nvi.erte ccntinuarrente de mag

nitud constante en variable. Por eso la denomino parte variable del capital, 

o con más b:i:evedad, capital variable". (22) 

"En una sociedad= la capitalista, en la que la divis.i<Sn del trabajo 

es natural -no vol.untaría, ni plani.ficada- ,el p:toducto del. trabajo SC:Slo pue

ch consumirse a través ch \ln proceso da intercarrbio. El productor y el a:m
sumidor se enlazan exclusivammte en el plano de inte:rc<IIlbio, expres.!Uu en 

1lltilro tél:lllino en trabajo abstracto (pura nedida ch tienl;lo). Gracias. a este. 

sistema de i.ntercanbio generalizaéb, todos los productos se =nvierten en 

"Mercancías" en la sociedad capitalista. Esta es la primera sociedad :regida 

totaliiiente por el :interéanbio de nercandas". (z3) 
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El M!Sto<D de la Ecxlncm!a FOl!tica (Mane: 1857) 

"Mao< propone \ID postulado rretodol6gico <JU? choca frcntalnente centra 

las filosofías idealistas y materialistas tradicionales: "lo ccncreto es o:'.l!!. 
creta, pot:que es la síntesis de muchas determinaciones, es decir, unidad de 

lo diverso". 

"La originalidad radical de Marx COllP científico social se muestra por 

su :rocharo del manido dilema ent:a:e la indu=i6n o la deducci6n cano pi:ocasos 

asoe:\dentes o desoe;~dante>i de la investigaci6n científica. O:intra los cien

t!fic::is enpirístas Marx sostiene cat:eg6ricanente que lo axicreto es el resu!_ 

taó:> de todo = pi:ooeso de síntesis de iruchas detemdnacioncs: por eso,lo <X>!!. 
creto nmca puede ser el punto de ,>e.rtida del que arr~ la investigacidn 

científica a'.XID quieren 106 positivistas. La práctica te6rica científica co
mienza con el enpleo de oonoeptos generales (produccidn, distribución, con

sum::i, etc., l que no son su resultad::> sino su requisito previo". ¡24 ¡ 

"Este serla el equivalente althuseriano de. la afi:rmaci6n de Ma.o< de que 

el rrétocb científico correcto consiste en partir de lo <ibstracto para !;>redu

cir lo concreto en el pensamiento. 

Para pi:oceder con claridad es necesario explicitar que nos hallanos f~ 

te a d::>s a::incretos difei:entes: el concreto-de l?E!Ilsamiento que es m oonoci

miento, y el ooncreto-realidad que es su objeto. En el errpiriSl!O sociol6gioo, 

cuand::> habla de los "datos cxincretos", se refiere exclusivanente al o:ncreto

realidad, al que sti:lsiste "antes oono desp~s, en su independencia, extea10 
al pensamiento" (Marx). Fl:lr el cx:ntrario, Marx al hablar en la Intl'.Oducci6n 

de la Econom!a Fl:llítica de lo "concreto", está sienp:r:e refiri&id::>se al cxin

cret:D-de-pensamiento. Para oonvencerse de ello sCSlo es preciso recx>rdar que 

a continuaci6n de su ~lebre definici6n "lo ooncreto es concreto poi:que es la 

s!ntesis de mu:::has detei::minaciones", Marx ocncluye: 

"por eso lo concreto aparece en el pensamiento o::m:i el proceso de la s1'.!!_ 

tesis, o:m:> resultad::>, no ccm:> punto de partida ••• " ¡
2

5) 

"Marx se opcne decidida!ente a la econan!a política tradicional po:r:qi.e 

comienza por lo aparenterrente concreto, es decir, lo <l\2 hay de a:increto Y 
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real en los datos¡ en la éronom!a parecs que la pol:r.io.c."l6n es la base de to

oo el acto social de la producci.6n. Marx considera falso este rrétodo •. a::n 
~ radica la falsedad de este nétoéb ecxin6rnico enpirista cuyo pmto de J?aE 
tida es la poblaci6n cx:m:i cxmci:eto-realidad? En que ·1a ·pablaci6n'"e<'.ZJO punto 

de partida del pi:ooeso cient!fi= no es un cxmcreto realidad sino ma abs

tracci6n que contiene un cxinglareraoo de clases y elerrentos. 

"Por cansiguiente, concluye Marx, "si correnzase,JX>r la pd:ilaci6n, resul 

t:arl'.a una representaci6n caótica del todo" • As! Marx niega la posibii'ifud de 

captar inrrediatarcente lo real, CXED es la pretensión ·ae1 enpiriSiio-·~16gi
canente s:irrplista. En efecto, el priner obstácul.o que se opone al canocimie~ 

to innediato de lo real es la p?:esencia de las ideolog!as, es decir, todas 

las cxncepc.i.ones e interpretaciones de lo real a través ·de las cuales los 

hctrbres han visto y CXXJ.aebid::> hasta alx>ra lo real". 

".!'.hora OOI1prendenos por qué Marx juzga que el punto de partida del con~ 

cimiento cient!fico es la cr!tica de las ideolog!as, no el concreto reali

dad". (26) 

I.2 LA IJ:EX>IDGIA 

Para poder adentramos en el estudio de la "Ideolog!a", nuevanente vol

veros a Mazx: 

"Los hcni:>?:es son los p.r:oductores de sus representaciones, de sus ideas, etc., 

pe:co los bcrrbres reales y actuantes, tal y oorro se hallan condicionados . 

por m dete:i:minaOO desarrollo de sus fuerzas productivas y por el intercam

bio que a él le corresponde, hasta llegar a sus fo:onaciones más arcplias. La 

o:nciencia no puede ser nunca otra cosa que el ser oonciente, y el ser de 

los harbres es su p:rooeso de vida real. Y si en toda la ideolog!a los halbres 

y sus relaciones aparecen invertidas cxmi::i en una cámara obscura, este fen6-

rreno responde a su proceso histórico de vida, cono la inversión de los obje

tos al proyectarse sobre la retina ?:esponde a su prooeso de vida directairen

te f!sioo". (1) 
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Esta serie de premisas·, son· las que c:ondujei:on a Marx a fomrular su 

tesis de qoo "No es la conciencia la que determina la vida, sino la vida la 

que determina la o::>nciencia". (2 ) 

Esta tesis, de la determinaci6n social del pensamiento, es la que penni

te abordar el problena de la ideologí:a. 

"Sobre las diversas foDllas de propiedad y sobre las o::>ndiciones. sociales de 

existencia se levanta toda una superestructura de sentimientos, ilusiones, -

nodos de pensar y concepciones de vida diversos y plasmados de un rrod:> pecu

liar. La clase entera los crea y los forna derivándolos de sus bases materia

les y de las relaciones. sociales correspondientes . .Sl individuo· soolto, a 

quien se le inbuye la tradici6n y la educaci6n, podrá creer que son los ver

daderos mSviles y el punto de partida de su conducta". ( 3) 

El soporte de esta estructura ideol6gica, son las clases sociales; las 

cuales se definen a partir del papel que joogan los diferentes grupos socia

les con respecto a la producci6n. 

Lo anterior, nos pennite afirmar que el problema de la ideología es el pro

blema de la lucha de clases. 

"A este respecto dice· Gilberto Girrénez que la pr:i.rrera regla fundarrental de la 

teoría de las ideologías es. que éstas tienen oono soporte básiro a las clases 

sociales y a la divisi6n social del trabajo, porque 1lnicanente las clases ~ 

den desarrollar y sostener ideologías, es decir, ideologías que tienen que 

ver con el proceso hist6rio::>, ocn el desan:ollo de los rrecanisrros fundarrenta 

les de la sociedad, oon la acción histórica". (4 ) 

En relaci6n a la conciencia de clase Lukács señala que s6lo las clases 

fundarrentales de la sociedad pueden tener un proyecto global, estas clases 

son la burguesía y el proletariado. El desarrollo que hace el. autor no se re

fiere a los contenidos de la conciencia o a los o::>ntenidos de la ideolog!a 

de l.as clases, sino a los límites estructurales de la conciencia de acuerdo 

a la J?OSici6n dentro del pJ:Oceso productivo; el concepto de conciencia de 
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clase segGn Lukács es " ... la relación racionalrrente acecuada q1.13 se atribuye 

de este l!Déb a una determinada situación típica en el proceso de la produc

ci6r-.". (S) 

"La ideología es una fonna de apropiaci6n de la :realidad, una forna en 

la que tiene predcminancia la función práctico-social; por lo tanto el discur

so ideol6gico va a ser inadecuado, no en el sentido de falso, sino en el sen

ticb de parcial. 

El discurso ideológico va a ntJStrar ai:gurrentar, esto en relaci6n a la ciencia 

entendida cono una práctica diferencial donde su función principal va a ser 

lo cognoscitivo. Por lo tantn, el discurso propio de la ciencia es la derros

tración, es un discurso relativo qi:e aclara sus propias reglas de flmciona

miento y de producción social, de aquí se desprende que exista una articula

ción entre la ciencia y la iaeología". (6 ) 

ros puntos más importantes de la ideología son, segGn G. G:i.trénez: 

a) "Toda ideología =ntiene un =rrponente ut6pi= este elenento pennite 

reducir una serie de valores, de comportamientos, es decir que pl:Ovee de un 

=ntexto ético-convalidante; tiene un marco ax:i.ol6gico que le da respetabili

dad a la ideología, y entendiendo por utopía, cualquier manera de formular 

la plenitud de la inagen humana total. Este horizonte utópico tiene un fun

cionamiento diferencial; en las ideologías dominantes se presenta c:ontJ algo 

:ilTg_:lerfectanente realizad:>, en canbio, en las ideologías dominadas o subalter

nas se presenta de una manera subversiva, se desprende del orden establecid:J 

para cambiarlo, es decir que no legitimiza lo establecido sino lo impugna. 

b) 'Ibda ideología supone una cierta r.ianipulaci6n del tiempo, se tzata de 

legitimizar o de criticar el presente, de refornular una teoría del tienpo y 

de la historia; igual.mente este elemento ti.ene una práctica diferencial; en 

las ideologías daninantes. se presenta caro que en el pasad:J hubo una ruptura y 

que el presente es la =ndici6n de posibilidad de lograr un futuro rrejor, con

cibe el tienpo y la historia de m"11era lineal, en cwbio, en la ideología i:e-

volu::ionaria se va a afinnar qtE la ruptura no está todavía dada, ql.E es nece

sario reestructw:ar el orden establecido. 
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c) Toda ideol.og!a supone un centro axio16gi=, de Sujeto que le =nfie

re =herencia al discurso, un sujeto cnn respecto al cual nos cxnsti tufutos 

a::m::> Sujetos Cl.a naci6n, l.a historia, Dios, etc.,) 

d) 'lbda ideol.og!a illpl.ica la designaci6n clara del. enemigo. Eh la 1ucha 

política se da un proceso de identificaci6n del enemigo; este enemigo puede 

ser interior, o exterior¡ esto e><pl.ica po:cqOO la ideolog!a ti.ene un carácter 

p61émio:i". (7) 

"Según G. Girrénez habr!a tres distintos nivel.es de funcionamiento y de aná-

1.isis de l.a ideolog!a, que oorrespcnden a tres lugares en l.a produ=ic5n de 

sentidos, estos son: en priner l.ugar, l.a Ideol.ogfa <=n I may(i.scul.a) que se 

refiere a los aparatos ideo16gicos¡ en la estructura social se dan una serie 

de rel.aciones y de prácticas que son s:irnul.tánearrente ideol6gicas, políticas 

y eo:in6micas, esta estructura se da en fol'.Illa de instituciones,es decir que 

se material.iza en un roa= institucional. que inpone l.a el.ase d::>minante •.. " 

en el segundo nivel de anfilisis tenenos las prácticas concretas de l.os indi

viduos o, llamadas de otros rn:Xbs, l.o que Bourdieu denomina "ethos de cla

se o h§bitos de clase", lo que wi-6n 11.ama "granática ideológica", es: el 

=njunto de esquemas de pensamiento de predisposiciones de valores :impl.íci

tos que se realizan en toda práctica, sin que haya neces.idad de que esta 

práctica se o:infm:rre a una nonna (refinicioo dada por G. Gllrénez) • Este há

bito de clase se trata oo un o:::mportamiento y no nornás de un pensamiento, es 

decir que se trata oo la intemalizaci6n inconsciente de las prácticas socie_ 
l.es p:roducto de l.os aparatos¡ en el tercer nivel. de anfilisis se tiene el. di~ 

curso .ideol6gi=, l.as fonnas ideo16gicas que ex.isten en el discurso sen pro

ducto del. "Ethos de clase", la ideol.ogía en el d±scurso supone t:11a rnateria-

1.idad propia, supone l.1.l3'ares ce emisi6n, nedios de difusi6n, etc., toda una 

o:cganizaci6n institucional. La ideol.og!a en el discurso tiene una func.i6n 

práctico- social, una funcioo política, de aquí que l.a ideología en el. dis

curso tenga un carácter estratégi= y pol.émi=, es el. aparato ideo16gico s~ 

b6li= de la l.ucha de clases, por otra parte el estudio y el. análisis de la 

ideología discursiva supone necesariarrente l.a o:intraposici6n =n otras ideo-

1.og!as. 

Los nivel.es que acabo oo expl..icar funcionan dialécti.canente, es decir 

que uri el.errento refuerza· a otro y existen relac.iones de cx:mpl.ementariedad "'!!. 
tre e11os" (8) 



l.8 

l..2.l. HACIA WA ES'.IETIC'A MARKISm. 

Las i<Eas y cxmceptos de Mane y Engels, die:con lugar a diversas inter

pretaciones en el carrp::> del arte; unas lo concebían coro ideología, otras, 

caro fonna de ccnocinú.ento. 'lbdas estas interpretaciones han pei:rnitiéb ccn
fm:mar una "Estética Marxista"¡ oo la cual hablarenos un poco y t:omaraios 
= preárrbulo para vertir posteriormente las diferentes concepciones de fi

lósofos marxistas aoe=a del Arte El:ll:ítico Popular. 

Para habl.ar de una Estética Marxista, henos elegido algunos textos de 

Don Aéblfo S1inchez va~z, destacad::> filósofo marxista: 

"Marx no escribió m trataéb de estética ni se ocup6 de los.problanas e~ 

tétio::>S en trabajos especiales. Sin enbargo, = deml:estran las antolog!as 

que recogen sus principales textos sobre arte y literatw:a nostro siempre un 

profundo inte:i:és por las cuestiones estéticas en general., y por el arte y la 

literatura en particular. Eh roras de carácter filosófico o econ6mico, corro. 

los manuscritos eo:n6micos-filos6ficos de 1844, sus Estudios para una críti

ca de la eocrian!a política, El capital, Historia crítica de · 1a teoría de l.a 

plusvalía., etc., enccntram:s ideas de Mane que tienen una relaci6n directa 

con pJ:d:>lemas estéticos y artísticos fl:ndanentales: el. arte y el trabajo, la 

esencia de lo estético, la naturaleza social y creaoora del arte, el carácter 

social de los sentid:'5 estéticos, el arte cono fonna de la supraestructura 

ideológica, el condi.cionarniento oo clase y :relativa autonomía de la obra ar

tística, el. desarrol.lo desigual. ool arte y la sociedad, las relaciones entre 

el arte y la realidad, la ideología y el conocimiento, la creaci6n artística 

y la p=clucci6n naterial bajo el capitaliSl!O, el arte y la real.idad, la pe!_ 

durabilidad de la obra artística, etc. Nurrerosos son, as:í:miSll'O, los juicioS 

críticos de~ sobre escritores diversos, juicios que por su conteniCb ~ 
rico ccotribeyen tarrbién a enriquecer su visi6n estética y artística. Las 

iooas estéticas de Marx aparecen, pues, a lo largo de su dJra y algunas ~ 

zás las más iltp:lrtantes- se hallan, sobre todo, en sus trabajos de juventud; 

otras, ya en su madurez, se enmarcan en el exarren de cuestícnes fundanenta

les del marxiSll'O. El pensa.'!liento estético de MaJ:K no a:mstituye, por tanto, 

un cuerpo org§nico de d:x::t:rina, 1.na estética de por sí, pero ello no dismi

r,uye, . en ncd:> alguno, su inportancia corro un aspecto esencia1 de su o:inoe~ 

ci6n del harbre y la sociedad". cg¡ 



"Ahora bien, la idea verdaderanente nedular de MaJ:x, que fUnda la necesidad 

y posibilidad de una nu=va estética, es la que aflora en sus trabajos de ju

ventud (Manuscritos de 1844), voolve a salir a la luz en sus trabajos de la 

rradurez (Grundrisse der Kritk der politschen Oekoncmie e Historia =ítica 

de la teoría de la plusvalía) subyace a: toda su obra: su cxmoepci6n del hom

bre ocm:> ser prácti= u obrero que despliega su actividad transfoi:mad::>ra, en 

el m<il:co de ciertas :relaciones sociales dada$, y que se llUleve, al: producir 

entre estos d::>s polos: la creación y la enajenaci6n". (lO) 

"¿OJáles son los principios qu= infoi:man la estética marxista y a:ntri
buyen a resolver prcblemas estéticos cardinales?. Son los principios que, en 
tomo a uia cx:>ncepciM del honb:re, de la sociedad y de la historia, de la 

producci6n material y espiritual, se esbozan ya en los Manus=itos ecordni

=-filos6ficos de 1844, cxi:>ran una fo:cma más precisa en la Ideología aleimna 

y se enriquecen y aplican en los manus=itos preparatorios de El Capital 

(Grundrisse ••• ) y en el Capital misrco •. 

Tenenos, en prirrer lugar, la concepci6n del hO!lbre corro ser pr~co, 

productor o transfo:c:nador. Ya se trate de la transfo:cmaci6n de la naturaleza 

exterior y de la propia naturaleza humana por el trabajo o de la p:rodu=i6n 

material y espiritual a:n la que coinciden hist6ricanente lo que los h::lnbres 

scn, o del trabajo CXllro "condici6n natural exte:cna de la vida humana". (ll) 

"En segund:> lugar, el manci.sm::> aporta su concepci6n de la historia en 

la que la producciM material desenpeña un papel dete.t:minante, porque la 

producci6n y el honb:re se hallan en una :relaci6n esencial. Pero los l:v:lnbres 

no producen aisladanente sino contrayend:> detenninadas :relaciones sociales 

(de producci6n) que o::instituyen. la osarrenta de toda forrnaci6n eo::n(mico 

social". (12 ) 

"Las fo:cmaciones sociales son productos históricos de la praxis hunana en su 

conjunto, pero se hallan sujetas a catbios intemos que son i.nFulsaó:>s por 

la cx:>ntradicci.6n fundallental de su ITOd::> de produ=i6n entre las fuerzas pro

ductivas y las :relaciCXJes sociales de p:roducci6n, contradicci6n que se ex

p:reSa en la sociedad cono antagonisnO de clases". (lJ) 
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"El marxismo ofrece también una concepción de la sociedad"·en 

la cual sólo hallamos individuos como "nudos de relaciones socia

les; y, a su vez, relaciones sociales distintas -económicas, poli 
ticas, ideológicas, etcétera que son productos de individuos hum~ 

nos concretos. Estas relaciones sociales se dan articuladas e in

tegradas en una totalidad social, en relación con la cual apare
cen necesariamente constituidas. 

Este principio de la totalidad, propio del método dialéctico, 

se aplica no sólo al estudio de la sociedad sino también a las d! 
ferentes relaciones sociales, actividades humanas y sus produc

tos. En este sentido, es aplicable asimismo el arte en cuanto el~ 
mento del todo social y a las obras artísticas en particular".< 141 

"Estos cuatro principios que entrañan sendas concepciones del 
hombre, la historia, la sociedad y el método de investigación, 
tienen una importancia capital para la constitución de una estétl 

ca marxista. Así por ejemplo, el primero de ellos -el del hombre 
como ser práctico, productor o creador- nos permite ver el arte 

como un modo de creación específico; es decir, como una forma de 
praxis humana que se asemeja al trabajo cuando éste conserva su 

principio creador ... 11 11 
••• el arte -corno verdadt;?ro trabajo concre

to- permite al hombre desplegar en su plenitud y riqueza su pote~ 
cialidad. creadora y,. en este sentido, incluso en un mundo enajen~ 

do, es una de las formas más altas de objetivación, expresión y 

comunicación" (lS) ._ 

"El segundo principio -el del hombre como ser histórico, o el 
de la historia como producto de sujetos activos, reales- y en esa 

producción entran tanto las fábricas y las instituciones socia
les como los objetos culturales de todo género, incluyendo las 
obras de arte -permite concebir el arte como elemento de una tot~ 

lidad social cuya estructura es histórica-".(lG) 

"El tercer principio -el del hombre como ser social y la so

ciedad como un todo estructurado- lleva a concebrr el arte como 
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un fenómeno social. En cuanto que responde a determinados inte
reses sociales, de clase, se inscribe necesariamente en la supr~ 

estructura ideol6gica de la sociedad y se halla en una peculiar 

relación con la ideolog !a" ( 1 7 ) • 

"Finalmente, el cuarto principio -el principio metodo16gico 
dialéctico que señala la necesidad de estudiar la realidad como 

un todo concreto y de no reducir la totalidad de sus partes, o un 

elemento a otro- nos permitimos ver el arte como un fenómeno so
cial e hist6rico¡ condicionado, en consecuencia, por la sociedad 
y sus estructuras, pero, a la vez, ·como una esfera peculiar, rel~ 
tivamente aut6noma, no reducible a otras. Se trata, pues, de una 
autonomía que lejos de abolir su dependencia, la presupone neces~ 

riamente¡ se trata asimismo de una dependencia capaz de generar 

la autonomía en su propio seno"(lS)" 

"En suma, aunque la estética marxista parte de los principios 

básicos que le brinda el materialismo histórico, no es tampoco 
una mera aplicaci6n de ellos ni constituye un simple apartado del 
capitulo en .que aquél estudia las formas de conciencia social. 

La existencia de la estética marxista se justifica como discipli
na especifica que aporta razones para comprender el hecho artist~ 
co en su esencialidad, cualesquiera que sean las condiciones his
t6rico-sociales en que surja, sus principios estéticos o métodos 

de. creaci6n. se_trata de dar raz6n no sólo de un arte determinado 
o de una corriente artística con exclusi6n de los demás, sino del 
hecho artístico en su universalidad. 

"Ello implica una concepci6n de la estética como teoria que no 
puede divorciarse de la práctica¡ como teoria de un tipo de pro
ducción humana (la artística) y de las relaciones que el hombre 
mantiene, sobre la base de ella, con la realidad¡ de una praxis 
artística que presupone una teoria de la praxis en general y que, 
po~.~;e·r histórica, exige también una teoria de la historia del 

arte". (lg) 

Después de hacer una critica a las diferentes interpretaciones 
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del arte sostenidas por otros fil6sofos marxistas como son: 

La que ve la relaci6n estética como relaci6n entre sujeto 

y la realidad objetiva en la que lo decisivo es reflejar o 

reproducir en la forma peculiar del arte la realidad (sost~ 

nida por Nedoshivin, Yanko Ros Lukács y en general toda la 

estética soviética), basada en la teoría del reflejo-

Ante esta concepci6n, Sánchez Vázquez señala " ••• que la ele
vaci6n del principio gnoseol6gico del reflejo a la condici6n de 
fundamento filos6fico de la estética marxista, no s6lo no da ra
z6n de la relaci6n estética que no busca reproducir o reflejar 
la realidad, sino que olvida o relega a un segundo plano lo que 
en el arte es esencial: producir o crear una nueva realidad, aun
que se produzca o cree p·ara reflejar o .reproducir otra realidad 

ya existente"( 2o¡· 

"Otra concepci6n es la que se refiere a la naturaleza o esen
cia de lo estético; las dos corrientes se dividen en una natura
lista y la otra social. 

La concepci6n natüralista de lo estético afirma que las pr~ 
piedades estéticas- existen en la naturaleza, en las cosas, en el 
mundo real, como propiedades objetivas, independientemente de 
que se entre o no en relaci6n con ellas. Existen pues, al margen 
del hombre, conside~ado no solo como individuo, sino como hombre 

social" l 211 . 

La concepci6n social de lo estético sostiene que " ••• las 
propiedades estéticas no pueden prescindir de un sustrato mate
rial o natural, pero s61o se dan por el hombre y para el.hombre. 
La relación estética se desarrolla sobre una base hist6rico-so
cia1 en el proceso de humanizaci6n de la naturaleza mediante el 
trabajo. Lo estético no existe, por tanto, al margen del hombre 

social. Se dá al margen de la conciencia de un sujeto individual, 
pero no fuera de una relaci6n sujeto-objeto entendida ésta como 
relación social, y no meramente individual. La realidad estética 

es una realidad social, humana o humanizada"( 221 • 
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"Mientras que la tesis naturalista confunde la objetividad 

estética con la objetividad física, natural, la concepci6n social 

de lo esté.tico ve aquella como una objetividad social, humana, 

que solo tiene sentido por y para el hombre social. Se trata de 
una objetividad con respecto al individuo que persigue o valora 

el objeto estético, pero no con respecto a la sociedad o a la hum~ 
nidad. El problema de la esencia de lo estético se relaciona con 

el valor estético, ya que la propiedad estética se caracteriza 
-justamente por su significaci6n social, humana- por ser una pro
piedad valiosa .•• El valor estético no es, por tanto, una propie

dad o cualidad que los objetos tengan en si mismos, sino algo que 
adquieren en la sociedad y gracias a la existencia del hombre co

se ser creador"< 231 • 

"Uno de los problemas capitales de toda estética, incluyendo 
la estética marxista, es el de la naturaleza del arte. En este 

pun.to, J.os te6ricos marxistas, de acuerdo con las formulaciones 
clásicas de Marx y Engels, coinciden en considerarlo como un ele
mento de la supraestructura ideol6gica en la sociedad, ya que es
tá .. condicionado, en última instancia, por la base econ6mica y re~ 

ponde a determinados intereses, aspiraciones .Y fines de clase"( 241 

"Ahora bien, una falsa interpretación de esta tesis de Marx 
y Engels condujeren durante largo tiempo a concepciones socioló

gico-vulgares e ideiogizantes que reducían el arte a unas condi
ciones sociales dadas o a la ideología plasmada en él. 

El problema de las relaciones entre arte e ideología se ha 

resuelto a veces, en el extremo opuesto al ideologismo antes .señ~ 
lado; es decir, negando que el arte tenga un carácter supraestrus 
tural. Esta posición fue sustentada por algunos teóricos marxis
tas, a comienzos de la década del so, a raíz de un articulo del 

J. v. Stalin sobre los problemas de la lingüística. En este -trab~ 

jo se sostenía que la lengua "un medio gracias al cual los hom

bres se comunican entre si, un medio gracias al cual se efectda 
el intercambio de ideas en la sociedad y que permite a los·hom

bres comprenderse entre si y poner a punto un trabajo en comdn en 
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todos los campos de la actividad humana ••. "
125

) 

"Partiendo de que el arte y la lengua tienen en común el ser 

medios de comunicación entre los hombres, algunos teóricos sovié

ticos extendieron al arte las conclusiones a que había llegado 

Stalin con respecto a la lengua y, consecuentemente con ésto, ne

garon su carácter supraestructural, y vieron en él -como en la 

lengua un fenómeno intermedio entre la base y la supraestructura" 
Las diferentes objeciones hechas a esta concepción " •.. deter

minaron que la concepción del arte como fenómeno no supraestruc
tural, indiferente a los intereses de clase, con una forma perdu

rable y un contenido ideológico perecedero, no halla podido pros
perar entre los est~ticos marxistas". La·s cuales sostienen 11 

••• 

que el arte no puede ser reducido a una mera expresión ideológi

ca ni tampoco sustraído a la supraestructura. El arte mantiene 

una peculiar .relación con la ideología y se inscribe también de 
un modo peculiar en la supraestructura" 1261 . Los filósofos que 

sostienen estas tesis son: Lukács, Gowldman, Fischer, Althusser, 
Kosik y Galvano Della Volpe. 

Una vez realizada esta revisión, análisis y crítica acerca 
de los problemas de la estética marxista, Sánchez Vázq•.iez vierte 

su concepción de una nueva estética marxista; la cual en sínte

sis es la siguiente: 
"Dentro de la estética marxista se ha abierto paso, cada vez 

más firmemente, en estos últimos años, la concepción del arte que 

insiste, sobre todo, en su carácter de actividad práctica y crea
dora. Puede aceptarse, por ello que se le llame "concepci6n prác
tico-productiva" siempre que se tenga presente el carácter crea
dor de esta actividad"

1271
• 

"Así pues, en esta concepci6n se subraya la relaci6n del ar

te -como forma actividad práctica creadora- con el trabajo en 
cuanto que en éste actúa un principio creador, y se conjuga con 

el placer y la belleza" 
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"La concepci6n del. arte corno actividad práctico-creadora e~ 

pecifica tiene entre otros méritos el. de ponernos a sal.va de todo 

dogmatismo al enfretarnos a las diferentes manifestaciones artis

ticas de nuestro tiempo, o al valorar las realizaciones artisti

cas del pasado. Pues si el arte es esencialmente creaci6n no pue

de agotarse en ninguna de sus manifestaciones artísticas de nues
tro tiempo, o al valorar las realizaciones artisticas del pasado. 

Pues si el arte es esencialmente creaci6n no puede agotarse en 
ninguna de sus manifestaciones hist6ricas concretas, o en una de 
l.as funciones que puede cumplir (ideologia, educativa, cognosciti 

va, recreativa, etcétera). Esta concepci6n admite que el arte pu~ 
de estar en diferentes relaciones con la realidad, con distintas 
ideologias y cumplir diversas funciones sociales. Lo arwi.co que 

advierte es: 

lo. Que el arte s6lo puede mantener esas diversas relacio
nes o cumplir distintas funciones, de acuerdo con las 
necesidades de los hombres en cada época y en diferen
tes condiciones sociales, como actividad creadora: pro

duciendo de un .. modo específico una nueva realidad, es 

decir, imprimiendo una forma adecuada a determinado ma
terial a fin de poder objetivar en él un contenido esp~ 
ritual humano. Si esta actividad transformadora pecu
liar -creadora-, no hay propiamente arte. 

2o. Que si este proceso de creaci6n artistica no se agota 
en ninguna de sus manifestaciones concretas, no puede 

objetarse entonces -como hace E·úrov -contra esta conce2 
ci6n que nn reduzcamos el arte al refl.ejo en imáge.nes 
o a la representación verídica de la rea1idad. Si 1a 

creaci6n supone un proceso constante de asimil.aci6n ori 

ginal y, a la vez, de ruptura e innovaci6n, no puede P2 
nerse un marco irrebasable a si misma, por ampfiO que 
éste sea, reduciendo la actividad creadora a una forma 

especifica de el.la. Sí el arte que refleja la realidad 
es arte, lo es, ante todo, porque refleja creadoramen

te, o mediante la creaci6n de una nueva re.alídad. As! 
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pues, hacer de determinada forma de creaci6n el arte auténtico o 
por excelencia, equivale a negar su condici6n esencial y necesa

ria; como actividad creadora" (ZS} 

"La concepci6n del arte como actividad prlictica creadora pe.;:. 
mite definirlo en términos aplicables a cualquier tipo de rnanife~ 
taci6n art!stica que consideremos o a cualquier fase hist6rica en 
que se presente. Permite dar de él una definici6n abierta, como 
proceso constante e infinito de aparici6n de nuevos movimientos, 
corrientes, estilos y de nuevos productos art!sticos, Qnicos ~ 
irrepetibles. Tal es·, a n\i.estro juicio, la concepción del arte, 
que corresponde a una realidad que -como creación- ha de estar 

siempre abierta a nuevas manifestaciones"tzg¡· 

, 
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I.3. EL ARTE POLITICO POPULAR 

I.3.1. Experiencias del Arte Político Popular en las post

revoluciones socialistas Rusa, China y Cubana. 

A continuación procederemos a vertir las concepciones de al
gunos filósofos que basados en la teoría marxista (materialismo 

histórico dialéctico) han abordado de una u otra forma el proble~ 
ma del arte, no sin antes mencionar que pcr el carácter de nues

tr~ investigación, resultaría imposible analizar tanto su trayec
toria, .como las obras de cada uno, por lo que decidimos tomar so
lamente algunos de sus escritos que se relacionan directamente 

con el quehacer artístico. También consideramos pertinente acla
rar que los textos seleccionados no conforman en si una def ini

ción acabada ni mucho menos de lo que nosotros hemos llamado 
"Arte Político Popular", pero quisimos tomarlos como parte de 
nuestrcr·marco teórico que enriquezcan y clarifiquen nuestra con

cepci6n en general y nos permitan caracterizarlo y definirlo pos
teriormente¡ ya que éste es el objetivo central del presente capf 
tulo. 

Primero expondremos los conceptos de Lennin, Mao Tsetung y 
Fidel Castro¡ los cuales elaboraron su concepción del quehacer 

artístico como respuesta a las necesidades generadas del proceso 
revolucionario de cada país, revoluciones en las que jugaron un 

papel determinante cada. uno de ellos. 

El camino que recorre el arte en el Socialismo Soviéti~o du
rante sus primeras décadas de vida, se divide en dos period~~; 

El primero de ellos, el de la década de los veinte en_$l 
que a partir del triunfo de la revoluci6n, se crean organizacio

nes que sostienen distintas tendencias entre si, teniendo como 
punto en comün, el servicio a la revolución. 

La posición que toma el Zstado con Lennin, Trotsky y 

Lunachasky a la cabeza, frente a estas organizaciones y büsque

das, es la de permitirlas, pero sin brindar el apoyo del partido 

a ninguna de ellas¡ dejándole al mismo proceso revolucionario la 
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determinaci6n acerca de cuál de todas estas corrientes y tenden

cias será la que realmente resp9nda a la nueva concepci6n revolu
cionaria. 

"Con respecto a esa prensa y a los trabajos publicados en é~ 

ta, Lenin condena el "sin partidismo", exige una clara torna de po 

sici6n y mantiene la necesidad de su subordinaci6n al partido. Se 

refiere, pues, a la literatura política que aparece en la prensa 

d.el partido. Ahora bién, en el marco de este artículo Lenin tam

bién se refiere a la literatura propiamente dicha y, con respec
to a ella, dice que hay que asegurar la mayor libertad e inicia
tiva personal, pues la literatura es lo que menos se.presta a la 

nivelación mecánica; pero, al mismo tiempo, -subraya que la liber

tad absoluta con respecto de la sociedad es imposible y, con este 

motivo, muy en consonancia con los planteamientos clásicos de 
Marx, traza el cuadro de la literatura mercenaria bajo el capi

talismo" (l). 

Otro artículo de Lenin sobre la Cultura Proletaria escrito 
en 1920, evidencia también la apertura brindada por Lenin a to

das búsquedas que en el campo del arte, se hrindan a los artís
tas en este período. 

"1. En la República Soviética obrera y campesina r toda la º.E 
ganización de la instrucción, tanto en el terreno de ls instruc

ción política en general como especialmente en el del arte, debe 
estar impregnada del espíritu de la lucha de clases del pro.leta

riado por el feliz cumplimiento de los fines de su dictadura, es 

decir, por el derrocamiento de la burguesía, la supresión de las 
clases y la abolición de toda explotaci6n del hombre por el hom

bre. 

2. Por ello, el proletariado debe tomar la parte más acti

va y principal en todos los asuntos relacionados con la instruc

ci6n pública, personificado tanto; por ·su vanguardia, el partido 

comunista, como, en general, por toda la masa de organizaciones 

... 
, , 
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proletarias de todo géne~o. 

3. ~oda la experiencia de la historia moderna y, en partic~ 

lar, más· de medio siglo de lucha revolucionaria del proletariado 

de todos los paises desde la publicación del Manifiesto Comunista 

demuestran incontestablemente que sólo la concepci6n marxista del 

mundo expresa de modo correcto los intereses, el punto de vista 

Y la cultura del proletariado revolucionario. 

4. El marxismo ha conquistado su significación hist6rica 

universal como ideol.o;ria der.proletariado revol.ucionario porque 
no ha rechazado en modo alguno las más valiosas ·-conquistas de la 

época burguesa, sino, por el. contrario, ha asimilado y reelabora
do todo lo que hubo de valioso en más de dos mil años de desarro-

1.1.o del pensamiento y l.a cultura humanos. S6lo puede ser conside
rado desarroll.o de la cultura verdaderamente pral.etaria el .traba

jo ul.terior sobre esa base y en esa misma direcci6n, inspirado 

por la experiencia práctica de l.a dictadura del proletariado como 
lucha final de éste contra toda explotaci6n. 

5. Sustentando firmemente este punto de vista de principio, 

el Congreso de Proletkult de toda Rusia rechaza con la mayor eneE 
gia, como inexacta teóricamente y perjudicial. en la práctica, to

da tentativa de inventar una cultura especial. propia, de encerraE 

se en sus propias organizaciones ais.ladas, de delimitar las esfe
ras de acci6n del. Comisariado del. Pueblo de Instrucción y del 
Prol.etkult o de implantar la "autonomia'.' de Proletkult dentro de 

las instituciones del. Comisariado del Pueblo de Instrucción~.etc! 

tera, por el contrario, el Congreso impone todas las organizacio
nes de Prol.etkult la obl.igaci6n inexcusa.ble de considerarse ente

ramente órganos auxil.iares de la red de institucit>nes del Comisa

riado del Pueblo de Instrucci6n y cumplir sus tareas, como parte 
de las tareas de la dictadura del. proletariado, bajo la direcci6n 

general. del. poder soviético (especialmente del Comisariado del Pu~ 

blo de Instrucci6n) y del Partido Comunista de Rusia".¡ 2¡ 



32 

El segundo periodo del arte del socialismo, lo marcan los 

años treinta; los dos acontecimientos relevantes que marcan el 

<Jire hacia el. realismo socialista son: primero en 1932 la ·re~s

tructuraci6n de las organizaciones literarias y art!sticas, con 

lo que se pone fin a la diversidad de organizaciones existentes 

para aglutinarlas en una sola asociaci6n "La Uni6n de Escrito

res Soviéticos". El segundo hecho fue la celebraci6n del Primer 

Congreso de Escritores Soviéticos en 1934, en el que el realis

mo socialista fue proclamado y establecido en los estatutos de 

la Uni6n, como el método creador de la literatura sov!etica. 

Mao Tsetung 

En su intervenci6n en el Foro de Yenan s6bre Arte y Litera

tura, :'1ao expone que los problemas fundamentales a su modo de 

ver son dos: el primero acerca de a quién debe slh<Yir el Arte y 

la literatura; y, el segundo sobre c6mo debe servir el arte a 

las masas populares. 

Siguiendo el método marxista, :.tao introduce el terna, hacie!! 

do referencia a los hechos por los que atraviesa China en esos 

momentos: (mayo de 1942). 

".Z\l discutir un problema, debemos partir de la reali-dad y 

no de definiciones. Segur!arnos un método equivocado si buscára

mos las definiciones sobre el arte y la literatura en los libros 

de texto y las utilizáramos luego para determinar la orienta

ci6n del actual movimiento art!stico y literario y para juzgar 

las diferentes opiniones y las controversias que surgen en el 

presente. Somos marxistas, y el marxismo nos exige que al-e:_<am~ 

nar cualquier problema, partamos de los hechos objetivos y no de 

deficiniones abstractas, y que formulemos nuestra orientaci6n, 

política y medidas sobre la base del an&lisis de estos hec'hes. 

Del mismo modo debernos proceder en nuestra presente discusi6n 

sobre el trabajo artístico y literario. 

¿Cuáles son los hechos actuales? son los siguientes: l~. 

Guerra de resistencia..contra··el Jap6n que China viene manteniendo 
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desde hace cinco años; la guerra antifascist!!!Jlundial; las vaci

laciones de los grandes terratenientes y de la gran burguesía de 

China en la Guerra de Resistencia y su política despiadada opre

sión del pueblo; el movimiento revolucionario en el arte y la li

teratura desde el Movimiento del 4 de mayo -sus grandes contribu

ciones a la revoluci6n en los Gltimos 23 años y su~ muchas defi

ciencias-, las bases de apoyo democráticas antijaponesas del VXX 

Ej~rcito y el Nuevo 4o. Cuerpo de Ejército, y la fusi6n en ellas 

de obreros y campesinos; la diferencia de circunstancias y de ta
reas entre los artistas y escritores de nuestras bases de apoyo 

y los de las regiones dominadas por el Kuomitang, y los debates 
surgidos ahora sobre el trabajo art[stico y-liter~rio en Yenán 

y las otras bases de apoyo antijaponesas. Estos son los hechos 

reales, innegables, a la luz de __ l_os cuales tenemos que considerar 
nuestros problemas• 131 

En relaci6n a los dos problemas fundamentales en Arte y Lit~ 
ratura Mao aifrma que el Arte y la Literatura deben servir primoE 

dialmente a las masas populares; es decir, a los obreros, los ca~ 

pesinos, los soldados y la pequeña burguesía urbana, con una acti 
tud proletaria; la cual implica forzosamente un acercamiento a 

estas masas. 

El servicio que el arte debe brindar a estas masas populares 

en una primera instancia es la popularización, entendiendo por p~ 
pularizar, ofrecer un arte accesible a lo que tanto obreros, cam

pesinos y masas populares, necesitan y aceptan con facilidad, pa
ra en una segunda instancia elevarlo, entendiendo por elevación, 

la creación de un arte de mayor calrd-Gd; para lograr esta eleva

ción es necesario popularizarlo partiendo del nivel en que se en

cuentran las masas populares en este momento histórico. Mao plan
tea que estos dos objetivos -se logra-rlln a partir de que loa ar

tistas Y-... escritores estudien y conozcan a los obreros y campesi

nos para saber cuáles son sus necesidades, ideales, etcétera. 

Para Hao Las obras artísticas del pasado y las extranjeras, 



34 

no deben ser una fuente, sino una corriente~ sin embargo, dice, 

es conveniente retomar todo l.o val.ioso- de· ·1-a he;cencia art1stica 

y asimilarla críticamente, para tomarl.as como ejempl.os y punto de 
referencia anicamente, 

nos .. 
en l.a l.abor creadora de l.os artistas chi-

El papel. que deben juzgar l.os especial.istas en arte y l.iter~ 

tura es " •.. el de vincul.arse estrechamente con los camaradas dedi 
cados a l.a popularizaci6n del arte y l.a l.iteratura entre .l.-as ma

sas, deben por un l.ado ayudarlos y guiarlos, y por el. otro, apre~ 
der de el.los y, a través suyo extraer savia del. pnebl.o a fin de 

nutrirse y enriquecerse, de manera que sus especialidades-n0 se 
conviertan en "pabellones suspendidos en el aire", divorciados de 

las masas y de la realidad y desprovistos de contenido y vida"
141

• 

Otro problema, es el de las relaciones entre el trabaj.o del 
Partido en el arte y la literatura y el trabajo en este terreno 

de los militantes, es decir, el problema del frente dnico en l.os 
círculos artísticos y literarios. 

"El arte y la literatura revolucionarios forman parte de la 

causa revolucionaria en su conjunto son ruedecilla y tornillo de 
ella, y en comparaci6n con otras partes más importantes, son, n~ 

turalmente secundarios, menos significativos y menos urgentes, a 
pesar de l.o cual son ruedecill.a y tornil.lo indispensabl.e de la 

causa de la revol.uci6n en su totalidad" ( 
51 

Mao procede a explicar ante qué deben unirse en un fren~~ c2 
mdn todos los revolucionarios entre ell.os artistitas y escrito

res. Primero en la lucha de resistencia ante el Japón, después en 

la democracia y en tercer lugar en relación a la técnica y esti
lo del arte mismo, o sea en el realismo social.ista. 

"~n un frente anico, son políticas err6neas la sol.a unidad 

sin lucha o l.a simple l.ucha sin unidad, como el. capitul.acionismo 

y el seguidismo de derecha o el excl.usivismo y el sectarismo de 
"izquierda", practicados en el. pasado por al.gunos camaradas. Esto 
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FIDEL CASTRO Y CUBA INDEPENDIE?ITE._ 

A los nueve años de consumado el triuúfo de la revoluci6n 
cubana (1968) J.1'1. Canallero Bonald, en su obra narrativa cub~ 

na de la revoluci6n, hace un balance acerca de lo sucedido con 

la narrativa cubana durante la década posterior a la toma del 
poder en Cuba y aunque anicamente se refiere a la literatura, 
pensamos que es un ejemplo bastante ilustrativo, que nos perm_i_ 
tirá tomarlo como punto de referencia para el desarrollo del 
arte en general. 

Para poder abordar el tema entre literatura y aevoluci6n, 
es importante mencionar algunos aspectos prerrevelucionarios 

del medio intelectual. uos de las cuatro corriüntes de escrit~ 
res que coexisten actualmente, se agru;.:iaron en torno a la Re
vista de Avance y a Orígenes. 

La herencia y el contexto en el que se for.naron estos es· 
critores era la de un país con una cultura colonialista, dcpe~ 
diente principalmente de ~stados Unidos; y, aunque estos eser! 

tares pcquefioburguese·s buscaron nuevas formas que se contrapu

sieron a la cultura Uurguesa, tuvieron que buscar el· exilio 

ideol6gico abandonando al país para refugiarse en París, ~la 

drid o Nueva York. 
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La generaci6n "vanguardista··, se di6 a conocer a-través de 
la revista de Avance (1927-1930) y contra viento y marea, fueron 

los escritores que realmente aportaron una integra evoluci6n de 

la cultura nacional. ~ntre otros podemos mencionar a Martínez V! 
llena, Carpentier, Nicolás Guillén, Novas Calvo, Raa1 Roa, Ball~ 
gas, Marinello, Carlos Montenegro y otros. La ideología de este 
grupo era heterogénea, fluctuaba entre la activa militancia mar-· 
xista, el reformismo moralizador o eclético y la filiaci6n del 
vanguardismo. Estos artistas produjeron el primer brote revoluci~ 
nario en 1923 conocido como la "Protesta de los trece"' con su 
pliego donde se denunciaba la corrupci6n del gobierno de Estrada 

Palma. A esta promoci6n, se deben la revaloraci6n del aporte ne·-
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gro y el registro crítico en la entraña de la .. nacionalidad como 

únicos canales para la reelaboraci6n de una_aut~ntica cultura cu 

bana. 

De 1944 a 1954, los escritores agrupados en torno a la revi~ 

ta Orígenes" .•. propugnan un nuevo enfoque en los postulados est~ 

tices al uso, primordialmente sustentados por una más aquilatada 

y universalista asimilaci6n de confrontaciones poéticas. Aún con

tando con su divorcio de la realidad hist6rica del país y con su 

intemporal "culto aristocrático" Orígenes prestó un óptimo servi

cio al posterior repertorio de la labor de este grupo supuso la 

apertura de una especie de renovador experimentalismo intelec

tual, donde la reinvidicaci6n de los símbolos de lo cubano -o lo 

criollo- se verificaba a través de la barroca exploración imagin~ 

tiva y de la exacerbada oúsqueda de una sensibilidad puesta a la 

hora europea"(?) 

En los años de 1953 a 1959 en la que con el asalto al Cuar

tel Moneada se abre la lucha insurrecciona}, los intelectuales, 

salvo algunas excepciones, quedan retrasados en relaci6n a la va~ 

guardia política ya que no participan en la lucha armada. Con el 

triunfo de la revolución, muchos escritores que se encontraban en 

el exilio, regresan a Cuba, este es un momento de reajuste. "Re

sulta innegable que, en un principio, la postura de los intelec

tuales que coinciden en Cuba y que, aunque no tomaran parte acti

va en la revolución, se sienten partícipes de sus objetivos, fue 

de una apasionada y no todo equilibrada solidaridad" (S). 

"En líneas generales, el censo de la narrativa cubana.de es

te primer tramo de la revoluci6n se inclina con significativa in

sistencia hacia la denuncia del pasado inmediato; apenas fija su 

atención en el despertado presente. Eso es al menos lo que pare

ce deducirse a la vista del casi invariable catálogo de temas que 

manejaron los escritores por estos años" (9 ) 
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La evoluci6n del pensamiento y la torna de conciencia de 

los intelectuales en estos momentos de reajuste, fueron dramáti

cos, vertiginosos y convulsos como la propia revoluci6n. 

La interdependencia entre la funci6n del intelectual y las 

nuevas condiciones humanas y sociales que se creaban, era una 

cuesti6n que el nuevo régimen debía resolver. Así en junio de 

1961, se reGnen los artistas y escritores con los dirigentes del 
gobierno revolucionario en donde Fidel Castro dirige sus "Pala-
brasa los intelectuales'1

, las cuales en síntesis son: 
"El problema que aquí se ha estado discutiendo y vamos a 

abordar, es el problema de la libertad de los escritores y de los 
artistas para expresarse. 

El· temor que aquí ha inquietado es si la revoluci6n va a 
ahogar esa libertad; es si la revoluci6n va a sofocar el espíri
tu creado~ de los escritores y de los artistas. 

Se habl6 aquí de la libertad formal. Todo el mundo estuvo 

de acuerdo en que se respete la libertad formal. Creo que no hay 

duda acerca de este problema. 

La cuestión se hace más sutil y se convierte verdaderamen

te en el punto esencial de la discusi6n cuando se trata de la li

bertad de contenido. Es el punto más sutil porque es el que está 
expuesto a las más diversas interpretaciones. El punto más polé
mico de esta cuesti6n es: si debe haber o no una absoluta liber

tad de contenido en la expresi6n artística. Nos parece que algu
nos compañeros defienden ese punto de vista. Quizás por temor a 

eso que estimaron prohibiciones, regulaciones, limitaciones, re

glas, autoridades, para decidir sobre la cuesti6n. 

Permítanme decirles en primer lugar que la revoluci6n de

fiende la libertad, que la revoluci6n ha traído al país una suma 

muy grande de libertades; que la revoluci6n no puede ser por ese~ 

cia enemiga de las libertades; que si la preocupaci6n de alguno 
es que la revoluci6n vaya a asfixiar su espíritu creador, que esa 
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preocupaci6n es innecesaria, que esa preocupación no tiene raz6n 

de ser" ( 
101

• 

11 Nosotros somos o creernos ser hombres revolucionarios. Quien 

sea más artista que revolucionario, no puede pensar exactamente 

igual que nosotros. Nosotros luchamos por el pueblo y sabemos que 

podemos lograr los propósitos de nuestras luchas. El pueblo es la 

meta principal. En el pueblo hay que pensar prime.l'.'.o ..que en --noso

tros mismos y ésa es la única actitud que puede definirse como 

una actitud verdaderamente revolucionaria. Y para aquellos 
que no puedan tener o no tengan esa actitud, pero·que son per-

sonas honradas, es para quienes existe el problema a que hacíamos 

referencia, y de la misma manera que para ellos la revoluci6n 

constituye un problema, ellos también constituyen-para la revolu

ción un problema del cual la revolución debe preocuparse"(lll. 

11 Por cuanto la revolución comprende los int~re::.as del pue

blo, por cuanto la revoluci6n significa los intereses de la na

ción entera, nadie puede alegar con razón un derecho contra ella. 

Creo que esto es bien claro ¿Cuáles son los derechos de los 
escritores y de los artistas revolucionarios o no revoluciona

rios?. Dentro de la Revoluci6n: todo; contra la r'evt>'h1c:i6n nin

gún derecho. 
Y esto no sería ninguna ley de excepci6n para los artistas 

y para los escritores. Este es un principi"o genera1··para todos 

los ciudadanos. Es un principio fundamental de la revoluci6n". 

"La revoluci6n no puede pretender asfixiar el a'rtt! o la cul

tura cuando una de las metas y uno de los propósitos fundamenta

les de la revolución es desarrollar el arte y la cultura, preci
samente para que el arte y la cultura lleguen a ser un real pa
trimonio del puebo. Y al igual que nosotros hemos querido para 

el pueblo una vida mejor en el orden material, queremos para el 

pueblo una vida mejor también en todos los 6rdenes espirituales; 

queremos para el pueblo una vida mejor en el orden cultural"c 121 • 



39 

"¿Qué el pueblo tiene un nivel bajo de cultura?, ¿Qué un al

to porcentaje del pueblo no sabe leer ni escribir?. También un 

porcentaje alto del pueblo pasa hambre o al menos vive o vivía en 

condiciones duras ... nosotros tratarnos de propiciar las condicio

nes necesarias para que todos esos bienes materiales lleguen al 

pueblo. 

De la misma manera debernos p~opiciar las condiciones necesa

rias para que todos esos bienes culturales lleguen al pueblo. No 

quiere decir eso que el artista tenga que sacrificar el valor de 

sus creaciones, y yuc necesariamente tenga que sacrificar su cali 

dad. Quiere decir que tenemos que luchar en todos los sentidos p~ 

ra que el creador produzca para el pueblo y el pueblo a su vez 

eleve su nivel cultural a fin de acercarse también a los creado

res. No se puede seftalar una regla de carácter general: todas 

las manifestaciones artísticas no son exactamente de la misma na

turaleza ... Hay expresiones del espíritu creador que ~or su pro

pia naturaleza pueden ser mucho más asequibles al pueblo qce 

otras manifestaciones del espíritu creador. Por eso no se puede 

seftalar una regla general, porqué ¿en qué expresión artistica es 

que el artista tiene que ir al pueblo y en el cuál el pueblo tie

ne que ir al artista?, ¿se puede hacer una afirmación de carácter 

en ese sentido? No. Sería una regla demasiado simple. Hay que es

forzarse en todas las manifestaciones por llegar al pueblo, pero 

a su vez hay que hacer todo lo que esté al alcance de nuestras m~ 

nos para que el pueblo pueda comprender cada vez más y mejor. 

Creo que ese principio no contradice las aspiraciones de ningan 

artista: y mucho menos si se tiene en cuenta que los hombres de

ben crear para sus contemporáneos". 1131 

"Por otra parte no nos apresuremos a .juzgar la obra nuestra 

que ya tendremos jueces de sobra. A lo que hay que temerle no es 

a ese supuesto juez autoritario, verdugo de la cultura, imagina

rio, que hemos elaborado aquí. ¡Teman a otros jueces más temi

bles, teman a los jueces de la posteridad, teman a las generacio

nes futuras que serán, al fin y al cabo, las encargadas de decir 

la a1 tima palabra! .. ( 14) • 
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marxista, manejando y .espec;i.ficando el "Arte Popular". Su teor!a 

es producto de toda la experiencia histórica que viv6 Europa en 
los años veinte. 

I.3.2.- PENSAMIENTO POLITICO DE GRAMSCI 

Para poder entender profundamente su concepci6n, considera

mos necesario partir de la estrategia política del pensamiento 
de Gramsci. 

En los años rojos (191.9-1920), 'Gramsci participa en el movi

miento obrero en: Turín, en donde la clase obrera tom6 en sus ma

nos la producción de varias fábricas, esta experiencia muestra a 

Gramsci la capacidad de autogesti6n obrera, basada en el modelo 

soviético. En estos años Gramsci se convierte en periodista y fu~ 

da el seminario L'Ordine Nuevo, que se convierte en el centro in
telectual del movimiento. 

A causa de su intervención en los intentos frustrados de la 

revolución obrera en Italia, Gramsci cae preso en 1926, es enton
ces que reflexiona acerca de la derrota del movimiento. 

La pregunta que se hace Gramsci en la cárcel es el de porqué 

no pudieron lograr la hegemonía en Europa, como se logr6 en Ru
sia. De aquí nace la naturaleza de sus concepciones estratégicas 

sobre la "guerra de posiciones" y la "guerra de movimiento". La 

explicación a esto, son las diferentes condiciones históricas 
que prevalecían en Rusia por un lado y en los Estados europeos 

por el otro" (lS). 

"En Rusia no existía un estado fuertemente hegem6nico y las 

contradicciones objetivas del régimen zarista estaban muy claras, 
por esa razón se pudo dar una guerra de movimiento, un choque fro~ 

tal armado de tipo militar; en cambio, en Europa Occidental exis

tía un Estado fuertemente hegemónico que no permit~a un levanta
miento corno el de la Revoluci6n de Octubre por lo que Grarnsci pen-
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s6 que era necesaria una "guerra de posiciones•, es decir, ir ga

nando posiciones progresivamente, ir logrando hegemonía, para 

crear una nueva hegemonía. 

En base a este pensamiento político de Gramsci, es que reto

maremos algunos conceptos claves del mismo: 

La hegemonía es la capacidad que tienen las fracciones de 
clase dominante, por medio del establecimiento de alianzas, de 
realizar el conjunto de las funciones de dominaci6n, educaci6n y 

direcci6n político-ideol6gica, sobre las clases dominadas, duran

te un período hist6rico determinado. La realizaci6n del consenso 
y la direcci6n política son las funciones propias de la hegemo

nía; por eso hegemonía se complementa con dominaci6n, porque esta 

ültima tiene la funci6n coercitiva que es realizada por la soci~ 
dad política (el ej~rcito, la policía, etcétera). 

"El aparato de hegemonía califica y precisa el conGepto de 

hegemonía, entendido como hegemonía política y cultural de las 
clases dominantes. Conjunto complejo de instituciones, de ideolo

gías, de prácticas y de agentes (entre los que nos encontramos a 

los intelectuales) , el aparato de hegemonía no encuentra su ex
presi6n sino en una expresi6n de clase .• aparato escolar, aparato 

cultural"~G)" 

" ... la dialecticidad de los conceptos de Gramsci remite sie~ 
pre a la posibilidad de ruptura y de contrarios: es decir, que no 
se puede concebir a los nuevos aparatos de hegemonía sin la cri

sis del aparato de hegemonía, bloque hist6rico en el poder sin 

creaci6n de un nuevo bloque histórico". 

En un sistema hegem6nico la clase dominante dirige a la so

ciedad por el consenso que ootiene debido al control político. E~ 

te control se caracteriza básicamente por la difusión de su con
cepción del mundo entre los grupos sociales y por la constitu

ción de un bloque hist6rico• 11~. 
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cial, el ámbito de la cultura es el de los sentidos; esta funci6n 

de reproducci6n no es mec~nica, sino dialéctica, por eso se tiene 
que hablar de la pareja reproducci6n-transformaci6n. 

I. 3. 3. - CARACTERISTICAS .. DEL ARTE POLITICO POPULÁR 

As!, al hablar de culturas, tenemos una cul.tura hegem6nica 

(de la clase dominante) y una cultura subalterna o popular (del 

pueblo) y es esta última, donde se inserta precisamente e1·· Arte 

Popular, pero para no identificarlo con a.lgunas concepciones fal
sas del arte popular como son el folklore (desde el-punto de vis

ta _peyorativo) , ni con el arte de masas de la sociedad indÚsti:'i"<:d 
capitalista, ni con el populista, ni con aquel 'ci:r-te min«::>·r·i·tario 

exclusivo de los iniciados, hemos querido llamarlo más espec!fic~ 

mente ''Arte Político Popular''. 

Tomando como punto de referencia a Gramsci, podeilíos afirmar 

que la característica fundamental del Arte Político Popular es e1 

de expresar el talento y las aspiraciones de un pueblo o una na
ci6n, en una fase histórica de su existencia: 

"Cuesti6n del porque y c6mo una literatura es popular. •La 

belleza" no basta. Se requiere un contenido intelectual y moral 
que sea la expresi6n elaborada y completa de las aspiraciones m~s 

profundas de un determinado público, de la naci6n-pueblo en una 

cierta fase de su desarrollo hist6rico"(lR). 

Para Gramsci la relaci6n forma y contenido la concibe dicie~ 
do que lo artístico no se alcanza t1nicameri·t.;. a trav'es de la ·.·.;b.,

lleza de contenido" ni de la belleza sustantivada en la forma, si_ 
no a partir del equilibrio entre una y otro. 

El Arte Político Popular es un arte tendencioso, cuando ha

bla de un arte tendencioso se refiere a la actitud crítica desde 

el punto de vista de lucha de clases; pero no quiere decir que por 

ser tendenc-ioso se reduzca a una tendencia o-se disuelva en lo po-
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Cuando Gramsci habla de intelectuales, se refiere ampliamente a 

los grupos que tienen la funci6n de organizar, dirigir y adminis

trar a un determinado bloque hist6rico. Se pregunta si los inte

lectuales constituyen un grupo autónomo de la sociedad y dice: 

"Cada grupo social., naciendo en el. terreno originario de una 

función esencial. del. mundo de la producción econ6mica, se crea 

conjunta y orgánicamente uno o más rasgos de intelectual.es que le 
dan homogeneidad y conciencia de la propia función, no sol.o en el 

campo económico sino tamb~én en el. social y en el pol1'.tico"(l9 ) 

Dentro de l.a concepción de Gra:nsci acerca de los "intelectu~ 
1.es", se pueden distinguir dos categor!as: 

a) El intelectual orgánico. Es el que está ligado orgánica
mente a una clase social y responde al momento histórico 

que vive. 

b) El. intelectual tradicional.. Es el que no responde al mo

mento que vive, sino que está ligado a un bloque históri
co pasado y representa a los intereses de 1.a clase domi

nante. 

"Se puede observar que los intelectuales orgánicos que cada 
nueva el.ase crea consigo misma y forma en su desarrollo progresi
vo, son en general. especializaciones de aspectos parciales de la 

actividad primitiva del tipo social. nuevo que 1.a nueva el.ase ha 

dado a luz" 
120

). 

"Los intelectuales son los empleados del. grupo dominante pa
ra el ejercicio de las funciones subalternas de la hegemon!a so

cial y del gobierno político" 121 ) 

"Por esta razón ninguna clase social. tiene porvenir hist6ri

co si junto a su propio desarrol.J:o como el.ase no crea un grupo de 

intelectual.es orgánicos que le den coherencia y organicen la in-
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terpretaci6n de1 mundo adecuada. 

La funci~n básica de los intelectuales, es la de establecer 

el vínculo org.ánico entre estructura y superestructura, por eso 

la informaci6n de un bloque hist6rico supone el establecimiento 
de 1igas orgánicas entre estructura y superestructura. 

"La clase dominante. Está formada por los distintos grupos 
que tienen a su cargo concentrar el poder po1ítico, econ6mico e 

ideol6gico-cultural y tiene la funci6n de reproducci6n del capi
tal. 

La clase auxiliar. Tiene una posici6n intermedia en la es

tructura social, teniendo a su cargo la homogeneizaci6n de las.~~ 

laciones sociales es decir, el papel de intelectual orgánico en 
el sentido que lo definimos anteriormente. 

La clase subalterna. Es la que tiene un lugar subordinado y 

dcpendiE:·nte, "'s la fuerza de trabajo de un b1oque hist6rico: las 

características de subordinaci6n y dependencia se dan en lo econ~ 
mico, l~ político, lo ideol6gico y en lo cultural. Estas caracte

rísticas se dan debido a que la clase subalterna carece de medios 
de producci6n, trabaja bajo las 6rdenes de un patr6n y produce 

plusvalía. 

"Retomando el concepto de cultura como el conjunto de las r~ 
laciones de sentido que, a su vez, como señala Bordieu, son un 
conjunto de "arbitrarios cultura-les", que contiene una determina

da visi6n del mundo y comportan una materialida.d institucional 

que se concretizan en una serie de "hábitos de clase". En una so
ciedad de clases, el sistema cultural es esencialmente contradic
torio. Por esta raz6n no se puede hablar de cultura, sino que se 

tiene que hablar, en una dimensi6n dial~ctica diferencial, de 

"culturas" ( 22) 

La cultura es la condici6n ideol6gica de la reproducci6n so-
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lítico. 

"Pero deoemos guardarnos muy bien de transformar el criterio 

político en artístico, porque ello significa medir por el rasero 

actividades que incluso estando relacionadas jamás llegan a iden

tificarse. Por otro lado, si el arte y la política nos ponen en 

relación con la realidad humana no hay que olvidar que la políti

ca se justifica por su capacidad de transformar esa realidad de 

un modo efectivo, real, mientras que el arte la transforma, .tran~ 

figurándola, para hacer con ella una nueva realidad que es la 

obra de arte" (
231

• 

"El arte popular rebasa la adhesión estrecha a .determinada 

ideología política y no tiene, como premisa, su vinculación a 

tal o cual escuela artística; su premisa es, corno dice Gramsci, 

"histórica, política, popular"(
241

• 

''Cuando decimos pueblo, nos referimos al elemento vivo, fe

cundo y fecundante de la historia; a la fuerza motriz y creadora 

del desenvolvimiento histórico" y en una sociedad dividida en 61~ 

ses el pueblo no puede ser toda la sociedad, la masa cosificada. 

''El pueblo no es tampoco una catcgoria abstracta¡ en cada 6poca 

tiene un contenido concreto. Históricamente, lo constituyen las 

clases y capas sociales que crean, con su actividad, los princi

pales valores materiales y espirituales; y que, con su lucha con

tra la opresión y la explotación, aseguren, frente a las clases 

dominantes, la continuidad del desenvolvimiento histórico progre

sivo. A lo largo de la historia, la fuerza fundamental del pue

blo, la sustancia popular, hay que buscarla en las clases trabaj~ 

doras, a las que hay que añadir las capas intelectuales y, en de

terminado período histórico, mientras es una clase ascensional, 

la burguesía"¡
251

• 

"En cuanto que el arte es afirmaci6n, expresi6n, y objetiv~ 

ci6n del hombre, entendido éste no de un modo abstracto, sino co~ 

creto -como ser social, histórico-, el arte hunde sus raíces en 



46 

esta veta auténtica y profunda de lo. humano que es lo popular. 
Por este contenido popular el arte arranca de un ahora y un aqu!, 
pero lejos de sentirse prisionero de su tiempo se eleva, por su 

sustancia popular, a lo universal humano"<26 ). 
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CAPITULO I 

RESUMEN 

El presente capítulo, lo dividimos en tres partes: 

50 

En la primera parte, se hizo una exposición de los conceptos 

y categorías de la teoría marxista (Materialismo hist6rico dia-
léctico. 

Como categorías generales analizamos a la praxis, la divi

sión del trabajo y la lucha de clases; y, como categor!a simple a

la plusvalía. Esta parte nos ubicó de manera general, acerca de 
la concepción filos6fica a partir de la cual abordaríamos nuestra 
investigación. 

En la segunda parte, abordamos a la Ideo.log:!.~, por ser ésta 
el ámbito donde se ubica el quehacer artíst·ico. 

Partimos del enunciado de Marx acerca de que no es la cpn
ciencia la que determina al ser, sino el ser el que deter~ina la 
conciencia. 

Se analiz6 que en toda sociedad existe una estructura y una 
superestructura, que la ideología se encuentra inmersa en esa su

perestructura y que el soporte de esa estructura ideol6gica son 

las clases sociales. 

Afirmamos que la ideología es una forma de apropiación de la 

realidad. 

También ~encionamos que los puntos más importantes de la 

ideología son: 

a) Toda ideología contiene un componente utópico. 

b) Toda ideología supone cierta nanipulaci6n del tiempo. 

c) Toda ideología supone la designación clara del enemigo. 



51 

Dentro de los niveles de funciona.~iento y de análisis de la 

ideología, consideramos tres niveles: 

1) Ideología (con "I" mayl1scula) que se refiere a los aparatos 

ideol6gicos (Institucionales). 

2) Los de clase llamados "hábitos de clase", conjunto de há

bitos, de pensamientos, disposiciones y valores implíci

tos que se realizan en toda práctica. 

3) ~l discurso ideol6gico, supone lugares de emisi6n, medios 

de difusi6n, etcétera. Este Gltimo nivel tiene un carác

ter social y juega un papel importante porque es el apar~ 

to ideol6gico-simb6lico de la lucha de clases. 

Cuando tratamos el punto de la Estética Marxista, lo inicia

mos reconociendo que Marx y Bngels, no incluyeron en la produc

ción de sus obras un tratado especial acerca de una teoría estét! 

ca, pero qued6 demostrado que ésta se podía conformar a partir de 

los principios y conceptos y de todo el material que la humanidad 

hercd6 de esta concepci6n filos6fica del mundo y del hombre. 

Para lograr nuestro objetivo, retomamos algunos textos de la 

obra de Adolfo Sánchez Vázquez, quien hace una serie de críticas 

a las diferentes corrientes estéticas que, apoyadas en el marxis

mo han desvirtualizado el arte; como es la soci~logía que inter

preta al arte a partir del contexto social unicamente, la ideolo

gizante que concibe al arte por la ideología que representa, o la 

que le asigna al arte la funci6n de brindar un conocimiento, a 

partir de esta crítica, Sánchez Vázquez formula una estética mar

xista más acorde a los principios de Marx y Engels d.e la siguien

te manera: 

Dentro de la Estética Marxista se considera al arte como 

una actividad práctica y creadora, por eso'· se le puede 

llamar "concepci6n práctico productiva". 
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Esta concepci6n hace énfasis en la relaci6n de la activi
dad prlctico-creadora, con el trabajo. 

Esta concepción de arte corno actividad prlctico-creadora, se 

opone a todo dogmatismo ya que a partir de ella se pueden abordar 

todas las manifestaciones artísticas del pasado o el presente, ya 

que si el arte es esencialmente creaci6n, no puede agotarse en 

ninguna.de sus manifestaciones hist6ricas concretas, ni en ningu

na de las funciones que puede cumplir {ideol6gica, educativa, 

congnositiva, recreativa, etcétera). Esta concepción admite que 

el arte puede estar en diferentes relaciones con la realidad, con 

distintas ideologías y cumplir diversas funciones sociales, lo 

dn~co que advierte es: 

lo. Que el arte puede mantener esas diversas relaciones o 

cumplir esas diversas funciones de acuerdo con las nece

sidades de los ho::ilires en cada época y en diferentes co~ 
diciones sociales, como actividad creadora, produciendo 

de un modo específico una nueva realidad. 

2o. Si este proceso de c~8aci6n artística no se agota en 

ninguna de sus manifestaciones concretas, no debe ponér

sele un marco irrebasable. Así pues, hacer de una deter

minada forma de creaci6n el arte auténtico, equivale a 
negar su condici6n esencial y necesaria como actividad 

creadora. 

En la tercera parte de este capítulo, vertimos tres experie~ 

cias distintas de lucha por la toma del poder, Rusia, China y Cu

ba, y analizamos el camino que tuvo que recorrer el arte en la 

etapa revolucionaria de cada una. 

Anotamos que en Rusia hubo dos períodos que se distinguen b! 

sicament~: el primer período postrevolucionario Lenninista, en 

donde se le dio una libertad a la creaci6n artística dentro del 

marco y de los principios revolucionarios; y el segundo período 

Estalinista, en el que se oficializa el realismo socialista como 
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el arte de la revolución. 

En China, se toman los mismos principios estéticos soviéti

cos y se acepta al realismo como el arte representativo de la re

volución cultural China. Con algunas características propias pro

puestas por Mao-Tsetung, acerca de la función que debe desempefiar 

el arte, anotando que debe servir a las masas populares, que debe 

pupularizarse y después elevarse. 

Por otro lado, la experiencia cubana admite una total liber

tad para la creación artística brindando como marco, a los princ! 

pios de la revolución. Dentro de las palabras que Fidel Castro di 
rige a los intelectuales es tle llamar la atención, la sugerencia 

que hace acerca de crear un arte que entienda el pueblo. 

Y para finalizar abordamos los conceptos fundamentales del 

pensamiento político de Gramsci, los cuales son: 

Bl de hegemonía, la cual definimos como la capacidad que ti~ 
nen las fracciones de clase dominantes por medio del estableci

miento de alianzas, tle real~zar el conjunto de las funciones de 
dominación, educación y dir,cción político ideológica, sobre las 

clases dominadas en un periodo histórico de~erminado. 

Los intelectuales.- Gramsci concibe a los intelectuales como 

los grupos que tienen la función de organizar, dirigí~ y adminis

trar a un determinado bloque histórico; y, distingue dos catego

rías: 
El intelectual orgánico, el cual esta ligado orgánicamente 

a una clase social y responde al momento histórico que vive. 

El intelectual tradicional, que no responde al momento hist~ 
rico en el que vive, y está ligado a un bloque histórico pasado y 

representa a la clase dominante. 

Gramsci ubica a los intelectuales orgánicos dentro de la el~ 

se auxiliar, inter~edia entre la clase dominante y la clase subal 
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terna. 

Desde esta perspectiva, se retoma el concepto de cultura co

rno el conjunto de "arbitrarios culturales", que contienen una de

terminada visi6n del mundo y comportan una materialidad institu

cional que se concretizan en una serie de "hábitos de clase". 

En base a lo anterior, afirmarnos que en una sociedad clasis
ta, el sistema cultural es esencialmente contradictorio. Es por 

eso que no se debe hablar de una cultura, sino de "culturas", una 
hegem6nica de la clase dominante y otra subalterna o popular. 

Así, ubicarnos dentro de la cultura subalterna al Arte Polít~ 

co Popular, el cual definirnos como el arte que expresa los idea
les, aspiraciones y necesidades de un pueblo, en un momento hist~ 
rico determinado. 

También afirmarnos que el Arte Político Popular, es un arte 

tendencioso, es decir, crítico desde el punto de vista de la !u

.cha de clases. 

El arte político popular, tiene corno principio lo hist6rico, 
lo político y lo popular, por eso no puedo sujetarse a una sola 

escuela artística, ni a la determinada ideología política. 
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CAPITULO I 

c o N c L u s I o N E s 

La primera parte nos sirvi6 para explicar una concepci6n fi

los6fica acerca del mundo y del hombre para partir de hombres de 

carne y hueso que se relacionan entre si a partir de lo que prod~ 

cen y de c6mo lo producen¡ relaciones sociales productivas que g~ 

neran ideas y conceptos a los que se les llama ideología como PªE 

te de su conciencia social producto de esas relaciones sociales¡ 

las cuales al extenderse generan la divisi6n del trabajo, la sep~ 

ración entre el campo y la ciudad, entre trabajo manual y trabajo 

intelectual. 

También analizamos que de acuerdo al papel que juegan en la 

producción, se da lugar a la formación de las clases sociales. 

Que la historia de la humanidad, es la historia de la lucha de 

clases y que en el capitalismo esta lucha se sintetiza entre la 

clase burguesa que son los que ostentan el poder por contar con 

los medios de producci6n y los proletarios que son los que cuen

tan únicamente con su fuerza de trabajo; la cual al venderla a 

los capitalistas produce un excedente de valor en la producción 

de las mercancías al que Marx llama plusvalor y el cual es el se

creto de la Sociedad Capitalista. 

En la primera parte de este capitulo demostramos que el Mat~ 

rialismo Histórico Dialéctico, es una concepción filosófica que 

está vigente y que es posible retomarla para explorar con ella en 

campos nuevos, es decir, para seguir desarrollándola. 

Es así como al hablar de una Estética basada en la teoría maE 

xista que concibe a la actividad artística como actividad prácti

ca creadora, abierta y capacitada para tratar cualquier arte de 

cualquier tiempo o periodo histórico, de cualquier escuela, co

rriente y el realismo socialista como tendencia, sólo es una de 

las muchas formas de expresi6n que están inscritos dentro de esta 

Estética Marxista. 
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En las tres experiencias expuestas acerca del camino que si

gui6 el arte en las revoluciones socialistas de Rusia, China y e~ 

ba, observamos que el realismo social al que se lleg6 en algunas 

como producto de sus experiencias y en otras fue implantado, jug6 

un papel muy importante, como forma de expresi6n que educara y 

significara un apoyo ideol6gico al nuevo orden, por eso me pare

ce correcta la posición tomada. Sin embargo coincido con ellos, 

en que se debe. tomar como punto de partida, teniendo siempre en 

mente el superarlo, no me refiero con esto a abandonarlo, sino a 

la calidad, variedad y riqueza del mismo, así como a buscar y ex

perimentar en otras formas de expresión, caminando siempre unidos 

artista y pueblo. 

Otra de las conclusiones a las que nos permitimos llegar, es 

a sostener que si bien el Arte Político Popular hist6ricamente ha 

tomado al realismo socialista como su forma de expresi6n, como ya 

anotamos por muchos motivos que considero válidos, esto no cle

rra el camino a buscar y experimentar otras formas de expresi6n 

dentro de esta concepci6n del arte. 

También analizamos las características del Arte Político Po

pular, por lo cual, podemos concluir que: 

Es un arte que se inserta en la cultura subalterna o. popu

lar en contraposici6n a la hegem6nica de la clase dominan

te. 

Es un arte que se inspira y refleja las necesidades, moti

vaciones y aspiraciones del pueblo, en una fase hist6rica 

dada. 

Que entendemos por "pueblo", a la clase revolucionaria de 

un determinado momento hist6rico; en este caso al proleta

riado agrícola e industrial fundamentalmente. 

Es un arte tendencioso-, desde la concepci6n marxista de 

la lucha de clases. 
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CAPITULO II 

EL ARTE POLITICO POPULAR EN MEXICO 

INTRODUCCION: 

El objetivo de este capítulo, es conocer a través de un rec2 

rrido hist6rico el proceso que ha seguido el Arte Político en Mé

xico; las condiciones sociales, políticas y econ6micas en las que 

surgi6, las alternativas y soluciones artísticas y políticas que 

brindaron los trabajadores del arte en cada momento hist6rico y 

la trascendencia y acogimiento que tuvo su obra en el público al 

que lo dirigieron: 

II.1.- En el México Independiente 

II.1.2.- El grabado como arma fundamental del Arte 

Político Popular desde la mitad del siglo 

XIX, hasta principio del siglo XX. 

II.2.- En la Revoluci6n y Post-Revoluci6n Mexicana. 

II.2.1.- El Muralismo Mexicano, corno movimiento pol.f 

tico, social y artístico más importante de 

nuestro país. 

II.2.2.- La Estampa, corno otra manifestaci6n artís

tica política. 

II.3.- En México Capitalista Dependiente, destacando a la 

caricatura como manifestación artística política y 

popular más importante de nuestros días. 
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II.1.- El Arte Político Popular en el México Independiente. 

II.1.2.- EL GRABADO 

Según algunas fuentes, el Arte Político Popular, aparece en 

México a mitad del siglo XIX, por lo que es a partir de esta fe

cha, que iniciaremos nuestra revisión~ 

La situaci6n prevalecía en México, después de consumada la I~ 

dependencia era la siguiente: 

ron: 

En el rengl6n político, los principales acontecimientos fue-

1.- La Pre-Reforma; llevada a cabo por Valentín G6mez Parías, 

José Ma. Luis Mora y otros; todos ellos con el deseo de 

consolidar la independencia lograda hacía apenas algunos 

años y encauzar al país hacia la República. 

2.- La dictadura Santanista, triunfo obtenido por los conser

vadores sobre los liberales, después de una larga lucha. 

3.- La invasi6n norteamericana, que sufri6 el país por Esta

dos Unidos, en la cual se perdieron los Estados de Alta 

California, Texas, Nuevo México y Florida. 

4.- Los albores de la Reforma, debido a que Santana, unido 

con los conservadores y el clero, toma nuevamente el po

der; dando la batalla en su contra Juan Alvarez, Floren

cio Villarreal, Ignacio Conmonfort y Benito Juárez. 

En el renglón econ6mico, " ..• la economía de México se encon

traba en condiciones verdaderamente lamentables, primero porque 

las luchas de la Independencia habían originado que las indus

trias como la minería, que era la más importante, casi se parali

zaran; luego, los movimientos políticos nacionales e internacion~ 

les posteriores motivaran hasta la disminuci6n de la producci6n 
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en los latifundios que era la forma de propiedad total de la tie

rra. Esta situación se hacia notar, mayormente en las gentes del 

campo y de la ciudad que carecieron de medios de vida y de algún 

trabajo, prácticamente estaban reducidas a la miseria más espan

tosa" (l). 

En lo social, la división de clases que existia, desde antes 

de la Independencia, sigue prevaleciendo, debido a que la estruc

tura económico social anterior continuaba. 

En el ámbito cultural, existia una gran crisis, debido a que 

un 90% de la población era analfabeta. 

En el terreno artistico, al entrar la litografia en México 

(182G), se abren nuevas alternativas tanto en la producci6n arti~ 

tica académica, como en la producción politica popular. Su intro

ductor Claudia Linati, no s6lo se preocup6 por enseñar la técnica 

litográfica, sino que con Florencio Galli y José Ma. Heredia, fu~ 

dó el periódico "IRIS" y posteriormente particip6 activamente en 

la politica interna de México, lo cual le causó la expulsión de 
nuestro pais. 

Fue en la Guerra Civil entre Mérida y Campeche (1847), cuan

do por primera vez en la historia de México, se da un arte, que, 

de acuerdo a nuestra concepción puede considerarse Politice Popu

lar, con la aparición del perj.t<-iico "Don Bullebulle", integrado 

por José Antonio Cisneros, Pedro I. Pérez Ferrer, José Garcia Mo

rales y otros, manifestando su inconformidad ante los sucesos 

acontecidos, asi como ante la sociedad en que vivian. Después de 

33 números, este peri6dico fue prohibido, pero su ilustrador Ga

briel Vicente Gahona (Picheta), aparece como uno de los pioneros 

del arte politice en México, Gahona realizó 86 ilustraciones, las 

cuales constituyen el total de su obra gráfica, todas ellas fue

ron grabados en madera. 

"Picheta, a la par que sus compañeros redactores, solemnizó, 
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celebró y ridiculizó todo cuanto fue digno de solmnizarse, celebraE_ 

se o ridiculizarse: la egoísta comodidad de los poten_tados, la e~ 

plotación del pueblo por el gobierno, el "malinchismo" de algunas 

mujeres, la infidelidad, la discriminación social, los amores ilf 

citos, los acreedores confiados en la divina providencia, la ign~ 

rancia de los médicos, el fraude electoral, las cursilerías de 

los enamorados ... " (Z) "Cuadro jugozo, trazado por un artista úni-

co en Néxico de su tiempo. Bien puede decirse que así como la po~ 

sía francesa tuvo su adolescente genial Rimbaud; la gráfica mexi

cana tuvo el suyo: Picheta" ( 3 ) 

Ante la opresión que existió desde Santana, hasta Porfirio Díaz, 

los artistas liberales con todo un programa revolucionario, utili 

zaron la litografía como principal forma de expresión; por medio 

de la caricatura" ... un arma de choque insustituible en cualquier 

lucha política ... •( 4 ) publicada en varios periódicos en su agita-

ción y crítica contra los conservadores, siendo algunos de éstos: 

el "Gallo Pitag6rico 11
, 

11 El Ahuizote", 11 El Sombrero 11
, 

11 La orques-

ta", 11 El Calendario Caricato", 11 La Historia Danzante", uEl Tecol.2_ 

te", etcétera, los cuales eran ilustrados por gentes como Santia

go Hernández, Constantino Escalante, José María Villaseca y otros. 

"Durante el Porfiriato que va de 1876 a 1911, hubo dos cau

ses artísticos: uno fue el oficial, que estuvo auspiciado por el 

gobierno, y el otro el Político Popular, utilizado por la oposi

ción política, en el cual "perfectamente consciente de su respon

sabilidad histórica, los caricaturistas registraron cada paso de 

la lucha política entre la oposición y el porfirismo; no fue la 

suya una actitud sentimental, no elaboraron las emociones popula

res. Lo que perseguían -y consiguieron en gran parte fue remecer, 

educar e incitar a la acción; hacer que un pueblo, cuyos intere

ses eran avasallados en forma monstruosa, se decidiera a defender 

sus derechos, refranes, fábulas, pasajes famosos de la literatu

ra dramática o novelística, así como los sucesos de la historia 

nacional, se metamorfosearon, por la fantasía de los dibujantes 

en burla trágica y decisiva•
151

• 
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Es en ese momento, cuando se ha dejado como precedente impoE 

tante de expresi6n artística a la caricatura, que aparece en el 

panorama hist6rico José Guadalupe Posada, al cual, consideramos 

que es necesario tratar a fondo, debido a que su obra, es lo más 

representativo del Arte Político Popular, que ha existido en nue~ 

tra historia. 

José Guadalupe Posada, naci6 en la ciudad de Aguascalientes 

el 2 de febrero de 1852, hijo de un panadero, realiza su primaria 

en el pueblo de donde es originario y donde impartía clases su 

hermano Cirilo, después, ingresa a la Escuela de Artes y Oficios 

''El Esfuerzo''; y, posteriormente entra a trabajar como aprendiz 

al taller de José Trinidad Pedroza, en donde se le encomienda la 

ilustraci6n del peri6dico "El Jicote", por medio de caricaturas 

de carácter político y con una posici6n crítica. Es en esta eta

pa, cuando Posada aprende tanto las técnicas del dibujo, como las 

de grabado en madera y piedra, además de aprender el " ... sentido 

político, de los acontecimientos sociales y la habilidad para re

coger la crítica popular y traducirla en dibujos grotescos, sáti

ros y ridículos ... " (G). 

Poco después, Trinidad Pedroza, traslad6 su taller a Le6n de 

los Aldamas, Gto., en donde Posada se dedic6 a la estampa comer

cial y religiosa; en esta ciudad contrae matrimonio con Ma. de J~ 

sús Vela, y decide trasladarse a la capital del país, debido a 

las numerosas innundaciones que sufri6 esta ciudad. 

Una vez instalado en la capital, entra a trabajar al taller 

de Antonio Vanegas Arrollo, al lado de Manuel Manilla, Posada peE 

manece con Antonio Vanegas, durante el resto de su vida, ilustra~ 

do los cuentos, corridos, versos, etcétera, que escribían sus 

compañeros. 

"Somos de los '"ue creer.1os en la verdad científica de que el 

hombre es producto de su medio y de que su conducta se norma por 

las tradiciones y las formas eco.n6micas, sociales y cultura les de 

su época"(?)" 
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Posada nace "En un México convulsionado por las revoluciones, 

por las invasiones extranjeras, por las dictaduras gobiernistas y 

la prolongaci6n casi intacta de una economía feudal y colonial de 

antes de l.a independencia" (8 ) 

Acontecimientos ocurridos en la infancia y adol.escencia de 

Posada 1852 a 1875.-

El. 9 de agosto de 1855, Antonio L6pez de Santa Anna, es ex

pul.sado del país, por el. Puerto de Veracruz. 

El Congreso Constituyente (1856-1857), presidido por Don Va

lentín G6mez Parías. 

La intervensi6n Francesa '' ... la invasi6n y la instauraci6n 

del llamado imperio del iluso Maximiliano de Habsburgo, desde 

1862, hasta 1867 en el cual en el. Cerro de las Campanas se epilo

g6 el sueño imperialista de Napol.éon III"¡g). 

La Revolución de Ayutla, la Guerra de Reforma, el Plan de Tu~ 

tepec de Porfirio Díaz, en el que se pronunciaba en contra del. Pr~ 

sidente Benito Juárez. La muerte de Benito Juárez en 1872, l.as 

innundaciones que sufre Guanajuato en 1888 y por úl.timo, la Dicta

dura de Porfirio Díaz. 

"La formaci6n política de José Guadal.upe Posada tuvo que ser 

al fragor de la l.ucha que daba el puebl.o de México, por defender 

l.a Independencia que tanto l.es había costado construir una " •.. r~ 

pública oue quedaba desangrada y consumida econ6micamente y con 

un tremendo saldo de anal.fabetismo, injusticias y pobreza" {lO) 

¿Cuáles fueron l.as respuestas que Posada di6 a estos aconte

cimientos políticos que se daban en ese momento? 

En 1870, a la edad de 18 años, Posada se encarga de il.ustrar 

el. peri6dico "El Jicote", desde un punto de vista crítico, util.i-
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za las caricaturas para satirizar a los malos gobernantes de ese 

lugar, por ejemplo: 

Su trabajo en los peri6dicos fue también abundante, colabor6 

pa.ra los peri6dicos: El Ahuizote, El Hijo del Ahuizote, El Fandag 

go, Argos, El Teatro, El Boletín, La Patria, etcétera, siendo de 

todos estos el más importante el de la "Gaceta Callejera" que 

editaba Vanegas Arroyo y que salía a la venta, cuando las condi
ciones lo pedían. 

La prueba fehaciente de la respuesta de Posada, la encontra
mos al revisar que el veinticinco por ciento de sus grabados, son 

de ternas de la Revoluci6n Mexicana, incluyendo en éstos, todos 
los que realiz6 durante la dictadura Porfiriana y si tornarnos en 

cuenta que según su editor, la obra de Posada es de 15,000 graba
dos, se podrá calcular el número de grabados que dedic6 a la lu
cha política. 

El objetivo de Posada fue el de tornar las aspiraciones, anh~ 

los, luchas, alegrías y sufrimientos del pueblo mexicano, en un 
momento de transición y, materializarlas en cada uno de sus graba 

dos; fue un verdadero militante que utiliz6 el arte corno un arma 
potente en la lucha que libraba el pueblo de México por romper 

sus ataduras; es por eso que junto con " ... los levantamientos de 

García de la Cadena en Zacatecas; el general Mariano Escobedo en 

Coahuila; la proclama del general Miguel Negrete en Monte Alto; 
de Lorenzo Hernández en Jalapa; Jesús Ramírez Terrones en Monte 
Alto.;· de Lorenzo Hernández en Sinaloa; la rnanifestaci6n encabeza

da por Ricardo Flores Magón, disuelta por la policía en 1892; Ca

nuto Neri en Guerrero; las huelgas mineras de Cananea, Son., en 
1906 y la textil de Río Blanco, Veracruz en 1908; el ataque arma

do de Flores Mag6n de Palomas, etcétera ••• (ll)' se considera un 
precursor de la Revoluci6n Mexicana. 

Características técnicas de la obra de Posada. 

En su primer período (el taller de José Trinidad Pedroza, 

Aguascalientes), Posada aprendi6 las diferentes técnicas en el di 
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bujo, en el grabado en madera y en piedra, siendo todas de carác

ter politice. 

En Le6n de los Aldamas, Gto., la obra de Posada, pasa a ser 

de tipo comercial y religioso, notándose el gran dominio que ha 

alcanzado en la técnica litográfica. 

Posada utiliz6 en su obra, todas las técnicas existentes en 

ese entonces en el grabado; el grabado en relieve, en hueco y de 
superficie; al iniciarse, utiliz6 el grabado en madera y en cobre, 

pero como ofrecian muchas limitaciones para los grandes tirajes, 

cambia a otros materiales más resistentes, como son la piedra. En 
el grabado en metal, utiliz6 las técnicas del burilado, la punta 
seca, el aguafuerte, la mesotinta y la aguatinta; empleando para 

todas ellas, planchas de zinc, cobre y acero. 

Posada utiliz6 un lenguaje original y propio, con el cual el 
pueblo se identificaba plenamente, por ejemplo, el diablo, la ca

lavera, Don Chepito, el Marihuana, etcétera. 

Pero Posada, no estuvo s6lo en su lucha, a su lado podemos 

mencionar a hombres que al igual que él, permanecieron fieles al 
ideal revolucionario y en contra de la dictadura Porfirista, en

tre sus compañeros tenemos a: Agustin Casasola, fotográfo y perig__ 
dista; constancia s. Suárez, poeta y escritor de los articulas 

que ilustraba Posada y Vanegas Arrollo, editor de la obra de José 

Guadalupe. 

"En México han existido siempre dos corrientes de producci6n 

de arte verdaderamente distintas, una de valores positivos y otra 
de calidades negativas, simiesca y colonial, que tiene como base 
la imitación de modelos extranjeros para proveer a la demanda de 

una burguesia incapaz, que fracasó siempre en sus intentos de 

crear una economia nacional y que ha concluido por entregarse in

condicionalmente al poder imperialista. 
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La otra corriente, la positiva, ha sido obra del pueblo, y 

engloba el total de la producci6n, pura y rica, de lo que se ha 

dado en llamar "Arte Popular". Esta corriente comprende también 

la obra de los artistas que han llegado a personalizarse, pero 

que han vivido, sentido y trabajado expresando la aspiraci6n de 

las masas productoras. De estos artistas el más grande, es sin d~ 

da, José Guadalupe Posada, el grabador genio" (l 2 ). 
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II.2.- El Arte Político Popular en la Revoluci6n y Post-Revolu
ci6n Mexicana. 

II.2.1.- EL MURALISMO MEXICANO 

El antecedente hist6rico de este movimiento, es la Revolu

ci6n Mexicana de 1910, originada por la constante represi6n, es

clavitud y subordinaci6n del sector campesino y los abusos y ex
plotación del sector obrero, el cual tuvo una mínima participa
ci6n por ser una clase apenas naciente. 

La economía nacional, estaba s·ostenida básicamente por la pr~ 

ducci6n agrícola y minera, el problema fundamental en el sector 
campesino "La tenencia de la tierra", se había agudizado debido 
al auge tan grande del latifundismo, acrecentado y fortalecido ~~ 
·te con las posibilidades brindadas por el general Porfirio Díaz 
para la adquisici6n de tierras por parte de extranjeros. 

Por otro lado, la clase obrera todavía en nacimiento compue~ 
ta principalmente por obr•'>ros de la industria textil, ferroviaria 
y de extracci6n, habían tenido ya sus primeros reveses políticos 
(huelga de Cananea y Río Blanco); los ·que obligaron a esta clase 
a organizarse de manera más fuerte y madura en defensa de sus in

tereses de clase. 

Aunado a esta situación, a nivel internacional la propaga
ci6n y difusión de la doctrina Marxista en toda Europa, influyen 
aunque no de. manera determ.inante para avivar la efervecencia rev~ 
lucionaria en México. 

En el ámbito cultural predominaban las corrientes .venidas de 
Europa. "Fue en sus comienzos una reacción contra los estilos eur~ 
peas que imponía la academia y que la sociedad porfirista demanda

ba para satisfacer sus gustos influenciados por los modistas del 
arte importado de las grandes capitales europeas. Esta moda refle
jaba no solo los gustos artísticos sino los intereses de los lati

fundistas que gobernaban M~xico en los tiempos del llamado "I'orfi-
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riato". El estilo artístico dominante era un producto colonial y 

retrataba la mentalidad de subordinaci6n al extranj~ro de las el~ 

ses sociales privilegiadas del país. Los sentimientos nacionales 

prácticamente no existían en la cultura y todo se convertía en e~ 

remonias intrascendentes de un patrioterismo oficial carente de 

autenticidad" (l 3 ). 

Ya antes de la revoluci6n se habían manifestado inquietudes 

por hacer un arte político con una teoría anarquista; es por eso, 
que se le considera a Gerardo Murillo mejor conocido como "El Dos;_ 

ter Atl" (Atl quiere decir en náhuatl, agua) como el agitador y 

precursor del muralismo mexicano por sus aportaciones hechas a-e~ 
te movimiento que acent6 el primer antecedente de lo que más tar
de vendría a ser el movimiento artístico más importante en este 

siglo en nuestro país. 

En 1911 los estudiantes de la Escuela de Bellas Artes encab~ 
zados por Raziel Cabildo, David Alfare Siqueiros, Romano Guille

mín, Luis G. Serrano e Ignacio Asúnsolo " ••. nos lanzamos a la 

huelga con reinvindicaciones aparentemente pedag6gicas •.. "< 141 • 

De 1910 a 1919, suceden acontecimientos tanto al in~erior, 

como al exterior de nuestro país a los que los artistas dan res

puesta de diferentes maneras: 

"Enterado del cuartelazo a Huerta y del asesinato de Made
ro, el Dr. Atl, edita en Francia el peri6dico "La Revolution au 
Mexique" para aclarar a la opini6n francesa la verdad de la si

tuación y hacer que fuera suspendido el pr~stamo de 130 millones 

de francos que hubieran consolidado al usurpador" (lS) 

El Dr. Atl, como jefe de propapanda de Carranza y teniendo 

como colaboradores a Orozco, Siqueiros, Miguel Hernández y Romano 
Guillemín, se empeña por unificar todas las facciones revolucion~ 

rias y en organizar a los intelectuales del país en "La Vanguar

dia", 6rgano de la Confederaci6n Revolucionaria. 
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Los obreros toman posesi6n de las empresas de tranvías y de 

teléfonos en un intento de nacionalizar las empresas extranjeras 

apoyados por los estudiantes, quienes fundan peri6dicos murales 

en casi todos los estados en apoyo a estos movimientos. En 1917 

a raíz de la sangrienta represi6n de la huelga tranviaria, organi 

za el Dr. Atl, un complot contra Carranza en el que fracasa y hu

ye a los Angeles, para volver posteriormente al país, para unirse 

nuevamente a Carranza en su lucha contra Obreg6n, pero cae preso 
y huye. 

Después de todas estas experiencias, el Dr. Atl se desiluci~ 

na para convertirse en un anarcoindividualista pero sin embargo, 
es a partir de este momento, que produce su obra pict6rica más i!!! 
portante.· 

Cuando la revoluci6n entra en un reflujo, los artistas Oroz
co y Siqueiros, vuelven a sus quehaceres artísticos. Por su parte 
Siqueiros viaja a París en donde se encuentra con Diego Rivera, 

quien hasta entonces estaba ajeno a todo lo sucedido en nuestro 

país, tras pláticas con Siqueiros regresan a México para iniciar 
en 1922 la aceptaci6n de Vasconcelos, Secretario de Educaci6n del 
presidente Obreg6n, la primer pintura Mural en el Anfiteatro de 

la Escuela Nacional Preparatoria que por ese entonces dirigía Lo!!! 
bardo Toledano. "La creaci6n", pero tanto este intento como los 

primeros de Orozco y Siqueiros, no fueron totalmente satisfacto
rios. El movimiento artístico vino a adquirir orden cuando se 
cre6 el Sindicato de Trabajadores técnicos Pintores y Escultores 
manifestando su posici6n política y su concepci6n del papel del 

arte en ese momento en una declaraci6n social, política y estéti

ca. 

"Estamos de parte de aquellos que exigen la desaparici6n de 
un sistema antiguo y cruel, dentro del cual tú trabajador del ca!!! 

po, produces alimentos para los gaznates de capataces y politica~ 
tres, mientras mueres de hambre¡ dentro del cual tú trabajador de 

la ciudad, mueves las fábricas, tramas las telas y creas con tus 

manos las comodidades para rufia.1Íes y prostitutas, mientras tu ,,,,, 
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cuerpo se arrastra y se congela; dentro del cual tú soldado in

dio, abandonas her6icamente la tierra que trabajas y das tu vi

da interminablemente para destruir la miseria que se abate des
de hace siglos sobre tu raza. 

"No s6lo el trabajo noble, sino hasta la m!nima expresi6n 

de la vida espiritual y f!sica de nuestra raza brota de lo nati 
vo (y particularmente de lo indio). Su admirable y extraordina

riamente peculiar talento -para crear belleza: el arte del pue
blo mexicano es el más grande y de más sana expresi6n espiri

tual que hay en el mundo y su tradici6n, nuestra posesi6n más 

grande. Es grande porque nuestra meta estática es socializar la 
expresi6n art!stica que tiende a borrar totalmente el indivi
dual.ismo que es burgués'!. 

"Repudiamos la l.lamada pintura de caballete y todo el arte 
de los c!rculos ultraintelectuales, porque es aristocrático, y 

glorificamos la expresi6n del Arte Monumental, porque es una 
propiedad pública" . 

·~reclamamos que dado que el momento social es de transi
ci6n entre un orden decrápito y uno nuevo, los creadores de be

lleza deben realizar sus mayores esfuerzos para hacer su produs 
ci6n de valor ideol6gico para el pueblo, y la meta ideal del ªE 

te, que actualmente es una expresi6n de masturbaci6n individua

lista, sea de un arte para todos, de educaci6n y de batalla" (lGf 

"Los pintores de la época de la Revoluci6n Mexicana inven

taron la palabra "muralismo" para designar un estilo de arte y 

un prop6sito de carácter ideol6gico, se trata de la pintura que 
decora las paredes principales de los edificios públ.icos, escu~ 
las, bibliotecas, museos, hospitales, universidades, sindica

tos, palacios e instituciones gubernamentales. Esta clase de 

pintura inspir6 su temática en la historia pol!tica de Máxico, 
sobre todo en los acontecimientos que aborda el per!odo-revolu

cionario que tiene como punto de partida el año de 19lO"(l?)º 

l 
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"Toda abundante producci6n de tamaño menor es un antecedente 

o consecuencia de sus trabajos murales, sus acuarelas, oleos, te~ 

ples, piroxilinas, litografías -Y dibujos están realizados sobre 

temas similares y tratados con el mismo énfasis, el mi.smo vigor 

expresivo; el mismo furioso desenfado que su obra monumental" 118 ). 

Para hacer breve nuestra exposici6n, en lo que se refiere a la 

producci6n artística de los cuatro grandes del muralismo, a conti 
nuaci6n mencionaremos las obras que segQn los críticos de arte 

son las más importantes y significativas de cada uno. 

Diego Rivera (1886-1957).- Entre sus obras más importantes, P2 
demos mencionar la relaci6n de la historia mexicana desde sus más 
remotos antecedentes hasta su futuro, iniciada en 1929 hasta 
1952, la cual qued6 inconclusa y que se encuentra en el Palacio 
Nacional de la ciudad de México. 

José Clemente Orozco (1883-1949).- "En 1934 después de haber 
permanec1.ao en C:stados Unidos por un período de siete años, regr~ 
sa a México y desparrama en el tercer piso del Palacio de Bellas 

Artes, el escarnio más violento a la sociedad actual: "La katar

sis" (l9). "Extraordinaria obra monumental, en la que México enco!}_ 

tr6 el verdadero alcance de sus emociones colectivas" 120). 

David Alfara Siguciros (1896-1974) .- Después de pintar al fre~ 
ca en el Colegio Chico de la Preparatoria "El Entierro de un Obr~ 
ro" la cual qued6 incompleta debido a que José Vasconcelos deja 
la Secretaría de Educaci6n y son expulsados Siqueiros y Orozco de 

los andamios, el Sindicato decidi6 editar un peri6dico combativo 
"El machete" en el que participaron Orozco, Javier Guerrero y Si
queiros. Luego Siqueiros se dedica durante cuatro años a la acti
vidad revolucionaria en Guanajuato, por lo que deja al Sindicato 

bastante débil. 

En 1931 recluido judicialmente en Taxco, realiza 60 6leos en 

un año de entre los cuales destacan "Madre Car:ipesina" y "Madre 
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Proletaria". En 1932 busca asilo político en los Angeles Califor

nia, es aquí en contacto con la industria, que Siqueiros reflexio 

na acerca de la importancia qu·e tiene no solo el renovar el conte 

nido del arte, sino la forma y las técnicas, es decir se da cuen

ta que ante una sociedad en desarrollo tecnol6gico y científico 

"el arte necesita avanzar en cuanto a su forma de producci6n; así 

en Chouinard School of Art hace una práctica colectiva de pintura 

mural en su propio edificio en el que pinta un muro a la intempe

rie, el fresco "Mitín en la Calle" usado en lugar de aplanado en 

polvo de mármol, cemento y en lugar de pinceles, brocha de aire; 

después en "AmérJ.ca "l'ropical" adapta además la cámara fotográfica 

y el pryector eléctrico. Tratando de difundir las innovaciones 

técnicas logradas, en 1935 se dá una polémica con Rivera para ev~ 

luar el trabajo realizado hasta entonces sobre el muralismo, 

acontecimiento que les sirvi6 para plantear las bases te6ricas y 
superar errores y deficiencias. 

Después de participar en la Guerra Civil española, en 1939 

y en equipo con Luis Arenal, Antonio Pujo y José Renán pinta en 

el Sindicato de Electricistas un mural a la piroxilina "Retrato 

de la burguesía" al que dan acabado sus colaboradores pues Si

queiros sale del país y se refugia en Chile donde realiza su pr! 

mera obra monumental importante "Muerte al Invasor" (1941, Esc~e

la México de Chillán) en donde ..• forma y contenido indisoluble

mente unidos imponiéndose espectacularmente al observador se le 

hechan encima"( 2 l). 

De 1952 a 1954, pinta en el Hospital de la Raza "Por unas~ 

guridad completa para todos los mexicanos•, síntesis genial de 

sus mejores hallazgos. En "El pueblo a la Universidad", "La Uni

versidad al pueblo" exprimenta nuevamente y esta vez usa mosai

cos de vidrio para recubrir un alto relieve de escuetas o muy si~ 

ples masas esferoidales" (22¡. 

Es así como en un momento hist6rico en que las condiciones 

políticas, sociales y econ6micas tanto a nivel internacional, e~ 
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mo dentro del país en gran efervecencia revolucionaria, obligan 

a tomar conciencia y una posici6n política a los trabajadores del 

arte, quienes se organizan y hacen planteamientos te6ric_os y práE_ 

tices con una nueva concepci6n del papel del arte y del artista 

en una sociedad de clase. 

"Las ideas que proponía e1 Manifiesto del Sindicato de Pint~ 
res y Escultores Revolucionarios dieron la base te6rica para que 

la pintura mural. pudiera arrancar en 1922. Sin embargo, cada ar
tista entendi6 a su manera los postulados en ese texto, (redacta
do fundamentalmente por Siqueiros) y encamin6 s.u pintura por el 

rumbo de sus propias cua1idades y su propio talento le dictaban. 
De ahí que, "hija del mismo texto fundamental, la pintura de 1os 

muralistas haya sido tan diferente corno diferente era el genio de 
cada uno de ellos". 

"En 1940 la situación artística había cambiado en muchos as
pectos, y el texto de 1922 sonaba lejano y extraño. José Clemente 
Orozco, el gran pintor y uno de los firmantes del Manifiesto "(S~ 

queiros redact6, y nosotros aprobamos y firmamos ... dice, critica

ría aquel texto con la actitud ir6nica destructiva y agudeza que 
caracteriza su autobiografía de 1945. Su crítica a veces exagera
da, es, sin embargo, claro ejemplo de 1a postura de un pintor de 

su talla a más de veinte años de iniciado el movimiento muralis
ta: 

"Por ese camino se 1leg6 a1 1lamado "arte proletario" hijo 
1egítimo del Manifiesto del Sindicato de Pintores y Escultores. 
El arte proletario consistía en pinturas que representaban obre

ros trabajando y que se suponían destinadas a 1os obreros. Pero 
eso fue un error, porque a un obrero que ha trabajado ocho horas 
en el taller no le resu1ta agradable volver a encontrar en su ca

sa 'obreros trabajando', sino algo diferente que no tenga que ver 

con el trabajo y que le sirva de descanso. Pero lo sorprendente 
es que el arte proletario fue comprado a muy buenos precios por 

1os burgueses, contra los cuales se suponía iba dirigido, y 1os 

proletarios comprarían con todo gusto un arte burgués si tuvieran 
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dinero para ello, y no teniéndolo se deleitan surtiéndose de cr~ 

mos de calendario que representan doncellas indolentemente recli
nadas en pieles de oso. ·o un caballero elegantísimo besando a la 

marquesa a la luz de la luna en la terraza del castillo. Las sa

las de las casas burguesas están llenas de muebles y objetos pro

letarios, como petates, sillas de tule, ollas de barro y candele

ros de hojalata, mientras que un obrero, en cuanto tiene dinero 
para amueblar su casa, compra un pullman forrado con gruesos ter

ciopelos, un frekfast o desayunador o un juego de muebles rarísi

mos construidos con tubo de fierro niquelado, gruesos cristales 

y espejos biselados ••• 

"La avenida Madero y la avenida Juárez estári llenas de tien
das con objetos proletarios. Para comprar telas de seda hay que 

ir a la Lagunilla.,. 

"En la época del indigenismo agudo se identific6 el indio 
con el proletario, sin tener en cuenta que no todos los indios 
son proletarios, ni todos los proletarios son indios, y entonces 

vinieron los cuadros indoproletarios, también hijos del Hanifies
to del Sindicato. Todos estos cuadros fueron a dar a los Estados 
Unidos, a manos de gente de raza blanca. Ni los indios de aquí ni 

de los de allá tuvieron nunca la menor noticia sobre tales cua

dros, en los cuales se exaltaba su raza ••• " 

Después, refiriéndose a la relaci6n entre el artista y la c~ 

lectividad dice: 

"El arte interesa a todos y desgraciadamente también el no 

arte interesa por igual y a veces más •.• Las peores películas son 

las que duran más en la '"pantalla ... " 

"El problema puede plantearse en otra forma: es el artista 

el que crea una obra que va a imponerse a la colectividad .•• o es 

la colectividad la que tiene que imponer al artista su gusto y 

sus preferencias. Hay que saber primero de cuál colectividad se 

trata, de cuál clase social, de cuál raza, de cuál edad, 
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de cuál grado de educaci6n. Tambi~n sería interesante saber si es 

la colectividad misma la que va a imponer su gusto al artista o 

lo har.!i por medio de representantes de la cole.ctividad y como po

drían interpretar fielmente los gustos de sus representados?. An

tes que nada habría que averiguar si las colectividades tienen 

realmente un gusto ya formado. Desde luego, si lo tienen: a la m~ 
yoría le gusta mucho el az6car, la miel y el caramelo, el arte 

'diab~tico. A mayor cantidad de azG.car, mayor éxtio ••• comercial" 
(23) 

Consider~ importante copiar textualmente los párrafos ante

riores, porque esta crítica o mejor dicho autocrítica que hizo 

Orozco, denota perfectamente el asficciamiento del muralisrno como 
movimiento político social. 

En 1940, la pintura mural llega a la cumbre, pero a partir 

de este año, se inicia su declive que culmina como una crisis ag~ 
da en los años cincuenta. 

A pesar de que para estas fechas, el Muralisrno ha adquirido 
un prestigio y reconocimiento dentro y fuera del país, al inte

rior, principalmente por el sector oficial, el cual ha fungido c~ 
mo su tutor. Así, la llamada Escuela Mexicana, se convierte en 
una institución en franca decadencia. 

La forma y contenido con los que los tres grandes inciaron 
el movimiento, hacía más de 20 años, habían tenido pocos cambios, 
muchas veces se caía en la repetición. 

Los jóvenes artistas simpatizantes con el Muralismo, hacían 
pocos esfuerzos por buscar nuevas alternativas que enriquecieran 
e hicieran que el muralismo avanzara. 

Empezaba a surgir una generación a los cuales definitivamen

te no les interesaba continuar con la Escuela Mexicana, debido a 

que en otros países el arte encontraba formas de expresión que 

ellos deseaban conocer y experimentar. 
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Estas son entre otras las causas por las que segan algunas 

fuentes, no se continu6 desarrollando el Muralismo Mexicano. 
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II.2.2.- LA ESTAMPA CONTEMPOR,ANEA 

La estampa por tradición, ha sido· una forma de expresión ut! 

lizada anteriormente por algunos artista·s preocupados ·por impri

mir en su obra una posición crítica ante la situación social y P2 
lítica en la que vivieron. El más representativo es sin duda José 
Guadalupe Posada. 

"Si Posada es por su lenguaje or:i,ginalísimo, por su actitud 
cívica, su temática popular y su profesionalismo, el cimiento de 
la estampa contemporánea; su continuador inmediato, cuya obra gr! 

fica marca el avance revolucionario -en forma y contenido- del 
blanco y negro, es José Clemente Orozco ••. " ( 241 , lo cual repre,. 

senta una aportación muy importante al arte Político Popu~ar Mex! 
cano. 

El contexto social y político tanto a nivel internacional, 
como al interior de nuestro país que enmarca a la estampa contem
poránea es el siguie_nte: 

A nivel internacional: 
La rTcesi6n económica de los países capitalistas y espe
cialmente de Estados Unidos (1929-1933) • 

- La consolidaci6n de la Revolución Socialista Soviética. 

La guerra civil española. 

A nivel nacional: 
Durante el período presidencial de Lázaro Cárdenas (1933-

1940) 
,,- La Reforma Agraria. 

La creación de la Confederación de Trabajadores más fuerte 

e importante del país. 
La expropiaoi6n petrolera 
La intervenci6n de México en la Guerra Civil Española, con . 
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._la aportaci~n de armas y el asi.lo pol!.tico a las vr.ctimas 

del facis1110. 

Lª intervenci6n en la segunda guerra mundial. 
La "creaci6n de los Talleres gráficos de· la Nación,-la im

prenta más grande del pa!.s administrada por los propios 

trabajadores, donde se produc!.an libros para la enseñanza 

de todos los niños" 1251 • 

La creaci6n de la Liga de Escritores y Artistas Revolucio
narios· (LEAR) • 

Cuando en 1937-1938 se disuelve la LEAR, Leopoldo Méndez, P~ 
blo O'higgin, Arenal y Zalee, fundan el Taller de la Gráfica Pop~ 
lar, aglutinando a la mayor parte de grabadores y pintores" ••• ta!!! 
bién ellos buscaron un arte nacional, que expresara nuestras exp~ 
riencias y recogiera nuestra tradición y que fuera elemento impoE 
tanteen el cambio social" 1261 • 

Unico taller en·el mundo, donde se trabaja en forma colecti
va y objetiva; cuyos integrantes se han dado a la tarea de regis
trar todos 'los aconte.cimientos tanto internacionales como naé:io
na.les, con una actitud y una posición crítica. 

La adopci6n de muchos artistas de esta téc~ica (la estampa) , 
como medio de expresión, llev6 a sus precursores a for~ar en 1947 

la Sociedad Mexicana de Grabadores con el objetivo fundamental de 

difundir la estampa. 

Esta labor tuvo frutos en varios lugares del país. En Yuca
tán primero con el Grupo de "Artistas Proletarios Unidos" y des
pués .con la Sociedad Yucateca de Grabadores. En Puebla en 1952 

en Uruapan y Morelia en las escuelas y talleres organizado por 
Alfredo Zalee y en Oaxaca en el taller organizado por Arturo Gar

cía Bustos. 

Después de los tres grandes, como lo titula Raquel Tibol en 

su libro Historia General del Arte Mexicano, surgen dos corrien-
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tes: 

La de los realistas de objetivaci6n hist6rica-política o na

cionalista, representada por Juan O'Gorman, Carlos Alvarado Lang, 

Angel Bracho, Jorge González Camarena y otros, que defendían a c~ 

pa y espada la Escuela Mexicana, y, los individualistas que aun

que muchos de ellos se formaron en el Muralismo, se negaban rotu~ 

damente a continuar con sus principios; sus representantes son R~ 
fino Tamayo, José Luis Cuevas, Günther Gerzo, Pedro Coronel, Juan 

Soriano, etcétera, a los cuales, no trataremos en el presente tra 
bajo, debido a que si bien su obra es muy importante en la Histo
ria del Arte Mexicano, su orientaci6n a pesar de jugar un papel 

político, social y cultural bien definido, no se acerca al objeto 

de estudio de la presente investigaci6n. Sin embargo haremos men
ci6n en líneas generales acerca de los principios y característi

cas de esta tendencia: 

En las décadas .de los cincuenta a los sesenta, en los perío

dos de gobierno de Avila Camacho y Miguel Alemán, el país defini
tivamente se inclin6 en su política cultural, por apoyar a los a~ 
tistas que se habían definido por un arte internacionalista (el 
informalismo) y que retomaban al neoconcretismo como el último gr~ 
to de la moda venido de Europa y Estados Unidos y que pertenece a 

la Nueva Abstracci6n o abstracci6n geométrica. 

"En los años cincuenta, aparecen en forma individual, j6ve
nes artistas que constituyen lo que se ha llamado el "Nuevo Arte 

Mexicano" -cuyo deseo explícito era el no ser nacionalista en rea~ 

ci6n al muralismo. 

Las características de su arte son: 

Arte decididamente moderno. 

Sin condiciones. 
,l\rte resultado de experiencias personales individuales e 

intransferibles. 
Hacia mitad de los 60 (sesenta) se definen coincidencias, 
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parentescos cercanos o tendencias, una de ellas, es la de 

los geometristas. 

No parten de posturas de principio, sino de corrientes co

mo el pop-art y el desarrollo de diversas vías constructi 

vistas de los años cincuenta; o bien, de influencias de 

teorías neogestálticas en ciertos grupos de artistas, los 

mexicanos comenzaron a interesarse y a trabajar sobre el 

problema de la percepci6n, más que sobre la expresi6n. 

Los precursores del neoconcretismo en México son: Carlos Mé
rida, Mat!as Goeritz y Gerzo, sus sucesores o continuadores: Ma

t!as Goeritz, Manuel Felguerez, Vicente Rojo, Feliciano Béjar, H~ 

len Escobedo, Olachea, Hersua, Fernando González, Sebastián y 

otros. 
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II.3.- El arte Político Popular en el México Capitalista Depen

diente. 

Es importante recordar que el desarrollo del país, lo había 

hecho caminar con un solo pie, es decir, que se prest6 toda la 

atención hacia el crecimiento y desarrollo del Sector Industrial, 

utilizando el capital que se obtenía del campo, sobre todo para 

la industria de construcci6n para crear grandes complejos turísti 
cos (Acapulco) en apoyo a la inversi6n extranjera; con lo cual en 

1955 se advierte la peor crisis que ha sufrido el sector agrope

cuario en toda su historia, a partir de la cual, México se ve 
obligado a importar fuertes cantidades de alimentos; crisis de la 
que hasta el momento y a pesar de todos los programas y apoyos 

que brindan al campo, se sigue profundizando. 

Otro acontecimiento que por su :nagnitud es importante anotar 
es el movimiento obrero más importante de esa década, el de los 

ferrocarrileros de 1959, año en que se da el triunfo de la Revol~ 

ción cubana, primer país socialista en América Latina. 

Con estos antecedentes, los años sesenta, so.n. todavía más -di 
fíciles para todo el mundo: 

La guerra de Vietnam. 

El movimiento estudiantil extendido por varios países (Fran

cia, Inglaterra, Estados Unidos, Japón, México, Argentina). 

En el interior del país, el movimiento más importante sin d~ 
da es el movimiento estudiantil de 1968, que termina con la masa
cre de Tlatelolco el dos de octubre del mismo año y que ha dejado 
una honda y dolorosa huella y una amarga experiencia para todos. 

En el ámbito cultural, si bien algunos artistas plásticos se 
encuentran dispersos, esperando con ansia exponer en Bellas Artes 

o en Nueva York, existen otros, preocupados por apoyar al pueblo 

en su lucha diaria. 
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II.3.1. LA CARICATURA. 

·(~el Quezada) 

"La cl!lr·icatura fue siempre el arma del pueblo. Muchas veces, 

fue la lln:i.ca arma. Los·~ue practicamos la caricatura tenernos com

promiso con el pueblo. Aquel de nosotros los caricaturistas que 

frente al pueblo defiende a un poCle~so, es traidor a su oficio 

y merece desprecio"< 27 ). 

"De la caricatura actual puede decir muy poco. Corno ya no 

existen los peri6dicos "Románticos" s6lo, se puede citar el caso 
de Rius, que por publicar un folleto relativamente independiente 
es el llltirno de los enojados". 

"Los demás con excepciones -con excepciones corno Magtl, He
lio Flores, Naranjo Isaac-, parecen estar muy contentos con el 

sisterna"( 2B)" 

(HELIO FLORES) 

"De entre mil participantes provenientes de 23 paises del 
mundo, el caricaturista mexicano Helio Flores obtuvo el tercer lu
gar del III Concurso Internacional de Caricatura de Simavi, en Es

tamblll (Turquía). En entrevista, Helio Flores señala: 

"Ml!!xico tiene una larga tradici6n de caricatura política por
que es además, una expresi6n popular fuerte, "pero corno que los C.!!!_ 

rica turistas han perdido interl!!s en sus lectores -reflexiona-. N_o 

deja de sorprenderme el hecho de que un cartonista se pase 30 años 
manifestando una opini6n que, por lo demás, no es la suya sino una 

interpretaci6n del sentir generál y no suceda nada. Ahi está el c~ 

so de Fidel Velázquez, puntualiza. Tampoco cree que una caricatura 
vaya a cambiar la situaci6n del pais, "pero a veces es frustrante 

que parezca que nadie nos oye"< 29 ). 
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"En cuanto al mensaje coincide en que es más atractivo incl~ 
só para alguien que sabe leer. Esta comprobado además, que la ma

yor!a de los lectores de peri6dico, lo primero que hacen es bus

car la caricatura editorial. "Esto es interesante porque se da 

una comunicaci6n instantánea entre el caricaturista y el lector. 

Y es por eso.mismo peligrosa porque, es más efectiva en lo que ha 

de decir". Por ello mismo el compromiso del caricaturista es enor

me, "se debe de ser honesto con uno mismo en la manera de pensar, 

pol!ticamente hablando ya gráficamente expresándose. No tenemos 

la verdad, eso es cierto, y por ello mismo debemos estar conscie~ 
tes de nuestro compromiso con los demás". 

"Curiosamente, en nuestro pa!s existen más caricaturistas de 
derecha que de cualquier otra tendencia en la geometría política, 

y esto se debe de acuerdo con Helioflores a que distinguirse en 
esta tendencia abre las puertas para mejores empleos y mejores 
oportunidades de sobresalir. Lo peor que puede hacer un carica

turista es intentar quedar bien ya sea con el gobierno, su peri6-
dico o su lector, porque eso no es hacer una labor social, sino 

buscar una conveniencia personal". 

"Para su trabajo diario, Helioflores se alimenta de la infor
rnaci6n proporcionada por los diarios y revistas de actualidad pr2 

curando estar al tanto de lo que sucede en el mundo. "En este tr~ 
bajo de lo que se trata es de establecer una cierta complicidad 

con el lector", indica y es por ello que se aboca a lo del momen
to, así, €1 corno caricaturista, no tiene que detenerse en dernasi~ 
das explicaciones sobre el tema, sino que lo aborda y con lo ese~ 
cial de elementos". 

No usa el color, por las cualidades propias de donde publica, 

pero eso no impide que en otros trazos sí lo utilice. Sin embar

go, explica que se maneja mejor con el blanco y negro "es donde 

me siento más tranquilo". Actualmente, Helioflores trabaja en la 

selecci6n de gráficas que conformarán un libro. No es una tarea 
sencilla, acota, pero si intentará presentar, lo que a su juicio 

ha tenido mejor solución plástica"(JO). 
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(EDUARDO DEL RIO-RIUS) 

Originario de Zamora, Mich., comienza su carrera com.o carie.e 

turista propiamente en el peri6dico Ovaciones, reemplazando a Qu~ 

zada en 1956-1957, reconoce tener influencia de Stinberg, rumano 

nacionalizado norteamericano, a quien se le considera el padre 

de la caricatura moderna y de Reman Searle (inglés) 

En 1966 inicia su carrera en las historietas con los Supe~ 
ches y continaa en ellas hasta crear a los agachados. 

A continuación, copiaremos algunos párrafos de una entrevis
ta hecha a Rius: 

-Parti6 de una realidad que conocía para crear sus persona

jes?, ¿Creci6 entre la gente del pueblo? 

-Yo soy de provincia, de Zamora Michoacán, la tierra de los 

changos y las beatas. Estudié en el seminario. Intenté hacer de 

un pequeño pueblo un microcosmos mexicano, que reflejara en sus 
gentes todos los problemas del país". 

-¿Le gustan las caricaturas que no tienen textos? 

-Empecé haciendo caricatura muda y creo que ésta es la 

ideal, pero muchas veces la gente se queda con dudas de lo que 

quiere decir si no conoce el problema al que se refiere la carie.e 
tura. En México, la gente está tan poco polietizada que debemos 

explicarle todo. Además, la historieta es una forma buena para 
que la gente entienda cierto problema y no le queden dudas. 

-Calzonzin y Nopalzin ¿son personajes clásicos de México ... ? 

-Yo le tengo mucho cariño a Calzonzin. Es el personaje que 

más me ha gustado, aunque no lo puedo hacer ya porque perdí un 
pleito con el editor original de los ·supermachos. ;Me quitaron a 

mis hijos! Sólo puedo utilizarlos en el cine o en teatro, pero no 
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en historietas. Por eso me lancé a hacer los Agachados, que han 

dado más resultados, se venden mucho. 

-¿~or qué los bautiz6 de esa manera, los agachados? 

-El título tiene un doble significado. ¿No ha visto c6mo en 

los mercados la gente va a comer a "los agachados" porque normal

mente son lugares con mesitas en donde la gente está agachada co

miendo? Y tiene el sentido político: un pueblo que vive quejándo~ 
se, pero agachado ante el poder y el gobierno. 

-¿Las caricaturas de usted, han sido publicadas en otros pa!-

ses? 
-s!, cuando estaba en las revistas semanarias, normalmente se 

fusilaban mis caricaturas en Chile, Pera, en Estados Unidos. En C~ 
ba creían que yo era cubano, porque no había semana que no salie
ran caricaturas i:m:as en sus peri6dicos. Cuando hice mis libros, t~ 
bién se los fusilaron, sobre todo "Cuba para principiantes" se lo 

fusilaron por completo en Pera, Chile, Ecuador y Estados Unidos, 
as! como en Noruega y Dinamarca. Nunca me pagaron un centavo de 
regalías. En parte yo propicié estos fusilamientos porque quería 

que se difundiera su contenido. 

-¿Qué es lo más importante en una caricatura? 

-Que la entienda la gente. Pero no se s! se refiera- a que 11~ 

ve textos o que sea muda. 

-Me refiero al dibujo y a la intenci6n del artista. 

-Mire, la buena caricatura debe ser una combinaci6n perfecta 

de texto y dibujo. Se complementan el texto y el dibujo. Pero ca

da caricaturista tiene su manera de decir las cosas. 

-¿Qué le interesa hacer con 'su caricatura, que la gente reac

cione a carcajadas? 
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-Me interesa crear conciencia, que la gente se dé cuenta de 

la realidad del país en que vivimos, que piensen en lo que pueden 

hacer para cambiar a su país, y al mundo. 

-¿Ha tenido represalias en contra de usted por sus carica

turas? 

-En 1968, nos persiguieron mucho porque hicimos una revista, 

la Garrapata. A Naranjo, a otros y a mí, se nos persigui6 mucho. 

El ejército me secuestró. Hicieron un intento de matarme. Me se

cuestraron dos veces y me golpearon. 

-¿Es muy personal la historieta o puede hacerse en equipo? 

¿Tiene alumnos que trabajen con usted? 

Creo que la historieta sí debe ser muy personal, porque 

si no, pierde el carácter que el creador le di6. 

-Se da a la caricatura la importancia artística que tiene? 

-Depende de cada caricaturista. Ha surgido Naranjo, que es e~ 

traordinario. Además está Helioflores que es un gran dibujante, 

buen humorista. La calidad depende del caricaturista, no de la 

aceptación que tenga en los medios políticos o artísticos. Se di

ce que la caricatura es un arte menor, impuro, pero creo que es 

el arte por excelencia porque es el que comunica más pronto y con 

m&s eficacia. La pintura ha perdido muchísimo de su acción social 

porque ¿quién ve pintura? toda la gente ve caricaturas. Ahí está 



86 

la ~~f~x:encia_" .(31)-. 

En la actualidad, ha surgido la idea entre algunos artistas 

por organizarse en grupos o talleres, con la intención de hacer 

un arte que responda a las necesidades y exigencias que este mo
mento histórico plantea. 

Así tenemos que a raíz de la muerte de Siqueiros en 1974 se 
form6 un fideicomiso que lleva su nombre, para propiciar el desa~ 
rrollo del arte pGblico, manejado por la viuda del artista y Fel~ 

pe Lacontre; en 1978, año en que se contaba con quince jóvenes 
integrantes que conformaban el Taller Siqueiros en Cuernavaca, 
Mor., todos ellos con una preparación teórica para retomar las t~ 
sis siquerianas con una posición crítica que las haga crecer, ba
sados en la crítica y autocrítica, así como en un trabajo de ver
dadero equipo con una práctica artístico-política, al lado de 
obreros textiles, retomando el realismo social que caracterizó al 
maestro en la producción de su obra. 

El grupo "Suma" con una tendencia informalista, pint6 los m~ 
ros de la ciudad para crear un arte público nuevo en el que se 
evidencia una crítica social (desinhegrado actualmente) _ 

La organización de Arte y Cultura reci~n formada (1985) la 
cual se define como una organizaci6n independiente tanto de las 
instituciones oficiales, como de los partidos de izquierda con 
principios siqueirianos tambi~n-

Tepito, Arte Acá, grupo de j6venes artistas que a partir de 

la problem~tica urbana, tambi~n se plantean crear un arte popu-
· 1ar, con muy buenos resultados. 

El Taller de Arte e Ideolog~a, el proceso pentágono, el Co
lectivo, El Caligrama de MOnterrey, El Mira y muchos otros. 

Todos ellos en busca de un arte verdaderamente político po-
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pula~, dif!cil tarea, en la que desgraciádru11ente han encontrado 

poco .• e(p()yo y muchos obstáculos • . • . . 
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A lo largo de este capítulo, hemos visto cuál ha sido el de

sarrollo del Arte Político Popular en tres momentos hist6ricos i~ 

portantes en México; en el México Independiente, después en la 

Revoluci6n Mexicana y posteriormente en la etapa capitalista de

pendiente. 

En el México Independiente, el Arte Político Popular, tenien 
do como principales representantes a Gabriel Vicente Gaona, José 

maría Villaseca y Constantino Escalante, toman la caricatura como 
su arma más poderosa para dar la lucha al lado del pueblo en con

tra de la opresi6n y tiranía de los gobiernos como Santana y Por
firio Díaz, con el objeto de concientizar e incitar a la acci6n 

para derrocar a las dictaduras. 

Después aparece Posada (1870), quien retoma toda la experien 

cia de sus antecesores, para dedicar toda su vida al arte de este 

género, también con una posición crítica asume su responsabilidad 
histórica y produce una obra de 15 mil grabados, además de parti

cipar en varios periódicos. 

Posada domin6 y utiliz6 todas las técnicas existentes en gr~ 
bado: el grabado en relieve, en hueyo y de superficie; hizo uso 

del grabado en madera, en piedra y en metal (cobre, zinc y acero). 

El lenguaje de este artista es totalmente popular; El Dia

blo, la calavera, Don Chepito, etcétera. Por su trabajo José Gua

dalupe Posada es considerado al lado de muchos otros, como precuE 

sores de la Revoluci6n Mexicana en su lucha contra el Porfirismo. 

El antecedente al muralismo, es directamente la Revolución 

Mexicana de 1910. 

El muralismo aparece como una reacci6n a las tendencias artí~ 

ticas extranjerisantes que dominaban el panorama cultural de esa 

época. 
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Después de su participaci6n activa de Orozco y Siqueiros en 

la Revoluci6n, cuando ésta entra en reflujo, Siqueiros encuentra 

en un viaje que hace a Europa a Diego Rivera y regresan a México 

juntos para in.iciar el primer mural ( 1922) con la aceptación de 

Vasconcelos (Secretario de Educación de Obregón) en el Anfitea

tro de la Escuela Nacional Preparatoria "La creación", con el 

cual, no quedaron satisfechos los artistas. 

Después redactan y firman el "Manifiesto del Sindicato de 

Trabajadores Técnicos, Pintores y Escultores", en el cual plasman 
su posición política, así como su concepción del papel del arte 

en ese momento desde una posición de lucha de clases. 

Los pintores de esa época, inventaron la palabra "Muralismo" 

para designar un estilo de arte con un propósito de carácter ide2 

lógico. Un arte que decore las paredes principales de los edifi
cios públicos. Este tipo de pintura inspiró su temática en la hi~ 

toria política de México. 

Es así como basados en estos principios, cada artista se de
dica tanto a la participación política, como a la creación artís

tica. 

Hasta llegar a 1940, año en el que se logra el clímax del 

mura1ismo, con un reconocimiento a nivel internacional, pero en 

el que también se inicia su decadencia. 

Orozco critica el "Manifiesto" con una actitud destructiva. 

La decadencia se evidencía, los muralistas desgastan el len

guaje artístico y sus continuadores no hacen otra cosa que repe
tir a los maestros, con lo cual el arte en México toma dos cami

nos; 

1.- La Escuela Mexicana.- Los muralistas y sus sucesores. 
2. - El Nuevo Arte Mexicano.·- La nueva generación de artistas 

que se oponen radicalmente a continuar con el muralismo. 
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Son los años cincuenta y el gobierno de Miguel Alemán conse

cuentemente can su definición pol!tica toma como hijos predilec

tos de su régimen a los creadores del Nuevo Arte Mexicano (Tama

yo, Felguerez, Matías Goeritz, etcétera), con lo cual se termina 

el paternalismo oficial hacia el muralismo. 

Si bien los artistas preocupados por retomar los principios 

del muralismo se integran en el "Taller de la Gráfica Popular" 
pero, por los resultados obtenidos, es evidente que no logran to
do lo propuesto. 

El panorama aue prevalece de 1960 a 1980, está dominado por 

varias corrientes artísticas continuadoras del Nuevo Arte Mexica
no cuyas búsquedas resultan interesantes y valiosas, pero que no 
tienen que ver con el arte Político Popular. 

Entre los pocos,artistas que quedan, unos de ellos son los 
caricaturistas, quienes han resurgido toda la tradición política 

de este género, siendo en estos momentos los verdaderos portavo

ces del pueblo, creando conciencia que se concretiza en acciones 
para cambiar la situación actual en ln que vivimos. (Quezada, 
Helioflores, Magú y Rius). 

También existen intentos de los trabajadores del arte, que 
tratan de organizarse como grupo con una posición político-artí~ 
tica de clase; muchos, son sólo intentos, otros, apenas empiezan 
a dar pequeños frutos y otros están conformándose. 
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C/\J;>;J:TUJ"O ;CI 

C. O N C L U S I O N E S 

En el M~xico Independiente, las relaciones sociales de pro

ducci6n se basaban en el latinfundismo; la lucha de clases se si~ 

tetiza entre los asendados y terratenientes junto con la iglesia 

que son los que ostentan el poder y quienes poseen los medios de 

producci6n. La otra clase social, la oprimida y explotada, los 
jornaleros agrícolas que trabajan en las haciendas. 

Los artistas que desde la mitad del siglo XIX hasta princi
pios del XX, realizan y crean un arte politice popular, lo hacen 

con una posici6n critica junto a los que defienden la independen
cia lograda y en contra de las dictaduras de Santana y Porfirio 

Diaz. 

En cuanto al lenguaje utilizado por estos artistas, "la car.!_ 

catura", la historia ha demostrado, que es el más accesible, por 
su acercamiento a la realidad en su for~a y contenido. 

La aceptaci6n que tuvieron, sobre todo Posada es indiduble, 
ya que cualquiera de nosotros aún ahora, sentimos como parte de 

nuestra cultura a las calaveras, imagen representativa de la obra 

.de este artista. 

La Revoluci6n Mexicana de 1910, tuvo como ide6logos a la pe
queña burguesía, J.a cual una vez que tom6 el poder, se olvid6 de 
los principios y consignas por las que se habia luchado, pero 

tenia temor de ser derrocada, sobre todo por la inestabilidad que 

mostraron los gobiernos que la sucedieron (El Triunvirato) y l.as 

luchas campesinas que continuaban en algunos puntos del pais, por 

lo que el gobierno se apresura a tomar medidas que lo hagan apar~ 

cer ante el pueblo, como revolucionario, una de estas medidas fue 

la repartici6n de algunas tierras, pero bien sabia que era neces~ 

rio asegurar su estancia en el poder, asi se crea la necesidad de 

dar al pueblo una identidad nacional, dentro de la cual el Mura-
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lismo, en el terreno plástico la hace realidad. 

Pero al estabilizarse políticamente y definirse como un país 

en vías del capitalismo con una acelerada industrializaci6n, el 
Muralismo no s6lo deja de servirle como un arma ideol6gica, sino 

que había ido mucho más lejos de lo deseado, por lo que definiti
vamente entra en contradicci6n con los intereses del Estado. 

Esta es la causa principal del asficciamiento y decadencia 

del muralismo, hubiera encajado perfectamente en un país con una 
revoluci6n socialista como lo fueron la Rusa, la China y la Cub~ 
na, ya que los principios del socialismo y del Muralismo son to

talmente arm6nicos y coherentes, pero no en una revoluci6n demo

crática burguesa como la que vivió México en 1910. 

Un dato que evidencía lo anterior, es la fecha en que el M~ 

ralismo llega a su clímax (1945-Í947) para pasar después de es
tos años en decadencia, precisamente en el Gobierno de Miguel 
Alemán defensor y difusor de la pintura de Rufino Tamayo, pintor 

que se opuso rotundamente a la "Escuela Mexicana" y que fue pre
miado con su Museo en Chapultepec en cuya inauguración estuvo 

acompañado del presidente L6pez Portillo y de Miguel Alemán; es
te Ültimo, considerado como uno de los presidentes más derechis

tas y reaccionarios que ha tenido México. 

Los problemas a los que se enfrent6 el muralismo como mo

vimiento artístico político popular fueron: 

Al interior del grupo que conformaban los muralistas, exis
tían fuertes diferencias ideológicas (troskista-stalinista) , es

to evidentemente tuvo que repercutir en el cómo se concebían la 

t~ctica y la estrategia, la historia y los problemas nacionales y 
qué alternativa de solución planteaban para los mismos, estas di

ferencias impidieron un trabajo de equipo, de grupo político. 

El muralismo crea conciencia de los problemas y señala alte~ 
nativas como la creación de un nuevo sistema social que acabara 
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con .. ese. cla.si;;;ta, pero en l.a real.idad la izquierda en México es 

íil1n··~i:iy j6ven (n.acim:i,ento del PCH, 1919), por lo que las al.terna

tivas de organ:i,zaci6n poltticas que se ofrecían a l.as clases rev2 

lucionarias, estaban creándose. 

Otra contradicci6n que observamos en el Muralismo es el he

cho acerca de que el muralismo iba dirigido al pueblo, conforma

do éste en su mayor parte por campesinos, ya que la clase obrera 

estaba apenas surgiendo, pero l.a ubicaci6n de los murales se si
tdan en las principales ciudades (Guadal.ajara y México) , por eso 
como l.o afirma Rediles, fue un movimiento de ciudad, alejado de 

los campesinos, l.as cuales poco acudían a las grandes ciudades y 

cuando lo hacían no era para admirar o conocer l.os murales, sino 

para convertirse en obreros o para arreglar asuntos relacionados 

con su parcela o ejido en el entonces Departamento Agrario. Esto 
nos ·hace pensar que estaba de alguna manera fuera de contexto. 

Zl. puebl.o al que ellos querían dirigirse (obreros y campesi

nos) , no conocía la historia de Méxicof si bien tiene algunos co
nocimientos éstos son empíricos o heredados por sus antepasados 
(no por esto dejan de ser muy valiosos) pero no es posible que 

puedan decodificar el. contenido de los muralales, por ejemplo el. 

de Diego Rivera en el Palacio Nacional, ya que este artista util~ 
za conceptos y categorías filosóficas e históricas muy elevadas. 

La falta de una discusi6n basada en la crítica y autocrítica 
acerca de su teoría y práctica artística como grupo ocasionó que 
cada uno avanzara en forma individual sobre todo en los artistas 
que sucedieron a los maestros, los cuales al no entender cuál era 
la esencia del muralismo, de manera mecánica, copiaron y desgast~ 

.ron.este lenguaje de manera hasta corriente, utilizando al indíg~ 

na coma caballo de batalla. 

En cuanta al lenguaje utilizado, desde la llegada de los es

pañoles, los indígenas en nuestro país pasan a ser los esclavos, 

la clase socialmente oprimida y rechazada. Durante toda nuestra 
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h;i.stor;i.a·, el indigenismo ha i:epi:e:>entado un gran problema social, 

politice y econ~mico para todos. los gobiernos; los cuales han lu

chado contra las culturas indígeneas más importantes de nuestro 

pats, sobre todo de aquellas que han mostrado resistencia para e~ 
trar a la sociedad de consumo en la que vivimos. 

El muralismo retoma al mundo prehispánico o indígena como la 

forma de expresi6n más pura de nuestra cultura, lo hace con una 
actitud critica sobre el momento hist6rico en el que surgi6 y se 

desarroll61 la ubica como una clase social, y eso es muy importa~ 
te, ya que el mundo prehispánico se encontraba bastante lejos de 

los campesinos y obreros de ese momento, en cambio, si se le ubi
ca como una clase social oprimida y explotada, al igual que los 

obreros agrícolas y los obreros industriales, entonces si logra
mos su identificaci6n, tomando algo que les es común a ellos, su 
clase social y su papel hist6rico. 

La diferencia entre tomar al indígena como un símbolo abs

tracto de una cultura prehispánica y retomar al indígena dentro 
de una sociedad esclavista como una clase social oprimida, nos 
dan dos concepciones políticas distintas en el uso del lenguaje 

artístico. i BIEN POR LOS MURALISTAS ! . 

Los principios y esencia del Muralismo en la actualidad, son 

retomables en los siguientes términos: 

1) La organizaci6n política de los artistas para crear un a~ 
te comprometido con la realidad social, para no caer en 

el aislamiento e individualismo, brindando una critica 
con claridad y argumentos te6ricos, que además proponga 
alternativas y propuestas concretas prácticas a los pro

blemas que trata. 

2) La consecuencia entre la práctica artística y la práctica 

política, ya que son indi~olubles para quienes pretenden 

cre~r un arte político popular. No hay teoría revolucio

naria sin práctica revolucionaria y viceversa. 
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~~ .. ·.i.a preocupaci(5p.. conat;a.11te por parte de los art:i,stas que 

se plantean realizar un ~rte Polttico Popular, acerca de 

la constante búsqueda hacia nuevas t~cnicas y formas de 

expresic:5n. 

4) La utilización de los muros como un instrumento valioso 

en la creación del Arte Político Popular, sin desdeñar 

otras posibilidades o cerrarse a ~sta, anicamente. 
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l. Partimos de una Estética Marxista que considera al arte como 

una actividad práctica creadora, abierta a todo tipo de arte 

de cualquier momento hist6rico y cualquier corriente, escue

la o tendencia, por lo que reconocemos la existencia y vali

dez de otro tipo de manifestaciones artísticas que poseen ob

jetivos distintos a los que persigue el Arte Político Popu

lar, tema central de nuestra investigaci6n. 

2. Consideramos correcta y validamos como forma de expresi6n del 

Arte Político Popular, al realismo socialista, pero s6lo como 

punto de partida y no como dnica forma de expresi6n. 

3. Consideramos al Arte Político Popular inmerso siempre dentro 

de un movimiento político revolucionario, con tres objetivos 

fundamentales en el proceso de lucha: 

a) Como generador de conciencia, educaci6n política e incita

ci6n a la práctica revolucionaria.- Antes de la Revolu

ci6n al lado de organizaciones políticas revolucionarias 

cuyo objetivo es la toma del poder para la creaci6n del s~ 

cialismo. 

b) Después de la toma del poder por la clase revolucionaria, 

para educar y crear conciencia al pueblo de lo vivido, del 
momento presente y del trabajo que implica para todos la 

construcci6n del socialismo. 

c) En la consolidaci6n del socialismo, como apoyo ideol6gico 

de la Revoluci6n. 

El Arte Político Popular en México, puede dividirse en dos 

grandes tendencias: el Muralismo y la Caricatura. 
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~.continuaciOn hablaremos un poco más acerca de la caricatu-

ra: 

Tanto el muralismo, como la caricatura utilizan al realismo 

como lenguaje art!stico, sin embargo, la caricatura ubica a sus 

personajes en una situaci6n y contexto social que la gente conoce 

y maneja cotidianamente, además las complementa con el humorismo, 
elemento importante en este género. 

Otra diferencia importante entre estos dos géneros, es el na
mero de elementos plásticos que utilizan cada uno, la caricatura 

por lo regular tiene un trazo libre y rápido con uno o dos perso

najes con una escenografía o fondo muy sencillos, rápidos de leer 

y fácil de decodificar, porque además viene completamentada, la 
mayoría de veces por frases ingeniosas que le dan mayor interés. 

El mural, tiene un sinnGmero de elementos que se tienen que 
observar detenidamente, exigiendo un conocimiento base por parte 

del expectador que le permita captar el mensaje. Los murales rea
lizados dentro del movimiento muralista, fueron creados en un Mé

xico totalmente diferente en relaci6n a la arquitectura y ~lanea

miento de una ciudad que nunca se pens6 que crecería tanto, con 

las remodelaciones, ejes viales y todos los cambios que ha sufri
do la ciudad, se ha transformado también el punto de vista del 
expectador hacia ellos. 

Otra de las posibilidades que hacen a la caricatura más acce
sible al pueblo, es el soporte que utilizan (peri6dicos, revistas 
o historietas) los cuales por su distribuci6n, tamaño y precio, 

hacen posible el acceso del pueblo a esta manifestaci6n art!sti

ca. Ade~s se pueden observar en cualquier lugar, (casa, cami6n, 

metro, la calle, etcétera) • 

Pero también se hace necesario mencionar sus l!mites e incon

venientes: 
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Es una manif~staci6n artística efímera. 

En las sociedades capitalistas, es considerada como parte 

del arte menor. 

Es muy mal pagada. 

Es un género muy difícil de dominar técnicamente hablando. 

Después de haber analizado por una parte al Muralismo y por 

la otra a la caricatura como las dos principales manifestaciones 

del Arte Político Popular en México, podemos afirmar que la hist~ 

ria ha demostrado que si bien el Muralismo como movimiento polít! 

co-artístico es retomable en los puntos ya mencionados, la carie~ 
tura ha sido y es e:1. género Político Popular por excelencia-. 
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