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stopla del arte, sino también en

1ste sobre el tema, al margen del fendmeno artisti-

Slmu1taneamente, en ‘Su ‘mayor parte, tanto la critica que

'aclama como 'la que rechaza al muralismo tiende a aceptar ciertas de

‘sus“caracteristicas sin cuestionarlas; suele referirss a la pintura

mural como 'el muralismo mexicano!, convirtiéndola en un movimiento
dotado de cierta unidad y homogeneidad, a la vez que considerarla co-
mo un arte politico, inseparable de la lucha revolucionaria, vinculdn
dola positivamente a los sectores populares o, negativamente, con lo
que se considera ser una &lite politica dominante consolidada al fi-
nal de la lucha armada. Casi invariablemente se destaca a José Clemen
te Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros como los artistas a
través de cuya obra el 'movimiento' adquirid sus caracteristicas prin
cipales, po obstante las acentuadas polémicas que sostuvieron entre
ellos acerca del papel social de la pintura mural.1 )
S6lo recientemente se ha intentado estudiar de forma objetiva la
pintura mural en lugar de contribuir al proceso de su 'sacralizacién',
y todavia son pocos los estudiosos que parten de la obra enm si, y no
de la historiografia que se ha construido alrededor de ella.2 De ahi
que aflin sea dificil abordar el estudio de la pintura mural en un sen-
tido distinto al que le atribuye la historicgrafia tradicional. Las
palabras de Diego Rivera son las que quizd sintetizan mds claramente
la propuesta bidsica de esta tradicidn historiogrdfica:
...por primera vez en la historia del arte de la pintura monu-
mental, es decir, el muralismo mexicano, cesd de emplear como
héroes centrales de ella a los dioses, lou reyes, jefes de Esta
do, generales herdicos, etcétera; por prlmera vez en la historia

del arte, repito, la pintupa mural mexicana hizo héroe del arte
a la masa, es decir, al hombre del campo, de las fabricas, de




laS"ciudadés;aélapueblo
casi ‘sin excepcidny
13 pintura mural

dera-un ‘arte funcional y

surgido‘del5ﬁﬁﬁéblqi smoitradicionalmente repre-

sentadd poriel .

cado por Sigueiros en Darcelona en
ma os.de’orientacidn actual a los pintores
y escultores de la:Nueva Géﬁeraéién‘Americana", en donde el pintor re
clama el‘réscéféqu l§$jfgadi6iones artisticas prehispdnicas, se con-
sidera como ‘la primera manifestacién tedrica de lo que seria =21 'murz
lismo mexicano', ya qﬁo piopéne implfcitamente un arte nacionalicta,

colectivo y no elitista.u Dentro de =ste contexto, los primeros mura-

les, El1 Arbol de la Vida (antiguo ccnvento de San Pedro y San Pablo)

de Roberto Montenegro, y La Creacién (Anfiteatro Bolivar) de Rivera,
se interpretan como intentos fallidos dentro de los primeros indicios
del nacimiento del muralismo. Se considera que el contenido alegdrico
y cuasi-religioso y estilo occidental de estos intentos fueron descar
tados a medida que los artistas encontraron una manera mds propicia
para expresar lo que Siqueiros ya habia propueste tedricamente. Gene-
pralmente los inicios de esta evolucidén son ubicados en los murales
que Rivera empezd a pintar en el edificio de la Secretaria de Educa-
cién Pliblica en 1923, en los cuales comenzd a incorporar un contenido
nacional y, especificamente, relacionado a la Revolucidn, interpretdn
dole en base a un estilo mis reconociblemente 'mexicano'.5 Paralela-
mente, se destaca la formacidn del Sindicato de Obreros Técnicos, Pin
tores y Escultores alrededor de 1923, y su orientacidn socialista, co
mo la segunda etapa de definicidén tedrica del muralismo; los artistas
agrupados en el Sindicato y las definiciones que emitieron se perciben
como la fuerza principal del 'muralismo' que empezaba a consolidarse
en tanto 'movimiento', y que entonces comenzaba a cobrar cierta inde-
pendencia en cuanto a su definicidn tedrica frente al Estado que era
su patrocinador. A la vez, en mucha de la historicgrafia, este patro-

zinio sirve para reforzar la dimensidn popular atribuida a las pintu-



ciales:dé”i§ 

siones internas

- N LT
das en consideracidn,

plica una historiografia toda

retrospectivas que estés'hiC1'ronndéfsu obra. A la vez, existe frecuen
temente una falta de anéliSiéfééfailado de la obra pldstica en rela-.
cidn a estas afirmaciones‘teéiiéas; esta historiografia no enjuicia la
versidén histdrica dada por 105 propios artistas.6 La imparcialidad que
supone tal falta de anélisiéﬁéritico cobra un significado particular-
mente importante en cuanto a las implicaciones sociales de la pintura
mural. Los artistas cuyas interpretaciones han perduradas son los que
en cierta manera formaron parte del sector triunfante de la Revolucién
ya que la mayor parte de su obra pudo ser incorporada y oficializada
en el discurso politico de los regimenes posrevolucionarios. Los auto-
res de los murales que de manera creciente se vieron marginados frente
al proceso de consolidacidn 'ideolﬁgica‘ del Estado posrevolucionario
en mucho han caido en el olvido. La historia del muralismo se 'constru
ye' entonces en base a la interpretacidn hecha por la faccién triunfﬁ&
te de la Revolucidn, actuando como la confirmacién de la historia ofi-
cial de ésta, La tendencia dominante en la historiografia del muralis-
mo se inclina por lo tanto hacia el andlisis de las mds tempranas mani
‘festaciones vinculadas a la pintura mural partiendo retrospectivamente
de las circunstancias politicas posrevolucionarias e interpretando ba-
jo a esta perspectiva tanto los murales como la herencia artistica.

La evolucidn del muralismo se reconoce como un desarrollo paulati
no hacia la plena realizacidn pldstica de lo que en teoria se habia es
bozado desde 1921, y que empieza a realizarse finalmente en la obra de
Orozco a partir de 1926 -las escenas de la Revolucidn en la Escuela Na
cional Preparatoria-, asi también en la de Rivera, empezando con sus
murales en la capilla de la Escuela Nacional de Agricultura en Chapin-
go (1925-26), y en la de Siqueiros, aunque no hasta los afios treintas.
Los murales de Rivera en el Palacio de Cortés en Cuermavaca (1929) son

los que permiten mds claramente destacar a grandes rasgos las caracte-




rlstlcas prlnc a mural ya plenamente

'consolldada 5 —la chistoria de México, ~

,estado de Morelos- se en-

evo: uclon, ya que aqui la Revolu-

fuerzas extranjeras colonlallstas. El sentido nacio-
tlende a cristalizarse en la figura del indige-

bolo de la nacién oprimida, plenamente reivin-

dicadé'ééibuﬂeSpués~dé la Revolucidn. El pasado prehispdnico queda
identificado . de esta manera con la figura del indigena contemporéneo.
Slmultaneamente, aqu; como. en la mayoria de los murales, el indigena
contempovéneo aparece como un campesino. Lo indigena cobra por lo tan-
to la dimensidén de una clase social, sumamente popular, y como contra-
parte de esta visién, en los murales se rescata, en particular, la for
ma de vida colectiva de las sociedades indigenas, tanto prehispénicas
como contempordneas. Esto a su vez hace los murales asimilables a una

perspectiva politica socialista ya que, como declard Rivera, convierte
a las clases populares en 'héroe' tanto "del arte" como de la visién
de organizacidn social presentada en los murales. Pero también aproxi-
ma la visién de la historia nacional expresada por los murales a la‘de
la historia oficial, ya que la evolucién histérica del pueblo mexicano
se percibe en la forma de un desarrollo ciclico:.el paraiso percido-de
la. época prehispénica estid seguido por la opresidén de la Colonia, y rei
vindicado por la Independencia; tras el triunfo de Judrez y de la Repil
blica Restaurada viene la dictadura porfiriana, derrotada finalmente
por la Revolucidn. Ciertos periodos de la historia nacional quedan asi
irrescatables en los murales. En base a esto, podemos definir las ca-
racteristicas principales del 'muralismo' como corriente nacional, in-
digena e izquierdista.

Los antecedentes estéticos de la pintura mural tienden a determi-
narse en la historiografia tradicional no a partir del estilo e icono-
grafia de los primeros murales, sino mds bien en relacién a las carac-
teristicas formales y temdticas de este muralismo 'consolidado'. Desde
finales de la década de los afios veintes, por ejemplo, se recalca la

influencia temética e iconogridfica de los grabados populares del porfi



~sriato en
mente:consi

§ aspectQS'della vida popular cotidia-

‘uraudel:pueblo' en el contexto de

afrancesada' del porfiriato.8

anté}ia:primera década del siglo, al igual que su

d@fﬁhte la Revolucién.gLos ex-votos populares, las
decoracione ales de’las pulquerias y los retratos de vida indigena

de Francisco:Goitia contribuyen a la consolidacidn de una imagen del

cuyo:&éSarr¢llo se basd desde su origen en estos antecedentes
estiliﬁthQ téméticoS y politico-populares. Sin embargo, fuentes direc
tas nds'ﬁgééfran que fue solamente en 1926 cuando empezd a difundirse
un conocimiento detallado del grabado popular entre los artistas de mu
ralés; y no es posible detectar ninguna influencia formal de la obra
de Posada en los murales anteriores a esta fecha. A la vez, la documeg
tacidén de los afilos veintes indica que en ese momento, Atl, lejos de
ser aclamado como precursor del muralismo, era mds bien despreciado
por los pintores.lo La posterior homogeneidad e interpretacidn estéti-
ca que tanto la historiografia como los propios artistas han atribuido
al 'muralismo' principia a ponerse en duda por las evidentes contradig
ciones que sustenta.

Los inicios de esta tradicién historiogrdfica, desglosada aqui en
forma muy general, pueden seqﬂocalizados alrededor de los afios 1923 y
1924. Es entonces cuando en la critica del arte empiezan a aparecer
los primeros intentos por caracterizar a la pintura mural como un arte
surgido especificamente en relacidén a las reivindicaciones sociales de
los sectores populares de la Revolucidén, atribuyéndole una funcién po-
1itica y militante, y vinculdndola a un nacionalismo 'popular'. En un
articulo de Daniel Cosio Villegas, "La pintura en México", de julio
de 1923, se percibe claramente esta caracterizacién.11 Cosfo Villegas
destaca, como uno de las '"Muchas causas...mds o menos influyentes" de

la pintura mural "el nacionalismo agudo, en politica, en educacién, y

sobre todo -quien lo creyera- en arte, surgido en México a consecuen-

cia de la Revolucidén, que nos hizo conocer trigicamente nuestros pro=

. . . . 12
blemas, sin dejarnos acudir a soluciones extrafias a nosotros". Al




cidn, Cosic Villégas interpreta

ptura con la tradicién artistica.
oficial

Diaz:

Paz, mds que paz, suefio, y suefio en toda actividad inquieta y se
ria, eso era lo dnico que habia en politica, en derecho, en edu-
cacidn, en arte, en todo....Sin profesores que iniciaron nuevos
caminos, ni el ambiente de bastante rebeldia, desobedencia, que
obliga a los alumnos, aun a despecho de sus maestros, a apartarse
de la rutina de todo el pais, la pintura se repetfia y se repetia.
13
Frente a este 'suefio' porfirista, y a su cultura 'ecléctica' y 'euro-
peizada', Cosio Villegas afirma que en la esfera artistica, "La Revolu
cidn....exigia el nacionalismo, adn mds si se toma en cuenta al descré

14 recalcando por

dito y el gradual desconocimientc de cosas europeas',
implicacidn la naturaleza especificamente mexicana y no-occidental de
los murales. De ahi que lo que Cosio Villegas subraya es sobre todo la
recuperacidn de tradiciones artisticas populares en la pintura mural,
atribuyendo los inicios de este impulso a Diego Rivera. Asimismo, enfa
tiza que no se limita a una recuperacidn formal de lo popular, sino
que también se recoge la organizacidn social popular. Vinculado a esto,
para Cosio Villegas, el antiguo concepto renacentista del arte como
producto del genio, ajeno al broceso de trabajo, que atn perduraba du-
rante el porfiriato, ha sido sustituido en lus murales de Rivera por
una nueva concepcidn del arte como producto del trabajo. Afirma que mu
chos artistas:

...creen a veces que las obras de arte no se piensan, sino que

se hacen por procedimiento de magia -exponente siempre de igno-
rancia- a los que se denomina con palabras de la época roméntica:

inspiracién, genio, intuicidn, etcétera....(Rivera) se pone a
trabajar sin mirar siquiera quien pasa por debajo de los anda-
mios en que pinta.... 15

Cosio Villegas niega pues el valor de cualquier tipo de pintura que
alin se relacione a conceptos pre-revolucionarios y no-populares, y en
particular, a concepciones romdnticas.

Al definir la pintura muraybomo una nueva pintura preocupada por
lo popular, vinculada a lo politico y cuyas imidgenes visualizan el na-
cionalismo surgido de la Revolucidn, los primeros murales, de naturale

za wuy distinta, quedan en efecto reducidos a una especie de bisqueda



xpev;mentdl Le& muvale "esplrltuallstas ”que p ntaron Orozco y Atl
‘Al avde~la Canal sobre

los pPlNETOo murales de

en.: 1923 la‘v131on hlspanlsta que plasmo Ramo

un’ muro de la Preparatorla ‘en el mlsmo ano;:

Montenegro e,-lncluso, La Creac1én de Rlvera, se ven marginados frente

la trascendencwa atrlbulda 2 los murales posterlores. En ese articu-

lo, Cosxo legas ya excluye a Montenegro de lo que mds tarde seri

con51derado como el 'muralismo', comentando que el pintor:

‘...tlene buen nombre en paises extranjeros. Su viaje a la Argen-
tina fue un &xito. En México, ha tenido poca influencia y es muy
discutido....Encargado de decorar la antigua iglesia de San Pe-
dro...Montenegro-pintd interesantes cavtones para las vidrierias
ccn escanas mexicanas....pero la decoracidn de los muros -espe-
cialmente la del fondo- no alcanzd la grandiosidad que el pdbli-
co esperaba. Uncs declararon a Montenegro buen pintor pero no di
bujante; otros, pintor de cosas decorativas, no més; otros expl’
can que WonLenegwo ha tomado un camino que no le conviene; la
pirtura que haciz en Europa y aun en México, antes del movzmien—
to nacionalista del arte popular -dicen- estaba bienj; pero al in
tentar nacer pintura mexicana ha equivocado el camino, pues los
tipos son europeos, y sdlo las escenas y el ambiente son mexica-
nas. 16
Para Cosio Villegas, 'lo nacional' significaba lo autdctono, lo
popular y 1o social, en una visidén muy distinta al mural alegdrico de
Montenegro. De ahi que la decoratividad predominante en El Arbol de la
Vida, también presente en los.primeros murales de otros artistas, jun-
to con sus temdticas frecuentemente aleajadas de lo politico o inclusi-
ve aparentemente de lo social, se hayan interpretado por lo general en
la historiografia del muralismo, como de poca importancia para el desar
rollo posterior de la pintura mural. Pero cabe destacar que Daniel Co-
sio Villegas estaba escribiendo 2n un momento en que la definicidn de
'lo nacional', lejos de haberse consolidado definitivamente, estaba
atin en proceso de evolucién. Al analizar la documentacidn sobre los mu
rales de 1921 a 1923, no encontramos la descripcidn de un arte 'revolu
cioario', politico o militante, sino mds bien una serie de alusiones
de cardcter espiritual y misticistas; y, como ha sido destacads recien
temente, aun Cosio Villegas se refiere a las pinturas murales no como
'murales', sino que emplea el término de 'decoracidén', quitdudule gran
parte de la dimensidén politica que posteriormente se le atribuiria.17
Mds tarde, Siqueiros denomind este primer periodo de la pintura mural

como de "misticismo estéticista", eclipsado ya por 1924, Afirmé que:



wDiego Rivenda, en ese periodo (1922-1924), por mayor maduréz pro-
fesional, por mayor maduréz técnica, fue el primero en pasar del
misticismo estéticista de nuestros muy tempranos murales (los de
la muy temprana época de la Preparatoria) a un arte de propésito
ideoldgico elocuente, como método esencial para el desarrollo de
nuestra intencidn general en favor de un arte ligado a los proble
mas del hombre y la sociedad correspondiente; con esa su teoria
y prdctica iniciales establecid los principios, iniciales también,
que posteriormente nos han permitido hacer formulaciones més pro-
fundas. 18

2. OBJETIVOS GENERALES..

Es la etapa"esféffciéfaf,inicial de la pintura mural, del periodo de

1921 a 1924, la qite” meinteresa ‘estudiar. Por un lado, me propongo acla

rar las. ideas esréticaé'aéfras de'sstos primearos murales -normalmente
considerados sélo ‘trénsifdfioé' en la bdsqueda de una pintura nacional-
para mostrar la importancia ‘'que en realidad tuvieron en la evolucidén de
la pintura mural. Por otro, deseo destacar los elementos de continuidad
que existieron entre los primeros murales y las corrientes estéticas an
teriores. En lugar de considerar a la pintura mural como un arte que
surge, a causa de la Revolucidén, de una ruptura con todas las formas
previas de arte 'culto', deséprollado a lo largo del porfiriato, preten
do més bien destacar sus vinculos con esta tradicidén, y la manera en
que se llegd a una nueva forma de arte en base a la re-elaboracidn y re-
acomodacidén social de conceptos estéticos previos. El objetivo de este
estudio, como tal, corresponde a un intento de 'desmitificacidn' de la
genesis de la pintura mural, que ha sido interpretada de tal manera que
oculta la naturaleza de sus origenes, creando el 'mito' del muralismo.
Pretendo probar que en sus inicios, la pintura mural correspondié a un
concepto de 'nacionalismo' que se fundaba bdsicamente en lo estético,
muy distinto a la definicién del 'nacionalismo' que z=mpezd a emerger en
1923, fundado mds bien en lo social y lo politico. Una especie de'utoe-
pia' que pecaba de idealista, quiz&, y que estaba destinada -como todas
las visiones utdpicas que sucesivamente se¢ han creado para el Nuevo Mun
do- a desaparecer, pero cuyos efectos en los tempranos afios veintes no
obstante fueron muy tangibles, dejando su huella en las imégencs de los
primeros murales. Como ha afirmado Samuel Ramos, el afio de 1921 "Fue un

momento en que se exaltd el nacionalismo, no ciertemente en el sentido
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lismo', desa‘ia hastascierto punto su éanéepcién como un novimiento
popular desde sus ind dada la dimensidn redentora gue atribuye

el modernismo-al arte y. la con51gule nte naturaleza privileginda de la
posicidn que se ‘asigna al artista en relacidn a los demds seres huma-
nos. En la estética modernista, la tarea del arte se concibe -y Orozco
reiterard el mismo concepto en los afios veintes—20 no tanto como la
exaltacidén de lo popular, sino mds bien como el intento de llevar la
cultura y la 'civilizzcidén' a las clases populares, porque la que les
era propia apenas se reconocia como tal. Para Jean Charlot, ailn en
1923, la pintura no era un proceso de trabajo, sino que se definia

mis bien como una virtud ética y moral:

Our trade differs somehow from the carpenter's and the roofer's.
People do not agree to its good or bad; We alone know. To paint
is a trads, but good painting is more of a virtue, persecuted

as such for useless. Ye must grumblingly join the ranks of the
martyrs; when we die and the feast begins, white robes will be
slipped over our maculate overalls. This repast may well turn
out to be an artist's picnic, misers and potentates preferring
the outer darkness. 21

La importancia atribuida en los primeros murales a elenentos misticos
y a la estética misma se relaciona directamente a las concepciones mo
dernistas del artista.como 'iniciado'. Sin embargo, desde las primeras
pinturas murales, el manejo de la estética modernista estaba claramen
te orientado hacia una funcién social; de ninguna manera fue recupera
da ka actitud simbolista, también presente en el Modernismo latinoame

ricano, del artista en su 'torre de marfil', aislado del resto de la
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entre los primeros murales y las
ideas modernlstas prlnclpalm nte‘a traves de la figura de José Vascon-
celos, no sdlo porque era ent nces mlnlstro de Educacidén Pdblica, sino
también porque fue el primer patrocinador oficial de los murales. En
varios de los primeros murales se percibe una vinculacidn directa en-
tre su temdtica y las ideas filos&fico-culturales del ministro. Su
pensamiento filosdfico y cultural fue desarrollado en relacién a los
principios culturales definidos por el grupo de intelectuales que , du-
ranteﬂos Gltimos afios del porfiriato,. formaron el Ateneo de la Juven-
tud -del cual el futuro funcionario también era miembro-, y en cuyo
seno permanecid agrupada la "élite cultural mexicana"22 durante los
primeros afios de la Revolucién. Este grupé de intelectuales fue el que
volvié a predominar en la esfera cultural oficial durante los primeros
afios del régimen posrevolucionario. El trabajo del Ateneo, muy influi-
do por ideas modernistas, se dio en torno a la preocupacidén por la con
solidacién de una 'cultura nacional'. Los numerosos miembros de esta
generacidén fueron representantes de toda una ‘era de pensamiento' y de
una 'visidén del mundo' compartida por gran nimero de intelectuales,
que se definid principalmente en base a ideas generadas en el cambio
del siglo, y una de cuyas caracteristicas fundamentales era, de hecho,
la importancia que se atribuyd a los valores 'espirituales' y no mate-
riales. La mayoria de los artistas involucrados en la realizacidn de
los primeros murales compartieron el mismo tipo de formacién cultural
general, y fueron muy receptivos a la influencia de concepciones esté-
ticas similares. Vasconcelos pudo ser considerado, por lo tanto, como
una figura central, representativa de un contexto cultural mucho méas

amplio, bajo cuyo liderazgo pudieron desenvolverse en la primera pintu



ateneistas; mu

ba‘empezandoia

rantiguq:grupoIéténéi;té!én _éyg;féra cultural oficial durante los pri-
meros~aﬁds posrevbluciéhabios.bTenié otro concepto de 'lo nacional',
en  la que la utopia 'estéticista', primero visualizada en las ideas mo
dernistas, perdia su vigencia, y cuyos efectos se dejaban sentir en la
pintura mural. Conforme a esta evolucidn de 'lo nacional', la estética
e iconografia predominatemente modernistas de los primeros murales fue
ron paulétinamente transformadas e incorporadas a nuevas y distintas
opciones estéticas en la pintura mural posterior, cobrando nuevos sig-
nificados. Los elementos subyacentes de continuidad que estaban presen
tes a lo largo del proceso de transformacidn, sin embargo, sefialan la
perdurabilidad de las primeraé ideas estéticas ateneistas en los mura-
les y la consiguiente necesidad de analizarlas detalladamente.

Como fuentes para esta investigacidn, he intentado evitar la his-
toriografia tradicional y basarme mds bien en fuentes primarias. Esto
ha implicado determinar primero el contexto intelectual en el que se
desarrollaron los conceptos estéticos que influyeron en las primeras
pinturas murales, analizando la génesis de las ideas culturales ateneis
tas y de Vasconcelos; me he limitado, en el caso de este {iltimo, bési-
camente a sus escritos anteriore§ a 1920. De igual manera, al conside--
rar algunas de las manifestaciones pldsticas en el pais previas a estas
fechas, he usado sobre todo revistas y otras fuentes de la é&poca. Al
analizar las pinturas murales de los afios de 1921 a 1924, me basé en
primer lugar en las pinturas en si, como fuentes de documentacidn vi-
sual, y en segundo lugar, en el material escrito sobre ellas que se en
cuentra en algunas revistas de esos afios, y particularmentq@yﬁ@@ublicg

cién oficial, el Boletin de la Secretaria de Educacidén Pidblica. Las

fuentes secundarias que us@ para apoyar esta documentacidn se selec
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cionardh’a paprti¥ ‘de las fuentes primarias. ‘Esperamos que la visidn.re

sultaﬁfeﬂde,la(primeraqépoca de: 1l intura mural haga posible la recu-

peracidn.ide: lmente. generd esta corriente artistica.
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CAPITULO I

1. EL ATENEO DE LA JUVENTUD: EL NACIONALISMO ESPIRITUAL COMO

PROYECTO CULTURAL.

~No me detengo a explicar en sus pormenores la ob-
ra de Vasconcelos....basta recordar que sus prin-
cipios han sido tres: difusidn de la cultura ele-
mental, con el propdsito de extinguir 2l analfa-
betismo, ayudando a la escuela con la multiplica-
cidn de pequefias bibliotecas piblicas; difusién
de ensefilanza industrial y técnica, para mejorar
la vida econdémica del pais; orientacidén de nacio-
nalismo 'espiritual' y del hispanocamericanismo
sobre todo en la ensefianza artistica.

Pedro Henriquez Urefia: La Revolucidn y la
Cultura en México, 1925.

Las anteriores lineas fueron escritas por Pedro Henriquez Urefia duran-
te el régimen callista. En ellas alude claramente al objetivo central
de Vasconcelos en el periodo de 1920 a 1924, primero como rector de la
Universidad Nacional y luego como ministro de Educacién Pdblica: con-
solidar un 'nacionalismo espiritual’ a través de la produccidn cultu-
ral. Para Vasconcelos, la definicidén de este nacionalismo espiritual,
como veremos mds adelante, consistid en la consolidacién de un nacio-
nalismo basado no en lo politico o en lo social, sino en lo esté&tico,
en donde el arte mismo proporcionaba propuestas sociales en lugar de
verse reducido al mero reflejo descriptivo de procesos politicos y so-
ciales exteriores. Fue ademds un nacionalismo que se inclind hacia el
hispancamericanismo y que finalmente pretendid adquirir la dimensién
de un 'espiritualismo universal'.

Los origenes de este pensamiento antecedieron a la Revolucién y
fue una actitud hacia la cultura compartida por una serie de intelec-

tuales. En 1924, al terminar Vasconcelos su labor como ministro de Edu
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lmportante para nuestro tema de estudio.

Ubicadoieni‘las postrlmerlas ‘del porfiriato, el Ateneo surgid como
»‘resul‘a o,de la op051c1on que manifestaron los entonces jdvenes inte-
lectuales a las llmltac1ones culturales impuestas por la filosofia po-
'sitivista. Al igual que sus antecesores intelectuales y politicos del
siglo XIX, los ateneistas concibieron la cultura como parte fundamen-
tal en la consolidacidn de la identidad nacional.2 Bajo la doctrina
del positivismo que predomind en México a finales del siglo pasado, la
cultura se vid en gran parte limitada a réflejar la anhelada unidad na
cional determinada principalmente en base a consideraciones politicas
y econdmicas, siendo con ello relegada a un lugar secundario en rela -
c¢idn a preocupaciones materiales. Aunque los ateneistas no negaron la
importancia de una identidad nacional unificada en relacidn a los pro-
gramas socio-politicos de la nacidén, no pensaron desarrollar sus propd
sitos culturales partiendo de consideraciones econdmicas, politicas o
aun sociales, ya que entendian a "cultura" mds bien como un fendmeno
totalizador que englobaba todos los aspectos de la vida humana y que
trascendia a las necesidades materiales del ser humano. Los origenes de
esta nocidn se encuentran enraizados en conceptos modernistas en lo con
cerniente al papel .del arte, en los cuales se subrayd el cardcter insus
tituible de su naturaleza espiritual. Pero mientras que los modernistas
inicialmente rechazaron lo que consideraron ser la circundante sociedad
materialista de fines del siglo XIX, los ateneistas reelaboraron la es-
tética modernista, combindndola con un sentido de responsabilidad so -
cial, llegando a consolidar un programa de cultural nacional que partid
de lo estético pero que tenia propuestas sociales.

Es importante entender la manera en que este programa se relacio -
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‘naba con: las re1v1nd1cac10nes soc1ales de la Revoluc1on. En su déséfio

'democratlzacién‘

reocupaclon p r 1a de

clases populares en la escena po

Sln embargo, la mayor parte de

eriores planteamlentos con objeto de fundar una

cultura naczonalv iguieron dépendiendo principalmente de concepciones

pertenec;e te _léé;ﬁéﬁifestaciones culturales de principios de siglo.
Su reaccidn frante a 1la Revolucidn fue la de utilizar estas concepcio--
nes culturales para dar sentido a los acontecimientos sociales de la
guerra civil; es decir, intentaron interpretarlos no como parte de un
proceso socio-histdérico, sino en conexidn a un programa cultural pre-
viamente definido. La relacidn de los ateneistas con la Revolucién fue
en este sentido sumamente peculiar: con una dimensidn social, pero par
tiendo no de lo social, sino de lo cultural.

Al analizar el proyecto cultural de los miembros del Ateneo, nos
interesa destacar tanto su enraizamiento en ideas culturales anterio-
res como la manera en que los ateneistas reaccionaron frente a la Re-
volucidn. Esto facilitard a su vez una mayor comprensidn de las distin
tas propuestas estéticas de los primeros murales y de las posiciones
sociales y politicas iniciales de los artistas, al confrontarlas con

las ideas ateneistas.

En marzo de 1906 Luis Castillo Leddn y Alfonso Cravioto fundaron la re
vista cultural Savia Moderna, que agrupd a su alrededor a varios de los
mds destacados integrantes del futuro Ateneo de la Juventud y algunos
de los artistas que también se asociarian a &ste: entre los intelectua-
les estaban Antonio Caso, Alfonso Reyes y Pedro Henriquez Urefia, y en-
tre los artistas, Diego Rivera, Roberto Montenegro, Angel Zdrraga, Sa-
turnino Herrdn y Jorge Enciso. Varios de los futuros intelectuales ate
neistas estaban apenas concluyendo sus estudios en la Escuela Nacional

Preparatoria o en la Escuela de Jurisprudencia, coq@us articulos sobre
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la Preparatorla{ Esta escuela, establec1da en 1869 por. el educador Ga

bino Barreda de acuerdo con los p inci : f"'051t1v1smo, vino a re

la Republ ca'Restaurada. Barreda recurrid a la ley de los tres estados

desarrollada por el fllosofo frances Auguste Comte, en donde la evolu-
.c1on de las sociedades’ se daba en 'tres etapas progresivas: el estado
- teolégico militar (etapa patqllca—feudal),.el metafisico ( etapa criti
co-revolucionaria); y‘élnﬁdsifivo (etapa de ordenamiento). Al aplicar
esta ley a la.historia'mexidana, Barreda interpretd la Repidblica Res -
taurada como la etapa positiva: propuso como lema para el régimen libe
ral "Libertad, orden y progreso", en donde, aunque la libertad consti-
tuia el objetivo final, el orden y el progreso eran los medios para al
canzarlo. Justificaba asi el orden impuesto a la sociedad por el gobier
no.u Al asumir la presidencia en 1876,vPorfirio Diaz manejd el discurso
positivista con objetdrde legitimar la creciente subordinacidén de to-
dos los sectores sociales a la élite dominante que se did en el proceso
de centralizacidn del poder durante su régiman. El positivismo, como fi
losofia racionalista y usado en primera instancia para combatir el po -
der conservador en Mé&zico, representado en gran parte por la Iglesia,
socavaba la idea de autdéridad 'divina' - o sea, religiosa - sustituyén-
dola por la Matoridad de la ciencia. La hegemonia porfirista manejd so-
bre todo esta concepcidén para legitimar la instauracién de la dictadura,
recuperando las ideas que habia expresado Barreda:

La libertad consiste en someterse plenamente a la ley de orden

que debe regirla....para los positivistas la verdadera libertad
(es) la que la ciencia ensefia. El hombre no es libre para hacer

se lo que quiera, sino aquello que convenga a la sociedad que es
la que impone sus leyes. 5
Esta justificacidn 'cientifica' del orden social, afiadida a las ideas
evolucionistas de Herbert Spencer y al manejo del darwinismo social -

que legitimaba la subordinacidn de los demds miembros de la sociedad a
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‘fle]o‘tambl 30 en su cveclente hegemonla ideolégica. El énfasis de la
ciencia sobre lo tanglble y lo material concordaba con la acumulacidn
de riqueza de este sector, consituyendo una justificacidén mds para su
adhesidn a 1la doctrina'positiviéta. .

Desde la Repiblica restaurada, una de las formas consideradas’ mis
eficaces por Barreda para lograr la difusidén del pensamiento positivis
ta a través de la sociedad habia sido la educacidn. En 1870, élL afirmé
que para lograr una conducta 'uniforme' en la sociedad no bastaba '"con
que el gobierno expida leyes‘que lo exiian[...paré que la conducta prédc
tica sea, en cuando cabe; suficientemente arménica con las necesidades
reales de la sociedad, es preciso que haya un fondo com@in de verdades
de que todos partamos",7 Precisamente para fomentar este "fondo comin
de verdades", Barreda habia iniciado la reestructuracién del sistema
educativo nacional, en primer lugar péra hacer obligatofia la instruc-
cién primaria y en segundo lugar para que los cursos escolafes y de al
tos estudios pudieran organizarse conforme a los lineamientos de una
educacidn positivista. La Preparatoria Nacional se fundé de aéherdo a
estos postulados y durante el porfiriato su programa de enseflanza re-
flejd las modificaciones que hizo el régimen a'la definicién del posi-
tivismo hecho por Barreda. £1 originalmente habia incluido la litera-
tura en el plan de estudios de la Preparatoria, ya que la consideraba
"una de la bellas artes mds propias para mejorar nuestro corazdn, in-
spirdndonos los sentimientos de lo mds bello, de la armonia de lo jus-

to y de lo grande. El estudio abstracto de la pura ciencia tiende a se
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ed enc ; 'c1ent1f1clsta' de la filosofia positivista afectd
eQidenféﬁeﬁfe-el drea ' de’ 1a cultura, que durante el porfiriato en par-
ticular se vio‘restfingido'a un papél de subordinacién, sobre todo en
lo que se refiere al fomento oficial de las artes. Gabino Barreda habia
iniciado hasta cierto punto esta tendencia al comisionar al pintor Juan
Cordero dn'murél para la escalera principal de la Preparatoria en 1874,

que representd los Triunfos de la ciencia y el trabajo sobre la envidia

y la ignorancia. En la composicidén neoclisica se exaltaban los progre-

sos técnicos y materiales de la naciéﬁ;'al restringir asi el papel del
arte a la exaltacidn de lo cientifico, se le quitéba su inherente di -
mensidén metafisica o espiritual. En la inauguracidn del mural, Barreda
afirmé que la Unica opcidn futura para el arte era unirse-a la ciencia,
ya que sdlo asi podrié ser Gtil dentro de la scociedad, dado que Barreda

consideraba que:

La misidn del poeta y del artista debe ser sobre todo precursora,
debe siempre guiar por medio del sentimiento y guiar forzosamente
hacia adelante....ElL progreso no es sino la continua aproximacidn
a un ideal; el arte se propone sensibilizar este ideal para hacer
su atractivo mas eficdz....Todo asunto que sea contrario a los
progresos espontineos de la &época debe abandonarse como incapaz
de 1nsp1rar al artista y como estéril para.el mejoramiento social.
10

De hecho, durante el porfiriato, el arte se vinculd de manera creciente
a la exaltacidén del progreso material de la nacidn. El proyecto quizd

més representativo de este uso del arte seria el de la decoracidn escul




aron. la concepcién po-

coniestatuas de héroes pre

rirse el espacio. cult

lo.tangiblé'y:}o ma

del arte. En_una.carta

en la revista, aquel autor afirmé:

Lo que siempre me llena mds en sus leves poemitas, en esas hojas
sueltas de pura poesia, es lo poco gque de conceptual tienen...en
nuestra Espafia...se sigue tomando por poetas a uncs sefiores muy
graves...que escriben discursos en versos....Esta gente, amigo
Machado, es brutalmente materialista. y lo gque no toca no existe

para ellos. 12

Un articulo de Antonio Caso sobre '"La tesis admirable de P1&%ino", pub-
licado en la revista, nos sefilala el sustento filosdfico del énfasis
puesto sobre lo inmaterial en Savia Moderna. Caso articula una filoso-
fia monista del universo,‘recﬁrriendo a un discurso religioso que sub-
raya la importancia de lo espiritual. Partiendo de la filosofia kantia
na, retoma las premisas de Plétino, concibiendo al mundo como el refle
jo exterior de.una sola esencia universal, o sea, Dios. El mundo mate-
rial sdélo cobra sentido al entender que "En todo lo que de Dios proce-
de, reside un vago deseo de volver a E1", y que por lo tanto, como
"nuestra pensar es uno de los ritmos mds cercanos a Dios..., nuestra

norma inflexible debe ser sacrificar nuestro yo fisico y moral al nobi

lisimo ensuefio: la meditacidn, el ascetismo filosdfico....el mundo ma-
terial se resuelva en lo {inico verdaderamente inmaterial, incorporeo,
. . . . 13 . .
incorruptible: el pensamiento'. Caso refutaba las premisas de la fi-

losofia positivista al atribuir sentide al mundo material sdlo como re
flejo de un ideal espiritual. De esta manera, el autor articuld una fi
losofia metafisica que mds tarde seria la base de muchas concepciones
ateneistas, y en particular de las ideas de Vasconcelos.

A la luz de esta filosofia metafisica, en ese articulo de 1906,



ela-exposicidn que
en.los fendmenos ma
rtista una funcién social

ud:raun mds la naturaleza 'in-

ticismo'y en:dond

damental: ‘qu
“conocimiento es...la intuicidn sintética vy

cia. Expresid
' a&".lu

desintérés d Dentro de este concepto, el papel del

';esenéia‘ sta _nlJéféo, obrando, al igual que el fildsofo, de ma
nera,misfica‘y,ﬁroféfica. Este papel lo hacia indispensable en la so-
ciedad: i S :

...el impulso verdaderamente progresivo, sdlo podrd darlo el in-

tuitivo extraordinario, el inventor sintético, la brillante ex-
cepcidn humana que descorre un velo o lee una pégina del miste-

rio inefable para la multitud. Dios no habla por todos los labios.

El don de la profecia filosdfics es singularisimo, su unicidad

esencial. -15

De esta actitud filosdéfica emand el interés de los ateneistas en
resaltar la importancia de la cultura en la sociedad, y en un tipo par
ticular de manifestaciones culturales. En 1907 y 1908, ya agrupados en
la Sociedad de Conferencias, los futuros ateneistas organizaron dos se
ries de conferencias que revelan claramente la recuperacién que hacian
de corrientes esté&ticas simbolistas y decadentistas. En 1907, Ricardo
Gémez Robelo habld sobre Edgar Allen Poe, Alfonso Cravioto sohre la
pintura del artista francés, Carriére, y Antonio Caso sobre la influen
cia del antiracionalismo de Nietzsche en la filosofia europea contempo
rdnea. En 1808, las conferencias incluyeron un discurso de Caso sobre
el filésofo hegeliano Max Stirner, otro de Geparo Ferndndez MacGregor
sobre Gabriel D'Annunzio. 6 Al manejar estos temas,los conferencistas
revelan la importancia de la estética modernista como el punto de par-

tida para la elaboracién de una visidn cultural opuesta a la propagada
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c c1on de la- colecc1on “de poemas, Azul del ni

caraguense'Ruben arlo en 1888. E<ta colecc1on se apartaba.de la- auto

ridad-’ de 1a tradlolon academlclsta en’las letras e,péﬁolés, al presen
tar una nueva forma ‘y.un ‘contenido sensualista que dependia mé&s bien
de lqboe51a francesa. La 1mportanc;a de las caracteristicas sensuaiii
tas y la actltud.que puede denomlnarse "arte por el arte',que caracte
rizaron gran parte de la producc1on literaria modernista, impidid que
fuera acep+ada por 1a sonledad alslando a los modernistas frente a la
1ncompren§%on @el publlco. La aparente separacidn entre los modernis-

tas 'y la sociedad circundante se debid en gran parte a la posicidn del

art*Sfé,denfbbfde la sociedad a fines del siglo XIX. La ya innegable

1mplantac1on ‘del modo de produccidn capitalista recalcaba la impertan
,c1a del dlnerO' el arte o se veia transformado en mercancia o, como en
‘el caso de México, tenia como opcidn someterse al servicio de la cien
cia y del progreso econdmico de la sociedad. En un intento por mante-
ner la funcidn especifica del arte - y el papel social del artista %
los modernistas recalcaron el valor trascendental del arte o de la
belleza:

~

La religidén del arte es la forma ideolégica de la especializg--
cidn provocada por la divisidn del trabiajo, en un momento en que
se ha quebrado el pilblico real. Y el idealismo renaniano y el es
teticismo , los lnicos asideros auténomos que en primer instancia
descubren los poetas como territorios propios que les permiten
justificarse, y redefinir su funcidn social. 17
Apartindose de cualquier concepcién utilitarista del arte, elaborando
una estética eclecticista gque recurria inicialmente en gran parte al
simbolismo francés, los modernistas exaltaron el aspecto 'espiritual'
del arte. Esto llevd a una tendencia exdtica dentro de su produccidn:
referencias a la cultura y mitologia de la Grecia antigua, al mundo la
tino, a la Edad Media, al mundo cortesano y galantesco del siglo XVIII
. . - . i8
en Francia, a las filosofias y culturas orientales. Por un lado los
modernistas revaloraron el papel del artista a través de estas referen
cias a sociedades en donde el artista tenia una funcién social auténo-
ma, v en las cuales se valoraba el arte en el sentido religioso o espi

ritual. Por otro, con las evocaciones del lujo y refinamiento del arte



évista Moderna, que hasta 1903 re-

temente o se preocupaban d

- edad circundante., Esta actitud de
"torre de marfil’ caracterlzo la estetlca modernista en México; como
dijo .el poeta Amado Nervo:
En general, en Mé&xico,sgescribé.para quienes escriben. El lite-
rato cuenta con un cendculo de escogidos que lo leen y acaba por
hacer de ellos su fnico piblico. El 'gros public' como dicen los
franceses, ni lo paga ni lo comprende, por sencillo que sea lo
que escribe. &éQué cosa miAs natural que escriba para los que si
no lo pagan, lo lean al menos? 20
Frente al rechazo de sus valores, los modernistas mexicanos elaboraron
una produccidén cultural de cardcter espiritual que constituyd una rebe
1idn en contra de los principios positivistas. Un corto escrito de José
Juan Tablada, una de las figuras principales entre los modernistas mexi
canos, ilustra este concepto. Publicado en el primer nimero de la Revis-

ta Moderna, "De los siete trovadores y de la Revista Moderna" cuenta la

historia de unos trovadores (quienes representan a los integrantes de la
revista) rechazados por los habitantes de un burgo (la sociedad contem-
poranea), gquienes no entienden el valor trascendental del arte de los
trovadores:
Los moradores del burgo son hoy un monton de cenizas que ha dis-
persado el viento....Los trovadores son estatuas de nieve, adia-

mantinas esculturas que clavadas en la barbacana del alcazar in-
hospitalario provocan aur la admiracién y la piedad del via-andan

te. 21
Alejados de lo que consideraron ser el materialismo vulgar de la socie-
dad a su alredcdor, desde su 'torre de marfil', los modernistas recal-
caron nuevos valores espirituales en el arte, creando una concepcidn
cultural muy distinta a la del positivismo. Al tratar temas afines a la
estdtica simbolista francesa en sus primeras series de conferencias,
los ateneistas revelaron la asimilacidn del eclecticismo estético que
manejaron los modernistas para crear esta visidén espiritual de la cultu

ra. Una de las influencias modernistas m&s importantes para lcs ateneis



_en Ta cultuva clas;

tigua.:.k ’serle de: conferenc

‘cuela Na varios 1ntegrantes dél;grﬁpo,mddernis

ta:: A'Illada y, junto con Amado. Nervo y Luis
Urblna, ‘1ca ‘del. Agamemnon. Las conferencias die-

Henrlquez Urefia en una carta dirigida

urgié la idea de generar un trabajo intelec

en‘la creacidn de la Sociedad de Conferen -

;...entonces surg;o un nuevo proyecto que ha sido el verdadero
definidor del grupo. Acevedo y yo pensamos en una serie de con-
ferencias ‘sobre GRecia....Auaque no llegaron a hacerse estas
conferencias, el estudio que nos obligd la idea de prepararlas
fue.'tan serio y las reuniones...fueron tan importantes que de
-ahi surgid el grupo céntrico. 22
Sin embargo, los ateneistas dieron una orientacidén distinta a la aten-
cidn que'inicialmente habian dado los modernistas a la cultura cldsica.
Mientras que el interds de estos habia sido en parte una afioranza por‘.
la sociedad humanista de la antigua Grecia (por ser una sociedad en don
de se reconocia el valor abstracto del arte y cde la belleza), y en par-.
te una recuperacidén del humanismo clédsico sin considerarlo en relacidn
a la sociedad contempordnea, los ateneistas proponian por 21 contrario
la creacidén de "un nuevo humanismo (que) exalta la cultura cldsica no
como adorno artistico, sino como base de formacidn moral e intelectuala.
Este fug el niicleo de la diferenqié entre los modernistas y los ateneis
tas: estos Gltimos se preocuparon por la elaboracidén de un proyecto cul
tural gque resaltaba la importancia de lo éstético en relacidn a la so-
ciedad contempordnea que habian rechazado inicialmente los modernistas.
Los ateneistas, en su preocupacidén por lo social, se adhirieron
mds bien a las inquietudes expresadas en el programa educativo positi-
vista que siguid desarrollandose bajo Diaz. Si bien reaccionaron er con
tra del cientificismo de la filosofia positivista, una de las mds tempra
nas manifestaciones de los futuros ateneistas fue la conmemoracién de
Gabino Barreda, organizada en 1908 por Antonic Caso y Jesiis Acevedo por
concsiderarle el "autor del esfuerzo mds consciente y prolifico en pro
del advenimiento del alma nacional'. Dos afies mds tards, en una confe-

rencia sohre "Don Gabino Barreda y las ideas contemporédneas", Vasconce-



y: Acevedo que. Barreda ”re—construyo el espiritu nacio-

3 lVOS 1n1c1ados por Barreda por la consolldaClon del

que hlc;eron fue m&s bien reelakborar los elementos

rﬁtlllzados para for,ar ‘este ‘'espiritu nac1onal', recurviendo a la con-
kcebc;on mo- anlSta de cultura 'espiritual' - es decir, .combinaron ideas
,culturaleSImodernlstas con el proyecto educativo del positivismo. Obra
~clave para entender esta transformacidn es el ensayo de José Enrique
Rodé, Ariel (Montevideo, 1900), que marca el inicio de la segunda ata-
‘pa del Mod=rz2ismo en América Latina, en la que el ansia de refinamien-
to empezd a ser sustituido por una preocupacidn por lograr una expre-
sidn artistica que fuera genuinamente 'americanista'.

En Ariel, el interés per la cultura helénica se orientéd por pri-
mera vez hacia una funcién social cuando Redé evoed =l "alma Zoven" de
Grecia como modelo para las sociedades latincamericanas contempordneas.
El uso de este modzlo se debid a la importancia atribuida pér la socie
dad de la antigua Grecia al ideal de la belleza, y al suétento humanis
ta de su cultura. La aplicaciédn de este modelo a la sociedad latinoame
ricana se debid en gran parte a la transformacién de las influencias
exteriores al continente: habiendo lograde su independeﬁcia de la an-
tigua metrdpoli todas las - . colonias ‘espafiolas en el continente
ya por 1898, sintigron la sombra cada vez mds poderosa de los Estados
Unidos.25 Frente a la fuérza y unidad representada por Norte América,
se propagd la pveocupac¢on, dentro de la esfera cultural del continen-
te del sur, por la blsqueda de raices y elementos comunes que pudieran
reforzar la idenfidad de los pueblps‘latiﬂoamericanos.‘Partiendo de 1la
divisidn entre el eSpifitualismo v el materialismo cultural que hicie-
ron los mcdernistas,; Redd propuso una identidad cultural comiin que en-
globara también las esferas politicas y sociales. Manejando una alego-
ria shakespeareana, subrayd la importancia de lo espibitual en la so-~
ciedad, representdndolo por Ariel, "la parte noble y alada del espiri-
tu'", mientras que condend al materialismo de las sociedades contémpo—
raneas a través de la figﬁra de Calibdn, "simbolo de sensualidad y tor

26

peza'. Identificd Calibdn con la sociedad utilitaria de los Estados

Unidos, mientras que defendid a los paises latinoamericanos por los va
’ q P p



;la raza' 1nherente

el contorno seguro
indole perfectamen
snemos. - los americanos latinos -

n’tradicidn &tnica que mantener. 27

ultura espafiola. Por lo tanto, en estos

ara. la creacién de una sociedad en donde,

al lgual que en 1a‘ant1gu' éuitufa helénica, el sentido colectivo de

la humanidad Drevalecerla sobre el individualismo y el materialiamo
ejemplificado por la sociedad norteamericana. Rodd subraydé la importan
cia de lo estético dentro de las sociedades latinoamericanas; la obra

de los modernistas, fundada en el esteticismo, cobraba por ende un pa-

pel social:

La multitud, la masa andnima, no es nada por si misma. La multi-
tud serd un instrumento de barbarie, o de civilizacidn, segln ca
rezca o no del coéficiente de una alta direccidén moral. 28
Los intelectuales y los artistas serian los que podrian dar esta 'alta
direccidn moral', dado su preocupacidn precisamente por lo espiritual,

La importancia que didé Rodd al elemento cultural y espiritual fue
aun més firmemente anclada al contexto social al considerar Rodd que
la definicién politica de la 'democracia' era imprescindible para lo-
grar una sociedad humanista. Por lo tanto, las sociedades latinoameri-
canas deberian adoptar el modelo politico norteamericano, pero fundir-
lo con un liderazgo que asegurara el predominio de valores culturales
y no materiales en la sociedad. Ademds, propuso que la tarea de los
paises latinoamericanos seria finalmente consolidar un nuevo orden so
cial, basado en la exaltacidn de valores estéticos, que rebasara los
limites del continente para establecerse mundialmente.

El ensayo de Rodd no proponia soluciones prdcticas para la reali-
zacidén de esta 'utopia espiritual' frente a los problemas socio-econé-
micos que tenian los pueblos latinoamericanos, y aunque la influencia
de Rodd cred una nueva preocuapcidén en la produccidn literaria moder-
nista por hallar imdgenes de raices nacionales, los escritores se man-

tuvieron todavia apartados de la sociedad. Sin embargo, los ateneistas



{ habia escrito un ensayo so-
a importancia que atribuyé Rodd al valor

a ipmé que’esta nocién -era una:

; 22 muy ‘necesaria en la América espafiola, en donde pocas ve
chs se armonlza "lailabor artistica con el funcionamiento de otras
'act1v1dades ‘de "la vida, dando por resultado que, por una parte,
los-artistas ‘son generalmente individuos falta de sentido Dractl—

‘co, yipor-otra parte los no-artistas...incapaces de ver en el art
vw.un'poder .efectivo, llegan a concebirlo como ejercicio vano, com
pletamente inQitil e indigno de ocupar su atencidn. 30

De acuerdo con Rodd, Pedro Henriquez Urefia afirmd que al acercarse a lo
espiritual, el arte constituia la base para un proyecto social orienta-

do -hacia el ‘perfeccionamiento humano gque tiene por finalidad el bien
moral y debe traducirse en la dignificacidén de la vida colectiva'. En
1910, al dar una conferencia sobre la obra de Rodd, Henriquez Urefia re
saltd una vez mds la validéz de sus conceptos para las naciones latino-
americanas, pero anotd simultdneamente la ausencia en el texto de suge-
rencias prdcticas para su realizacién.31 La obra de los ateneistas sur-
gid en torno a la re-orientacidn de la concepcidén modernista de la cul-
tura 'espiritual' hacia un proyecto cultural préctico que, partiendo de
la obra de Rodé, funcionaba como programa social.

Para hacer esto, los ateneistas rescataron las manifestaciones cul
turales nacionales, resaltando sus caracteristicas espirituales y uni -
versales simultd@neamente. En la primera serie de conferencias que die -
ron en 1910, una vez consolidado el Ateneo, los temas, aparténdose de
la temdtica predominantemente europea de las pldticas dadas previamente
por la Sociedad de Conferencias, se enfocaron sobre aspectos de la cul-
tura latinoamericana y, sobre todo, mexicana: los conferencistas recu -
peraron tanto la época colonial como la independiente, al hablar sobre
José Joaquin Ferndndez de Lizardi, Manuel José Othdn y Sor Juana Inés
de la Cruz. Por su parte, en la conferencia sobre ésta tGltima, el cata-
14n José Escofet se proponia difundir mds ampliamente el conocimiento
de la obra de la poetisa colonial, enfatizando sobre todo el elemento

mistico de su poesia, afirmando la validez de su obra como parte de las



ue<enssu obra, "la descrlp—

1c13mo o interpretacidén

metaf131ca. Punque al tratar temas nacio-

nales, los'atene se.a a'taron del exotismo que caracterizaba gran

parte de la Pro

ccidn cultural modernista, no obstante, aun mantuv1g

ron v1gente prln modernlstas al considerar 'lo nacional' siempre

a la luz de su trascendencla espiritual y universalista. La conferen-
cia de Pedro Hepp;quez Urefia dada previamente en 1907 sobre el poeta
espafiol, Gabriel y Gélén, es de particular importancia para entender
el sentido en que los ateneistas recuperaron 'lo nacional'. Gabriel y
Galdn habla rescatado el paisaje castellano y la vida cotidiana del
pueblo espafiol, utilizindolos en su poesia como reflejo de la vida es
piritual del ser humano, pasando de ahi a abordar cuestiones existen-
ciales y psicoldgicas, fusionando de este modo el enfoque modernista
con la recuperacidén de valores nacionales. El interés de los ateneis-
tas en 'lo mexicano' se enfocd igualmente a la exaltacién de valores
espirituales y universalistas. Esto determind la orientacidn particu
lar que dieron a sus propuestas para la consolidacidén de una cultura
nacional. ’

Para los ateneistas, la bisqueda de valores universales se tradu
jo en una preocupacidn por 'lo esencial'; al igual que los modernistas,
rechazaron manejar cualquier concepto cultural que consideraron ser su-
perficial, o 'exterior' a la verdadera ‘'alma nacional'. De ahi que su
comprensidén de la herencia cultural del pais se basd sobre todo en lo
hispafiico, y no en lo indigena. Desde muy temprano, los ateneistas re-
chazaron manejar cualquier concepto estético indigenista. Por un lado
consideraron que sd8lo podria actuar como un simbolo emblematico de la
cultura nacional. Esta actitud se ejemplifica numerosas veces en Savia
Moderna, y quiz& encuentra su mejor articulacidn en una resefia teatral
hecha por Pedro Henriquez Urefia. Afirma que el uso de una figura indi-
gena prehispdnica como simbolo de lo nacional en una obra de teatro ha
bia resultado s6lo en una "alteracidn de la historia". "En cuanto a
Cuauhtemoc'", dice, "cuyo éxito parece destimado a hacer &poca en la his

toria del teatro mexicano, debe decirse la verdad. Este éxito, que no




depende exclus;vament

de Mex1co,

quiere darse a la obra

tos e 1deas europeas

corresponder a lo 'alma nacional', los ateneis-

tas r‘echazaron I‘ECUI‘ L]

lturales ateneistas, estd por lo general des-
contextuallzada y aSlmlléda dentro de una visién romdntica que lo re-
salta sobré tod0vcomo_un ser inocente, de acuerdo al concepto roussaau
_niano del 'buen salvaje'. Es una visidn idealizada del indigena - tan-
to prehisp&nico como contempordneo - que lo presenta como un 'ser pri-
mitivo', al que no se atribuye ningin papel en la definicidn de la cul
tura nacional. El indigena serd redimido por la cultura nacional e in-
corporado a ella, pero no podrd tener parte en su consolidacidén, dado
que ella se basard sobre todo en valores clisicos. El dnico aspecto
cultural asimilable del -indigena es la inocencia que representa a tra-
vés de su 'carencia' de cultura, lo cual lo relaciona a la filosofia
de la intuicidn exaltada por los ateneistas. Tal concepcidn del indi-
gena tiene una relacidn estrecha con la actitud ateneista hacia los
sectores populares de la sociedad. Un articulo de Alfonso Reyes, "E1
Hombre Desnudo" (13913), revela claramente esta relacidén. Para Reyes,
el "hombre desnudo'" es el plebeyo: el hombre desnudo de toda cultura,
el "hombre del vulgo". Pero precisamente por su carencia de cultura,
Reyes percibe en &l la misma capacidad intuitiva que atribuyeron los
ateneistas al indigena como 'buen salvaje':

El salvaje, que no tiene ciencia, se halla, por eso, en medio .de

la naturaleza viva, de la naturaleza fantdstica: el mundo ha con

servado para €1l su original misterio y exhala aun el aroma mila-
groso de la creacidn.

En el vulgo se ha refugiado la magia....El vulgo es el conserva-

dor de la naturaleza fantdstica, la vestal del misterio.... 35
Los instintos naturales, entonces, bajo la 'tutela' de los intelectua-
les - concepcidn arielista -, ayudarian a incorporar "esa hermosa
bestia de la tierra: el plebeyo" al proyecto cultural espiritual ate-

neista, que se definid casi exclusivamente en relacidén a la cultura hu



en, Ame 1ca Latlna ha
‘ultura del continen-

,de los articuladores

vmpl haﬂlones ya soclalea, como ras-

En una conferenc1a sobre Juan

lp‘humanlstlco.'Al hallar estos rasgos en la

quez Ureﬁa aflrmo que ésta ofrecia entonces ele

uales podr1a baearse una nueva cultura nacional espiri-

. den; o de las imperfecciones inherentes a la vida colonial, Me
xico fue el mds cldsico solar de lz cultura espafiola en el Huevo

Mundo. &éQué otro pueblo de América - ni el Perid s{quinra - reci-
bid- falange de humanistas comparablie con la que vino a México a
seguidas de la conquista, - los que da2sde luego trajeron la im -

prenta, la Universidad, las letras latinas y castellanas? <Qué

otro pueblo de América seri capaz de ostentar el esplendor de cul
tura autdctona, por igual cientifica y artistica, como &1 de Mexi
co del siglo XVIII? Y dentro de esa cultura, el espiritu mexicano

‘se orientd siempre hacia las aficiones cldsicas....La aficidn al
espiritu cldsico, sobre todo al de Roma,nunca ha faltado en Méxi-
co., 37

Al subrayar la naturaleza cldsica de la cultura mexicana, Henriquez Ure
fia demuestra cdémo la visidén cultural de los ateneistas fue dependiente
del concepto de 'alta cultura', o sea, de un conocimiento cultural ad -
quirido en base a una larga tradicién, bdsicamente occidental. Recalcd
no sélo la naturaleza espafiola de la cultura colonial en la Nueva Espa--
fia, sino sobre todo sus vinculos con la tradicidn latina, la cual a su
vez "proviene de las fuentes griegas y hebreas y del vivificador contac
to con los grupcs germdnicos en la Edad Hedia".38 De ahi vino lo que
los ateneistas consideraron ser el predominio natural del elemento his-
panista sobre lo indigena en cuanto a la esencia de la cultura mexicana.
Lo indigena - lo espontdneo e intuitivo - sélo podria dar el 'sello par
ticular' a la cultura nacional, afirmé Pedro Henriqueuz Urefia:

En México...el elemento primordial es el espafiol; el espiritu na-

cionazl no es olra cosa qua el espiritu espafiol modificado....El

pueblo espafiol, mucho mé&s definido que los aborigenes de América

- definido por siglos de vida nacional...hubo de imponerse, de

constituir el nlcleo mental, el centro espiritual de las socieda-
des nuevas que aqui se organizaron....los elementos indigenas...




ultura nacional, los

QQEféStaban haciendo de la vi -

n.la cual aunque se rescataba lo
isién histérica, no se lo proponia

fera-cultural, se ponia mds énfasis

dos ‘después de la Indzpendencia y anterior

3 ja éue se les podia dar un sentido poli

cultura ‘h spanlca, ya que ofrecia un modelo social integral sin necesi

dad de recurrir a lo politico.

Hasta el estallido de la Revolucidn, las actividades d;liAﬁeneo se di-
rigieron principalmente hacia el rescate histdrico de la cultura nacio
nal, déndole un'sentido distinto a la concepcidén cultural oficial del
porfiriato, y por ende desafiando la concepcidn positivista del papel
de la cultura. Fue durante los pfimeros afios de la Revolucidn cuando
los ateneistas intentaron por primera vez articular las ideas implici-
tas en la concepcidén de una-cultura nacioral 'espiritual' con un pro -
yecto que rebasd los limites de la cultura misma, intenfaﬁdo poner en
prdctica las ideas de Rodd en lo concerniente a la reorientacidn de la
organizacidn social en base a principios estético-culturales y no poli-
ticos. Sus proyectos de estos afios, principalmente educativos, ilustran
por un lado la continuacidn de las ideas que habian desarrollado duran-
te los ajios anteriores a lé Revolucidn, y por otro, la naturaleza de su
interaccién con ésta.

En 1911, el Ateneo de la Juventud cambid su nombre por el de "Ate-
neo de México", transformacidn a la cual Vasconcelos posteriormente
atribuyd significacién politica en el contexto de la Revolucidn, dicien
do que "Ya no era el cendculo de amantes de la cultura, sino el circulo
de amigos con vistas a la accidén politiaa."uo Pero al hablar este mismo
afio sobre "ka juventud intelectual mexicana y el actual momento histévi

co de nuestro pais'", afirmd gque "Este Ateneo...fue organizado sobre to-



Esta '"nue-

la,defensa de lo que puede llegar a
un perrll deflnldo quizd un prlncxplo

as blen consistid en unir el proyecto de cultura

n‘p_ograma de difusidn social. En un articulc de 1914,

refirid claramente a la orientacidn sncial que dieron

‘La evolucidn de las letras mexicanas, desde la erz del modernis-
‘mo hasta nuestros dias, queda definida por esta férmula: un rit-
mo, una sucesidn casi prevista o previsible, quizd necesaria, en
tre los virtuosos del talento poético y los sedientes de una nue
va atmdsfera de ideas. Hay, en esta generacidn que ahora oficia,
como tenia gue ser, poetas verdaderos, - pero sumergidos en la
superior tendencia ideolégica.... 43

Lo que la Revolucidn aportdé al programa ateneista fue la oportuni
dad de empezar su difusidén a través de un sector mds amplioc de la so -~
ciedad y, sobre todo, a través de las capas populares, pero sin que es
tas promovieran realmente un cambio en las ideas del Ateneo, en donde
lo estético seguia constituvendo lz base del proyecto cultural. Si biemn
los ateneistas querian una transformacidén en el ambiente social, querfi-
an promoverla por medio de una renovacidn en las ideas, nec a través de
una revolucida social. La exaltacidn que hacian los ateneistas de la
cultura humanista, del concepto de la 'civilizacidn ilustrada', signi-
ficd que sdlo pudieron relacionarse a los acontecimientos sociales de
la Revolucidn a través del cencepto duvalista 'barbarie-civilizacién',
originalmente expresada por D.F.Sarmientc.

Antonio Caso, al escribir en 1913 a Alfoaso Reyes, quien se halla-
ba entonces en Paris, le dijo que "extrafio de sobremanera nuestros dias
de largas charlas fdciles, nuestros bellos dias de la dictadura porfi-
riana a ‘mil leguas de la politica''". Para Caso, el predominio de acon-
tecimientos sociales y politicos sobre la cultura equivalid al triunfo

del aspecto mis bajo de la vida humana:



e

Aupropbésito de ‘barbdrie, -le: hablo  de -México....esta.parte de la"
‘América espafiola es- hoy un desventurado:suelo.de infamia y de
muerte-azotado: por todos los: v1enio= ‘del-odio, e incapaz de nu-
trir a un: puebloilibre.’ Rire e -
.a...los estudios. superlor que ‘sabemos que en

_espafiol los! e;tudloa { ‘nada‘tienen que
‘vercon un pals en’ cl‘qu bari undé:como-'quizd nunca ha

ennlstag, pero si expresa
revela la clave para entender

de la Revoluc1on. Para ellos, una

la barbarie sobre la civilizacidn,

laé lte ilustrada. En Ariel, Rodd habia

”falso igualitarismo que aspira a la nive

laclon de todos por comun vulgaridad". *5 E1 habia sugerido que aun den

tro dela democracia deberia existir un eslemento "aristocrdtico", con-

" sagrado. en base a la superioridad natural creada por la cultura - al

fomentar calidades de virtud, cardcter y espiritu -, gque pudiera asu -

mir la direccidn de la sociedad:

En ausencia de la barbarie irruptora que desata sus hordas sobre
los faros de la civilizacidn, con heroica, y a veces regenerado-
ra grandeza, la alta cultura de las socledades debe precaverse
contra la obra mansa y disclvente de estas hordas pacificas, aca
sc acicaladas; las hordas inevitables de la vulgaridad. 46

Compartiendo esta actitud, los ateneistas se adhirieron a la concepcidn
de que, frente z la 'barbaris' de la Revolucidn, sdlo los valores de la

'alta cultura' clisica podrian evitar la desaparicidn de la civiliza -
cidn en el pais. Por lo tanto, los ateneistas respondieron a la Revolu-
cidn no con’accioqes politicas vinculadas a la lucha.armada, sino con
el intento de difundir sus ideas culturales a través de una mds amplia
capa de la sociedad, acercandose a lo polific::el nivel de las ideas.
Fue la suya una visidn que todavia concibié a la cultura como aristocra
tizante: si bien democratizdé la 'alta cultura' a través de su.mwds amplia
difusidn, no cambid la aaturaleza esencialmente no popular de esta. ’
De hecho, al igual que durante el porfiriato, el Ateneo se méntuvo
fundamental mente una institucidn cultural, en la cual se prohibié la

entrada de temas politicos. Ademds, gran parte de los ateneistas salie-

ron del pais a partir del golpe de Victoriano Huerta en 1913, Pero aun
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k“s atenelstas se limité al tra

sect res publlcos de ‘la'sociedad, en particular, en

mpleo'de varlos 1ntegrantes del Ateneo - José Vascon
“en-.diferentes dreas de la educa
»Revoluc1on permitié a los deméds

‘Pero la limitacidén del trabajo de

sino que para ellos, su concepcidn de
precisamente en la prdctica educativa.

Esto se de epto de cultura espiritual les orientd a

con31derar la 1lustracion como - un sustituto de lo politico, englobando
v trascendlendo las preocupaclones de éste. La educacidén representd

'para»ellqs,la oportunldad de' vincular su programa esencialmente estéti

co a una base social.
Esto se percibe al referirse al concepto que tenian los ateneis-
-tas del educador. En su ensayo sobre Ariel de 1904, Pedro Henriquez

Urefia destacd que la propuesta de Rodd habia sido la de "contribuir a
formar un ideal en la clase-~dirigente, tan necesitada de ellos”.qs El
trabajo def

‘aAteneo entre 1907 y 1911 habia sido dedicado precisamente a la forma-

cién de este ideal - un ideal espiritual - y a la formacidn de la cla-
se dirigente de los intelectuales. Ahora, la tarea del intelectual se-
ria sobre todo educativa: la de difundir las bases para la cultura es-
piritual a través de la sociedad. La importancia del papel del educa-
dor para los ateneistas quedd plasmado en un articulo publicado en la
revista Nosofros en 1913, revista en la que entonces participaban va-

rios ateneistas:

El Maestro de Escuela es el Gnico posible Redentor de nuestra na
cionalidad; es el obscuro obrero de nuestra grandeza, es el bene
mérito y paria de nuestros tiempos, que humilde, olvidado y mu -
chas veces despreciado, tiene en sus manos la solucidn de todo
el problema politico de la Patria, y por ende la existencia de
ella misma.

No serd la demagogia , no la violencia, no el socialismo intempes
tivo e inmaturo a qulenes haya que encomendar esa cosa sagrada
que se llama el porvenir nacional, suma de factores y resultante
de causas es la formacidén civica de un pueblo....vosotros los
Maestros, sabed que sois los duefios de la arcilla que ha de cua-



\gar en formas salvadoras el porvenlr naclonal~'qﬁe sois los depo

én’“como manera de redencidn na
as:‘o ecomdémicas las que resolveri

guerra c1vll Sino la exaltacidén de los valores

7,a cultura. De ahi que en 1914, refirién

de los atenelstas, Pedro Henriquez Urefia afir

u‘tura nac1onal, convenc1dos de que la educacidn -
mpllo sentido humano que le atribuyd el griego - es

la Gnica salvad 50

a- de los pueblos"
A Dartlr del reglmen maderlsta,'lOS ateneistas se empefiaron en di-
fundir su labor educatlva a traves de un piblico mds amplio: empezaron

a publicar artlculos en una gama de revistas (Nosotros 1912-1913; Pega-

s0 1917; El Universal Ilustrado a partir de 1918), y a partir del nom-
bramiento de Ezequiel Chivez como director de la Escuela de Altos Estu-
dios en 1815, tuvieron acceso a puestos en la facultad, pudiendo intro-
ducir estudios humanfsticos.51 A finales de 1912 los ateneistas funda-
ron la Universidad Popular Mexicana, en la que un grupo de eilos ense-
fiaron en las fdbricas y los talleres de la capitdl durante las horas
libres que ténian los obreros, llevidndoles estudios de un nivel mds al-
to que los de la primaria. Sin embargo, aun en la Udiversidad Popular,
los temas de las conferencias dadas se limitaron a lo cultural, con la
exclusidn de la temdtica politica. Alberto Pani, rector de la Universi-
dad Popular, considerd en 1912 que "el problema de M&xico consistia en
higienizar fisica y moralmente a la poblacidn", y en someterla a "los
Remedios del Alxﬁa”;52 es decir, lo; maestros de la Universidad Popular
se negaron a confrontar al obrero en sus propios terrenos culturales,
imponiéndole méds bien los valores culturales desarrollados por el Ate-
neo.

Podemos concluir, entonces, que la caida de Porfirio Diaz signifi-
cdé para los ateneistas no tanto la asimilacién de ideas enraizadas en
las clases populares, sino la oportunidad de empezar a educar a estas
clases, a 'elevarlas' y a incorporarlas dentro de una cultura espiri-
tual, cuyas bases descansaron siempre en los valores clisicos de la 'al

ta cultura'. La preocupacidn de los ateneistas por el pueblo no corres-



Revolucidn, sino que todavia
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.'au;aé»idea5156cialés' édaS”dé=la§701ases populares de la
no . ‘rgyédfd cultural que Rodd |
)risfécfatizar' al pueblo, y
permitir su entrada é lalfélta cultur ;' Un dibujo hecho por Saturnino
Herrdn, asociado al Ateneo’ée;dé 1906, wtilizado para ilustrar el alma
naque de la Universidad Popuiaf"enllalg, sirve para demostrar esta ac-
titud (ilust.ndm.1). En el primer plano del dibujo aparece la figura

de un obrero, vestido de overol,‘sosteniendo en una mano un martillo,

mientras que en la otra levanta una pequeﬁa reproduccidén de la estatua

dqﬁa Victoria Alada de Samotracia. Detrds de €l estd el escudo de la

Universidad Popular, cuyo disefio gréfico s el dguila que se come a la
serpiente. En la parte superior del trasfondo estid un friso con moti-
vos de la serpiente emplumada. Debajo del escudo se suspende une guir-
nalda de hojas, y en paneles, a cada lado de la imagen, se leen las pa
labras "Arte" y "Labor". E1l dibujo de Herrén ilustra perfectamente los
planteamientos de los ateneistas: Aunque la figura es un cbrero mesti-
20, la 'cultura' se representa por una escultura helénica cldsica, sos
tenida en lo alto por el obrero, répresentativo de su meta: el acceso
a la cultura espiritual. Las palabras "Arte" y "Labor" evocan el ideal
ateneista: una sociedad en la cual el trabajo 8e encuentra regido por
la estética, en una nacidn bagada sobre todo en lo espiritual. Es en
relacidén a estas concepciones culturales que tenemos que analizar los

elementos que utilizé Vasconcelos para crear su proyecto educativo.
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v 2 dal

VASCONCELO

ola'en base a la recupera.-

mostrd interés en la educa-

concepto de Europa como con-

) ejoiya en cadeﬂéia; oponiendo a esto la nocidn
izacidn:(en germen) del Nuevo Mundo.’° Antes de la formacién
del Ateneo, Vasconcelos ya manejaba conaptos que permanecerian como ba
se de su pénsamiento por mé&s de dos dé&cadas. La paulatina elaboracidn
de estas ideas en un sistema filos&fico, que formd la base de sus pro-
gramas educativos, se dio bajo la influencia de ideas ateneistas, que
no se distinguieron en lo esencial de estas tempranas postulaciones.

Vasconcelos fue una de las principales figuras del Ateneo, llegan
do a ser su presidente en 1911. No obstante, frente a la actitud de los
demds miembros, la suya simbolizaba una cierta excepcidn: como &l dijo

posteriormente, "Mis colegas leian, citaban, cotejaban por el sélo amor

~del saber. Yo egoistamente, atisbaba en cada conocimiento, en cada in-

formacidn, el material Util para organizar un concepto del ser en su
1:o1:alidad."sl‘L 8i bien los otros ateneistas no estaban tan alajados de
preocupaciones sociales como implica VAsconcelos, &1 fue quien mejor
pudo concretizar un programa de accidn practica con los plénfeamientos
culturales del grupo. Esta concretizacidn ocurrid principalmente duran
te la década de la Revolucidn y fue puesta en prdctica por Vasconcelos
como ministro de Educacién Pdblica. Lo que nos interesa destacar en es
ta seccidén es cdmo la articulacidn prédctica del programa cultural del
Ateneo se debid a la elaboracién que hizo Vasconcelos de las mismas
propuestas estéticas ateneistas, mads que a la influencia externa de la
Revolucidén. Sus ideas llegaron a trascender los postulados iniciales
de los ateneistas respecto a la consolidacidn de la cultura nacional,

extendiéndola a un concepto mé&s amplio de cultura iberoamericana-univer

salista, todavia fundada, como habia sugerido Rod&, en lo estético. Vas




.tica de Vasconcnlos se

obre el‘mest1z1smo, Vas-
cés?qde_RddG con una base
“firmente en la realidad so
cial. el mestizaje junto con sus

ideas estetlcas, veremos que

los planteamientos dé los

deméds atenelstas' ones en las que predomina el idealismo, asen

tadas lo esplrltual y no en la 1dcnt1f1caci én y
0c1o -histdrico.
tica'de Vasconcelos parece negar

pavt*cxpa"on en la evolucidn, colaborando en la redac-

cidn -de programas po‘ltl 0s ,oc:aleé. S8in embargo, la actividad poll

¢ colahorac16n con Francisco Hadero y
con sus planteamlentos llbarales dec;mcnonlcos, y se mantuvo fiel a es
tos comienzos a lo largo de ‘la Revolucmqn,:condlclonando la interpreta
cidén que hizo de la guerra civil. Mas que fomentar un cambio social en
las ideas de Vasconéelos,.su actdvidad politica fue importante por el
programa cultural del Ateneo eﬁ la medida en que a través de &1, éste
pudo articularse a nivel préctico una vez terminada la Revolucidn. En
esta seccidn, intentaremos esfablecer cudles eran las ideas sociales
existentes detrds de las propuestas estéticas y educativas de Vasconce
los, para asi poder entender el papel que atribuydé a los murales duran

te su ministerio.

Vasconcelos entrd por primera vez al escenario politico nacional en
1909. Conocid a Francisco Madero en 1908, adhiriéndose a su causa en el
momento en que redactd "La Succasién Presidencial"™. Este texto, a dife
rencia de las reclamaciones del Partido Liberal Mexicano que ya por es-
ta fecha proponia una transformacién radical de la estructura socio-eco
ndédmica de la sociedad porfirista,ss partidé de postulaciones muy modera-~
das. Madero no proponia ninguna reestructuracidn social, sino que se 1li
mitaba a sefialar la necesidad de un cambio politico a nivel presiden -
cial. Se mantenia fiel a los principios del liberalismo decimondnico,

y proponia su vigencia para la sociedad contemporénea, reclamando un

regreso a tales principios después de la paz y el progreso que solamen-




la re-eleccidén 'anti-democrdtica' del

propuastas;de art, 2 ma i imi as a las mismas demandas

polltlﬂasg

Cabe destacar brévemente que Yasconcelos hubiera podido identif

h
Jr

for

carse con Madero no sdlo por afinidad de cenvicciones politicszs, sino
también por el interé@s gque este tenia en el espiritualismo y en la fi
losofia idealista relativa a éste. Durante los afios anteriores a la

Revolucidn, Madero estuve vinculado a grupos espiritualistas en México,
atribuyendo sus decisiones politicas hasta cierta medida a estas convig

ciones.>® Cuando Vasconcelos publicd sus Estudios Indostdnicos (1919),

incluyd un capitulo pdstumo. sobre la Bhagavid Gita escrito por Madero.
La interzecidn de Madero con el espiritualismo lo habia llevado a ela-
borar una interpretacidn monisfa del universo, parecida a la de los
ateneistas, y en este texto interpretd lo fenomenoldgico como un proce
so de ascenso continuo hacia el "Ser Supremo". Afrimdé que la creencia
en lo.espiritual no significaba la renuncia a una actividad politica
mundana, sino que al contrario, la imbuia de una dimensidn humanista y
trascendental.sg

La sintesis que Madero hizo de su actividad politica y sus convic
ciones idealistas fue el punto de partida para la integracidn del progra
ma cultural ateneista al escenario politico nacional. Vasconcelos, a
través de sus lazos con Madero, sirvid como catalizador de esta incor-
poracidn.y mids que a su interés comin en una dimensidn 'espiritual',
esto se debid sobre todo a la fe reciproca que ambos tenian en el libe
ralismo decimondnico que aparecia como respuesta a lo que consideraron
ser las necesidades actuales del pueblo. Fue bisicamenta dentro de un

programa politico liberal donde Vasconcelos percibid la oportunidad de



ponev en p“act

.ct1v1dades dlnlomatha prb-carrancistas dirigi-

editado por

l dlplomatlco Luis Quintanilla. Tanto

el momento, las mismas convicciones
embargo, la adherencia de Vasconcelos
en ‘México, 2n el momento en que Vascon

celos COHSldeO que ame azaba 1os principios dz la democracia liberal.

En el otofio de 1914 -al tomar el ‘poder las facciones carrancistas, Vas
concelos fue nombrado dlrector dela Escuela Nacional Preparatoria por
el antiguo colaborador maderlsta, Felix Palaviecini, y en su discurso

de toma de pose31on, se refirid & su deseo de restaurar los princi -
pios democrdticos del liberalismo decimonc‘mico.61 Pero a las dos sema
nas, al exigirle. Carranza su denuncia de las facciones villistas y za
patistas’, Vasconcelos prefirid renunciar a su puesto que traicionar
sus convicciones democriticas. Pasd entonces a las filas de los Con-
vencioq_}stas en Aguascalientes, redactando su alegato de desconoci .-
miento a Carranza como jefe de la nacidén. Aungue esto implica el reco
nocimiento de Vasconcelos a las facciones campesinas, el alegato reve
la su sostenidoc enraizamiento en el llberallsmo decimondnico, al basar
se juridicamente en la.Constatucmoh de 1857; su adhesidn a los Conved
cionistas se fundd no en su aceptacidn de nuevas ideas politicas y so
ciales, sino en que veia en ellos la continuacidn del liberalismo ma-
derista. Bajo esta perspectiva, colabord como ministro de Educacién en
el gobierno interino de Eulalio Gutiérrez durante los Gltimos meses de
1914, nombrando al antiguo ateneista, Antonio Caso, director de la Pre
paratoria, en un primer intento de realizar los planteamientos educati
vos de los ateneistas. Tras la descrcidn de Gutiérrez y de su gabinete
a inicios de 1915, Vasconcelos se trasladd a Nueva York, retirdndose
de toda actividad politica al asumir Carranza la presidencia en octu -
bre del mismo afio. A la caida de Carranza en 1920, Vasconcelos regresd

al escenario politico, uniéndose a Obregdn por considerarle a2l herede-




.convicciones PO
s cuales cualquler

nto de sus prlnc1 -

a pesar de su activa

prensidén real de Vasconceles
_de. ibib, manifestadas a lo lar-
de’ los ateneistas,‘
te

n §ue, al igual que la mayoria

;en un 'exilio intevior' duran

la Revolucidn.

No ‘es a misma actitud que impidid a
mente la realidad sociazl, fendmeno

que reconoc10 el ‘mismo -ReyESren»lslu al escribir a Pedro Henri

N
=

quez Urena quea "Vasconcelos no f*eﬁe nocidn de los valores socilales."
Fosteriormente, Manuel Gomez Morin atribuird la actitud de Vasconcelos
a su ausencia del pais durante los momentos mds determinantes de la
guerra civil:

Del caos de 1915 nacié la Revolucién. Del caos de aquel afio na-

cid un nuevo México, una nueva idea de Mexlco y un nuevo valor

de la inteligencia en la vida.

Quienes no vieron este afio en México, apenas podrédn comprender

algunas cosas. Vasconcelos y Alfonso Reyes sufren todavia la

faita de esta experiencia, 65
De hecho, la ausencia de Vasconcelos del pais durante los momentos més
"cabdticos" y sangrientos de la Revolucidn se relacicna a la actitud
que ya habia expresado Antonio Caso al concebir la guerra civil como
el triunfo de 'la barbarizs' sobre !la civilizacién'. La interpretacién
posterior gque hizo Vasconcelos del proceso revolucionario y de las de
mandas sociales que en €1 se expresaron recupera la mitificacidén y ab
straccidn de una 'visidén del mundo' elaborada a partir de propuastas
modernistas, scbhrepuesta a la realidad de los procesos sociales. Los
inicios de este proceso de mitificacién se remontaron precisamente a
1915, y fue &sta una postura compartida por un amplic sector de inte-
lectuzales. Vasconcelos se ausentd de México en el momento en que, jul
to con otros.intelectuales, veia el desplazamiento de un liderazgo
‘ilustrado', capaz de establecer la democracia liberalista, y el ascen

so de 'la bola', o sea del 'cacs' expresado por las vreivindicaciones




relac;onarse en t grminos..de igualdad con las fac-
(cosas) que me 1nterﬂsan", dijo en 1915,
oresid l’penu mlénto, loq valores no humanos, no célebres,
mas

en es

fren

ateneistas incluidos,

tudles de México,
'lgnlflcado-traqcendental a la Reveclucién,
en la
de la Re

menaéada. La naturaleza
i sentide apocalipticn, a
.dlor trascendental de la cultura, En "La
'fubl‘ﬂada'an 1915, Martin Luis Guzmd&n, antiguo

_esta 1nterpretaﬂlon moralista vy alegdrica de la Re-

Perdemos el tiempo cuando de buena o mala fe vamos en busca de
“lo's origenes de nuestros males hasta la desaparicidn de lcs vie-
~jos repartimientos de tierra y otras causas perdidas. Estas, de
gran importancia en si mismas, por ningiln concepto han de tomar-
se como decisivas. Las fuentes del mal estdn en otra parte: es-
tidn en los espivritus de antafio, débiles e inmorales, de la clase
directora; en el espiritu del criollo, en el espiritu del mesti-
z0, para quienes ha de pensarse en la obra educativa. 67
Como parte de la visidn apocaliptica de la Revolucidn se acentud
la tendencia a la exaltacidn del heroismo, en donde, al destacar figu-
ras individuales, elevdndolas por encima de las miltiples fuerzas con-
tradictorias de su alrededor, se podia dar un sentido de evolucidén co-
. .. 68 2 )
herente & la historia. En el cont axto de la Revolucidn, el heroismo
formaba parte del.intento por abstraer y unificar las luchas populares,
negdndoles su papal determinante en lo que se intarpretaba como un
proceso predéstinado y controlade por fuerzas trascendentales y no ma-
teriales. Vasconcelos, al concebir la Revolucidn en términos de un mo-
vimiento determinado por un ideal politico que tomaba cuerpo en figu-
ras individuales - Madevro, Okregdn - participé en la misma exaltacidn
del héroe, reduciendo la importancia atribuible a las facciones popula
res como una fuerzz fundamental en la gucrra civil.

De ahi que la actitud de Vasconcelos frente a las peticiones popu



Pero confronta

Las reclamacio-

reﬁre51on armada.
parabmant ner su’forma de vida comunitaria tradi
royecto democrdtico-liberal de Made-
or ei Libéréli*mo en el individualisimo ¥
al igual que en las repre
51ones hachas a los movuuéntoc 1nd1genas en el campo durante Jos regi
menea-juav_Sta ¥ porflrlhta, estuvo prasente cierto temor a las insur-
,rénéiqncs campesinss frente a la amenaza gque sus sociedades autdnomas
representaron para la concepnién liberal de unificacién nacional.
Vasconcelos parece haber ascciado el campesino de la Revolucién
con el indigena, aunque es dificil averiguar a partir de qué fecha. Su
contacto con lcs campesinos sc efectud principalmente mientras fungia
como ministro de Educacifn Pdblica para el gobierno de Gutiérrez. La
aparicidn de los campesinos en el contexto cultural y educativo sdlo
pudo haber reforzado las idea; que ya tenia Vasconcelos sobre cultura
y 'barbarie'. Posteriormente escribid que:
...,el zapatismo nunca fue otra cosa que el plebeyismo....La doc-
trina subterrdnea del zapatismo era la vuelta de México al indi-
genismo de Moctezuma. Y si no pasé del traje y de la barbarie...
es porque....Elementos culturales para un aztequismo viable no

hay una s8lo. La suerte del azteguismo que periddicamente renace
es el elemento de crueldad que no han podido destruir cuatro si-

glos de produccidn cristiano-hispdnica. 71
Simultdneamante afirmd que Villa era "ignorante y feroz', y concluyd
. . . 72 -
que "Desconocia a la vileza de las multitudes." Una fu2nte contempo-

ranea parece confirmar la presencia de estos sentimientos anti-popula-
res en el pensamiento de Vasconcelos ya durante los afios de la Ravolu-
cidn. En 1916, refugiado de la guerra mexicana en su exilio en Nueva

York, Vascorncelos escribid Prometeo Vencedor, una pieza de teatro con

alusicnes metafdricas a la Revolucidn, cuyo escenario se ubica entre
las ciuvdades coloniales de M&xico y Puebla, al pies de los volcanes Ix-

tlacihuatl y Popocdtepetl. La obra incorpora sus ideas sabre la crea-
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didn da Ana cultura estetlca, basada =n el

ndolasiaparece

;as1 mismo se2
ncia, ‘porque no
de-con .la obra
ere un poder terri-

conc elos, eran los in

; solamente los pri

'81on de Vd conce os de los movvmlentQS' brevos. en agosto de 1920, en

una "Carta abierta a los obreros ‘del Estado de Jalisco'", Vasconcelos

vreltero que:

...el proceso de la justicia en el mundo no podré& ser un hecho,
enftanto que no se realice la unidn Sntima de proletarios y ob- -
reros cue representan el esfuerzo humano en todas sus formas,

con los obreros de la inteligencia que represcntaq@aa idea, sin

la cual el esfuerzo no es capaz de lograr ninguna conqulsta de -
finitiva.... 74

La interpretacidn que hizo Vasconcelos de la Revolucidn demuest-
fa la alejada posicidn que tomd respecto a sus facciones mds radicales
y, sobre todo, popularés. Si bien posteriormante Vasconcalos consicerd
qua la labor del Ateneo constituyd una ruptura cultural con la ideolo
gia porfirista equivalente a la ruptura gque hizo Madero en la esfera
politica,75 ni Madero ni Vasconcelos, a lo largo de los afics diez,acu
dieron a las demandas populares que en cierta medida aétuaron como el
sustento de la Revolucién.76 Como ha afirmado José Joaquin Blanco, la
ideologia de Vasconcelos correspondid 2 una "mistica liberal" frente a
la "mistica populista'" que emand de 1la Revolucién.77 Por lo tanto, la
preocupacidén de Vasconcelos por los sectores popularés en su obra pos-
terior como ministro de Educacién Piblica debaria juzgarse no a la luz
de ideas politicas enraizadas en las luchas populares de la Revoluciédn,
sino en relacidn a sus concepciones culturales, fundadas en ideas ate-

neistas, cuyo origen, al igual que el de sus concepciones politicas,



a: lo po 1t100.

'Por carecer. de ‘una cultura autonoma, ha sucedido durante todo
el tiempoique - abarca.nuestra historia, que cada c¢ambio politico
de importancia modifica radicalmente la orientzcién de las ideas
enfnaterias filosdficas, estéticas, porque han sido por regla ge
neral los politicos quienes nos han impuesto sus ideas rudimen-
tarias sobre las altas cuestiones mentales, y serd uno de los
mejores frutos de nuestra lucha el co-operar para establecer la
ilustracidn superior sobre bases independientes de la politica.
..,Cuzndo se fomente entre nosotros la clase de los intelectua-
les.y el poder ptblico se acostumbre a respetarla en los asuntos
que le incumken, tendremos una verdadsra cultura.... 78

i
¢

Sin embargo;-como .los.demds ateneistas, Vasconcelos reconocid simultd-
neaments-la 1mport=nc1a de-la cultura como factor detsrminante en la
definicidn-del 'carac;er naclonal‘, y porello, la dimensidén politica
que impliéitamente tenia.la cultura. La aparente ambiguedad se resuel-
ve al considerar la importancia particular que daba Vasconcelos‘a lo
'estético! dentro de la cultura. Para &él, el aspecto mds importante de
las nociones culturales del Ateneo era su preocupacidn por la estética,
idea que ya por 1916 habia claramente definide, al hablzr de los ate-
neistas como "una generacidn que tisnz devecho de llamarsé nueva...pogl
que estd inspirada en 'esté+tica distinta'...una manera de'misticismo
fgndado en la belleza': una tendencia a buscar clavidades inefables vy
§ignificaciones.eternas".7g Al resaltar la belleza y lo esté&tico, Vas i
concelos se aproximabé a -la tendencia princinal del Modernismo. Este

fendmeno quizd se explica s;gu; endo - las propues stas planteadas por Rafa

2
F
el Gutidrrez Girardot sohre'la secularizacidén o ‘'desmiraculizacidn'’

del mundo, que ocurre en América Latina tras la crisis de fe religiosa

ocasionada por la influencia del positivismo. En Héxico, &1 'perder!

el mundo su dimensidn espiritual, la respuests de los intelectuales fue

o un regreso inseguro a la fe cristizma,s1 o la 'sacralizacidn' del mun

do, es decir, una biisqueda para enconirar una esencia trascendental en
b

lo fenomenoldgico. Vasconcalos tomd la segunda opcidn, y com
portanczia que daba a la belleza, como una manifestacidn de lo espiri-
tual, con el concaspto ateneista de la cultura como fendmenc tctalizador

que vebasaba los limites tradicionales d= lc 'cultural'. Para &1, como



stética misma podi-

,frlﬁﬁtos propios.de

por primera vez en

tdgoras (Una Teoria del Rit-

’~gu teoria numérica como

éfcepc;on intuitiva del mundo a
Al igual qu=2 la concepcidn
nton o Caso en su filosofia de la in
lnguiercn extre forma y matsria, ya
paracién filoséfica de Sstas. Vasconce
s p fagorlcos sobre este monismo. Destacd
la 1mpo“tanc1a del nﬁmero en la ‘doctrina pitagdrica no en su sentide
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matenatlco, sino por 21 sxgnlflcado que le atribuyeron los pitagdricos
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como esencia de los fendmenos, tanto materiales como espirituales. A
partir de ahi, Vasconcelos salié de los conceptos propiamente pitagdri
cos, para elaborar una filosofia estética, afirmando que la importancia
del niimers yacia en la nocidn de unidad y armonia, al proponer que el
nimero permitia entender al universc como una serie de ritmos. Como Ca
so, retomando la filosofia de Pl&Stino, Vasconcelos afirmd que "Me as -
fuerzo a levantar lo que hay de divino en mi a lo que hay de divino en
el universo'", y que al acudir al !"ritmo universal' perceptible en el
niimero, era posible ascender espiritualmente desde lo fenomenoldgico
hacia la unidn con la esencia, o 1o divino, del universo.83 Habiendo
trasladado la importancia del niimero, de lo numérico en si, al ritmo
que representaba, Vasconcelos propuso ques este ritmo también se perci-
bia en la bellsza:"...la bzlleza es una coincidencia ritmica entre el
movimiento natural del espiritu 'y el movimiento ya reformado de las co
sas", en lo cual "la belleza es una transformacién equivalente de.lo
humano en divino".au La belleza, entonces, incorporaba para Vasconce-
los una dimensidn religiosa; era un sustituto de la religidn, pero en
el cual igualmente se buscaba una dimensidn de fe, que correspordia al
proceso de la 'sacralizacidn del mundo'. Por lo tanto, para €l, los
'sacerdotes' capaces de percibir el ritmo universal, eran los artistas,

quienes, al igual que los misticos, cbkraban por medio de 1la intuicién:

...la facultad estética es la facultad de afirmir nuestro ritmo



vpara rec1b1r los ritmos-:externos y saturarnos de ellos y también
para. dlsolver lIzs barreras que entre todas las cosas crean los
‘sentidos 'y el pensamiento....Por eso el misterio de todo lo créa
do'no ‘lo resuelve la 1ntellgenc1a ni la experiencia, cuyo ordena
do-conjunte constituye la ciencia, sino s6lo la intuicidén de la”
belleza; s6lo en el arte....Asi lo han entendido siempre los mnis
‘ticos,. pues el misticismo es una estética esencial...Unas mismas
leyes:rigen al arte y a la mistica, sdlo que el artista ve por
.fuera.y el mistico ve por dentro. 85

En lo estetlco Pntonce", Vasconcelos VEla la sintesis de lo fenomeno-
3

]oglCO y lo‘esplvltual, lo cual daba s sentido al mundo raterial, al

sino tahblen por su forma de v1da como secta primitiva, en la
cual se valoraba la mistlca y la filosofia comc partes intezgrales de

la soc1=dad Destacd el papel soclal que tenian la mitologia, el orfis
mo, le ru;lglon y las artes en la secta pitagdrica como ;u@ntes DleOP
diales y autdnomas de conocimiento, no restringidas a la servidumbre

de la politica o a otras funciones ajenas a su naturaleza. Opuso esta
sociedad de la "pre-Grecia" a la posterior llamada 'cldsica' civiliza-
cién helénica, =2n donde la sociedad estética y espiritual de los pita-
géricos fue sustituida por otra, més institucionalizada ya, en la cual
predominaba lo politico, destfuyendo la organicidad social que habian

2.

logrado los pitagdricos. La admiracidn de Vasconcelos por la secta pi-
tagdrica cristalizd mis tarde en su propuesta, como proyecto social,
del retorno a una sociedad estética, similar a la pitagdrica, capaz de
sustituir a las sociedades contempordneas regidas por la politica. Pay
tiendo de la concepecidén positivista de los tres estados de la sociedad
alterd lo que los positivistas mexicanos habian definido como la evolu
cidén ppogbesiva de las distintas épocas histdricas hacia el biensstar
econémico logrado bajo la pnlitica liberal, para elaborar una "Nueva
Ley de los Tres Estados'", publicédndola en 1921. Sustituyé a las tres
etapas positivistas por un primer periodo "materialista", en dornde pre
dominaban las necesidades primordiales del ser humano; un segundo pe-
riodo M"intelectualista"” en donde la inteligencia sometia « la fuerza
bruta, a través de la "conveniencia y el cdlculo" que introdujo la po-
litica - esta etapa fue para Vasconcelos 21 periodo en que habfa predo

minado 21 positivismo; y una Gltima etapa "estética", en donde predoml
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Va=conceloa reveTO sus desecs para aplicar
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1edad pluagorlca frente a-la crec1ente institucionalizacidn

alud*o 1nd:rectam?ute a la sociedad mexi-

zaplan he len*ca,
e , que durante =21 ecli
no-relacionado
'la socledad es decir, al arte y a la filoso

gelrblenestar material por el bienestar

'espiﬁitda inal de la secciedad, Vasconcelos propo-

nla que la soc1edd ex1cana se ‘encontraba aun en la segunda etapa de
su de;arrol;o, y: que habla que fomentar su paso a la tercera; es decir,
sustituir la etapa politica por una estdtica.

Vasconcelos‘mostré interés en el orientalismo a partir de estos
afios, lo cual se relacionaba con sus ideas solre la creacidn de un es-
tado esfético, y continuaba con el interds antesrior de los modarnistas
y en particular de Jos& Juan Tablada en las culturas orientales. En

1919, Vasconcelos ptblicd sus Estudios Indostdnicecs, en donde afirmd

que su propdsito "no fue hecer obra de proselitismo orientalista, si-
no de informacidn gque creo indispensable para la tarea de sintesis

que estamos obligados a realizar en América".ea Vasconcelos se propo-
nia difundir un conccimiento de las culturas indostdnicas para desta- -
car los elementos que consideraba importantes para la creacién de una

cultura espiritual en México. Su interés en ellas partid del papel pri

mordial que atribuyeron a los valores eternos, disminuyendo la impor-
tancia de lo material, siendo por lo tanto sociedades totalmente some

tidas a lo espiritual:

La India es pais de ideas. Los objetos que Grecia concebia con
lineamiantos precisos y definidos en la India no eran vistos si
no como simbolos y signos del mundo qua trasciende a lo sensible
+...Un misticisno libre y que desdefia la accidn y el cambio, la
vida y los goces del mundc, condujo a las especulaciones mds hon
das y los idealismos més puros. 89 -



fue 3r1nc1nalmeﬂte por sus formas‘de conoc1n1ento no-cientificas, basa

de s;nboloa “"he procurado" dijo,
‘fenomenos semejantes que en EZuro
hlpnotlsmo, sugestidén, ocultismo,
‘ctaa religiosas, destacé el uso

las,fllosoflao meudflulcas y la visién mo-

baﬁ. Simulténeamente, expresd in
e

debidn a su despgreocupacld ompleta por la vi-
da _olewa a2, Buscd una propuesta wspivitual, perw una que fuera zapa:z
de 1ntegrarse a lo social, vinculéndose con la realidad objetiva. Pro-

puso entonces la uniédn de las flLOuOFla° indostédnicas y las ramas rela
cionadas de conoc1m1ento mlSthO con otras fllOSOflaS menos abnegadas,
creando una 'sintesis' que resultaria en una actitud mds activa y en
un sentido de responsabilidad sociél. Lo que queria era una sintesis
filosdéfica capaz de crear un "eclecticismo constructivo'": de la filoso
fia de "los Upanishads y la Biblia, Pldétino y el Evangelio, Kant y Sam
kara y todos los grandes espiritus que ha habido en el mundo" tomé la
nocién de un absoluto espiritual, que actuaria como "lo inefable y la
causa inmanente de todas las fuerzas"91 en la sociedad. Sin embargo, no
obstante su preocupacidn por lo cotidiano, la idea de traducir concep-
tos filosdficos en una postura sociél correspondidé todavia-a concepcio
nes modernistas, .y en pafticular a las ideas 'aristocratizantes' que
habia tenido Rodd en lo que se refiere a la necesidad de una &lite ilus
trada. Refiriéndose a la Revolucidn mexicana y a la inmanente desapari
cidén del liderazgo politico de la burguesia, Vasconcelos recuperd di-
rectamente la nocidn arielista de la sustitucidén de un liderazgo polf-
tico en la sociedad por un liderazgo intelectual, cuyos ideales serian
espirituales, los de la filosofia intuitiva y misticista. Pregunté:
Cuando ella (la burguesia) desaparezca, ¢vendrd el aplanamiento

democrdtico que intenta hacer iguales a todos los hombres, como
si fuesen sociedad de hormigas? Seguramente que no. Nuevos cardc
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.Leres seryirén dérﬁﬁse a d’sflncibﬁes;nh ) 50 veremos la

s f‘los flCO estétlcos, alrededor del

cual,Vgsconcelos definia como lo social

, partiendo de su definicién de.mes
mensidén social a sus ideas. Expresari

n su ensayo de 1925, La Raza Césmicae,

sentar las bases tedricas que la funda
A-tfavéS'd _tac1on apocaliptica que hizo de la Revolu-

‘cién, VasConcéid ro ‘en otro texto, El Monismo Estético (1917),

que se habia dado en Mexlco la posibilidad para la realizacién précti-
ca del proyecto arlellsta‘ que, como habia profetizado Rodé, habia "lle
gado la era de las filosofias estéticas". Subraydé que para su plena
realizacidn, era necesario remontarse dl misticismo y a lo intuitivo

de "las instituciones remotas y venerables®, pero "renovdndolas a ellas

mismas, en la viva luz del presente".93 Al igual que en Pitdgoras, su

discurso en ELl Monismo Estético se caracterizd por un cu;gq'a la belle
za, ampliando aqui el concepto para abarcar una discusidn préctiéa en
relacidén a las artes plidsticas. En una seccién del texto titulado "Arte
Creador'", Vasconcelos vinculd su filosofia estética a propuestas poli-
ticas. Aqui, hizo un llamado a los paises latinoamericanos para que
formaron un "arte creador" con el fin de fortalecer la unidad nacional
de cada pais. Rogd a los artistas que aprovecharan la estética europea
pero gue la ligaran a sus propios ambientes y tradiciones, sin caer en
el 'exotismo'. A la vez que este llamamiento se parecid a los hechos
por la critica del arte decimondnico, Vasconcelos se apartd de ella,
al subrayar el valor autdnomo de los fines.estéticos del arte, y no su
servidumbre politica. Asimismo, pasé de la propuesta para la creacidn
de un arte nacional a un concépto-de arte iberoamericanista y, final-
mente, universalista, Al igual que en su filosoffa monista, sus ideas
trascendieron finalmente lo nacional, enfocdndose a propuestas univer-
salistas y a la realizacién de un estado estético difundido a través

de la humanidad, que seria iniciada por los paises latinoamericanos:



_ciedad'

'»tuallsmo,

“~Mds ' auny entre nosotros.existen.razones auxiliares en favor del
; nac1onallsmo, de un nacionalismo verndculo en la savia aunque

“univepsal en sus finalidades....los Maestros americancs €stan "
llamados - a ser iniciadores de tradicién....Complicado es el 'pa-

"thos' estético de estos pueblos que son nuevos pero no primiti-
vos....poseen nuestras almas herencias de gustos exquisitos, de
instintos adiestrados y se encuentran con el espectédculo sorpren
dlente de paisajes y acc;ones que todavia nadie ha cantado. 94

Al referlrse Vasconcelos a los "pueblos nuevos' del continente, impli

'citamente los as;mllo a la teoria ya expuesta en Pitdgoras de una so-

rlmltlva' , por lo tanfo, con gran capacidad intuitiva
P Y P g P y

Lo que resalto de los pueblos latinoamericanos era su esplrl

manlfestado estetlcamente, que seria la fuente del nuevo or

den,mundlal. Por ‘lo tanto,_ 'ase de los conceptos raciales de Vascon

celos recuoero los planteamlentos de Rodd, quien igualmente habia re-

calcado el espiritualismo de las‘razas iberoamericanas.
EsLe &nfasis sohre lo esplrltual condiciond la mansra en que Vas
concelos entendid al Tmestizo'. Si. comparamos los conceptos que José
Marti tenia al respecto del mestizo, podriamos decir que Vasconcelos
los invertid. En 1891, Marti publicé su ensayo "NHuestra América", en
el cual su concepto del mestizo se basd en las condiciones sociales
de la vida tanto del indigena como del mestizo, partiendo de ahi hacia
la elaboracidn de propuestas culturales. El procedimiento de Vasconce
los fue lo opuesto; partidé de nociones estéticas para luego arraigar-
las en la realidad social. Revela esto al decir, en un discurso de
1916, que:
Una nueva Minerva rejuvenecida y de mirar més dilatado es la
que preside el desarrollo del grupo de las naciones latinas de
América, es la que trabaja en secreto para modelar el alma de
la futura gran raza que hoy vive como los griegos del tiempo de
Ulises, dispersa y casi incomunicada en medio de un continente
mucho mds vasto que el antiguo solar helénico. 95

Vasconcelos interpretd al Nuevo Mundo a través de comparaciones con

las antiguas culturas, pasando de ahi a combinar esta interpretaciédn

con una basada en la mezcla racial de los pueblos latinocamericanos:

No somos simplemente...una América segunda de nuestra vecina

del Norte. La sajona fue una América libre y abierta para todos
los blancos, hecha con los mismos hijos del continente antiguo,
mientras gque la nuestra es patria y obra de mestizos, de 2 o 3
razas por la sangre y de todas las culturas por el espiritu. 96

El concepto vasconcelista del mestizo y del iberocamericanismo se baséd



ubtitulo del libro,

subraya sus 1deas mesidnicas. acerca de la

"Mlslcn

”ura 1beroamerlcana y, finalmente, universalista,

su’ obra, Vas oncelos destaca que seria "el factor

Lde dlrrglr ¥

onsumar la extraordinaria empresa...

de 1n1c1ar la ra un;versal ‘de’ la Humanldad" 87 Vasconcelos profetiza-
Fren

badfg 'decadenc1a’,de Europa (noc1on tomada de Rodd, quien en Ariel ha '

bia invertido el corncepto de,barbarle-c1v1llza01on de Sarmientec, Dropo
niendo al contrario que el viéjb-continente, en decadencia, representa
ba la barbarie, mientras que'en,e;,ﬂuevo Mundo se hallaban los gérme -
nes de la nueva civilizacidn), la paulatina formacidn de ﬁna "raza Céi
mica'" que empezaria en América Latina, y cuyo espiritualismo engendra-
ria la nueva civilizacidn mundial:

Su predestinacién obedeceal designio de constituir la cuna de
una raza; raza quinta en la que se fundiran todos los pueblos
para reemplazar a las cuatro que aisladamente han venido for-

jando la Historia....Y se engendrard, de tal suerte, el tipo i
sintesis que ha de juntar los tesoros de la Historia, para dar :
expresién al anhelo total del mundo. 98

Esta idea del espiritualismo del continente iberocamericano desem-
bocd en la propuesta del mestizo como el producto de una mezcla no tan
to racial, sino sobre todo cultural, y por ende heredero de la cultura
de todasblas previas civilizacionés. Es por esta razén, y con referen-

cia especificamente a México, por lo que Vascencelos recalcd la raiz

hispanica de la cultura mestiza - porque lo hispdnico en la cultura me
xicana representaba la herencia humanista de las grandes civilizacio-
nes antiguas, mientras que la aportacidn de lo indigena, para Vasconce

los, se reducia a la aportacidén del misticismo de las sociedades primi

tivas. Aunque reconocid la grandeza de las culturas prehispdnicas, las

relegd a un pasado legendario e irresucitable:

...los dlustres atlantes de quienes viene el indio, se durmieron
hace millares de afios, para no despertar. Ninguna raza vuelve;

cada una plantea su misidén....El indio no tiene otra puerta ha-
cia el porvenir que la puerta de la cultura moderna, ni otro ca-
mino que el camino ya desbrozado de la civilizacidn latina. 99
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El concepto~del mestluo de Vasconcelos se mantenia aun dentro de

y en donde se atrlhuyo la mayor importancia al

) elemerto hlapanlsta, quedando lo lndlgena relegado al 'sello particu-=

Pkp esto Pedro Henrlquez Urefia. Todavia enflos afios

railo mestizo, y no lo indigena, como expresd

¢laramén:épeﬁfiﬁdoio : “texto que escribid en 1926:

El primer

% via S S o
emancipacio peroautdctono en cuanto a la nueva raza mestiza,
no ‘en’ cua digena, que ya no volverd a obrar por su cuen
Cota. o :

Frente ' al- 1ndl = cnfémpdrénno, Vasconcelos mestrd cierto temor res
pecta a. su»fo ma de.v1da y.cultura, en las cuales no pudo reconocer
ningfin. elem a51m11abln a su proyecto de cultura espiritual. Hablan
do:. en 1925 en las’ Estados Unidos, Vascoacelos expresd este temor, al
afirmar que' ’
Ei'mévimientp Zapatista de la Gltima revolucidn claramente con-
tenia las semillas de una resurreccidn d21 indigena a escala na

cional....Pero la debilidad del movimiento del indigenismo puro
yace por supuesto en el hecho de que el indigena no tiene estdn
dares civilizados en los cuales respaldapse....Yo creo en el he

cho de que el espiritu Espafiol todavia estd triunfando sobre el
espiritu nativo del indigena, a través de su lengua, su religidn
y sus formas sociales de vida. 101
En cuanto al indigenabprehispénico, Vasconcelos lo asimilé dentro
de sus conceptos culturales como un simbolo. Las frecuentes referen-
cias que hizo Vasconcelos al paéado prehispdnico como una é&poca histd
rica, lejana y muerta, le permitieron recupasrar lo prehispénice en
ese sentido simb&lico. Al concebir irresuscitable lo prehispdnico, le
fue posible rescatar al indigena como un Simbolo'vacio', abierto a la
recepcidén de un nuevo significado contempordneo; pudo usarlo por lo
tanto como un simbolo cuyo contenido variaba de acuerdo a los requisi
tos del contexto en que se usaba. Esta utilizacidn simb&lica quedd
claramsnte plasmada en un discurso qus dio en 1922, al ofrecer una es
tatua de Cuauhté&moc¢ -~ idéntica a la erigida en el Paseo de la Reforma
en Mé&xcico bajo Diaz - a la nacién de Brasil, durante su viaje a Sud

América:
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~&éPorqué deseamos partir de ‘este simbolc? é¢Qué es para nosotros
.este’ indio. que hoy se levanta orgulloso entre el fausto de gen-

tes que no son las suyas?....con Cuauhtémoc desaparecid para -
siempre el poderio indigena....Pues este indio es para nosotros
rebeldia de la conciencia...Cuauhtémoc renace porque ha llegado

para nuestros pueblos la hora de la segunda independencia, la
independencia de.la.civilizacidén, la emancipacidén del espiritu.

. . ) 102

Si el indigena contempordneo sdlo se ‘asimilaba al proyecto cultural
de Vasconcelos a través de su intuicién primitiva, lo prehispédnico es

taba ‘igualmentai restringido a la servidumbre simbdlica.

Pod mdéis’ntetiiar,que la dimensién politica que dio Vasconcelos
al‘énfa§;suétehéista sobre, la ‘importancia de lo estd3tico y lo espiri-

tualiien iafcﬁltura dependid - de su concepto del mestizo y del iberoame

-ricanismo’; formulado b&sicamente a partir de ideas modernistas que an

tecedieron a la Revolucidn. En gran parte, el proyecto cultural dé
Vasconcelos se adhirid estrechamente a las ideas anteriormente expre-
sadas por Rod3, sblo que Vasconcelos se empefio en realizarlas.lo3 La
injerencia de la Revolucidn en el desarrollo de estas ideas fue rela-
tivamente restringida, y la percepcidn de Vasconcelos de los sectores
populares llevados al escenario nacional por los acontecimientos de
la Revolucidn se acomodd dentro de estos conceptos, sin gque su proyec
to cultural fuera modificado en lo esencial por nuevas ideas sociales.
Sus ideas para una cultura "mestiza' provinieron mé&s de sus condepcig
nes filosdfico-estéticas que de un sentido de'nacionalismo' generado
por la Revolucién.lou
La relacidén de Vasconcelos no sélo con la Revolucidn, sino con
la totalidad de la historia nacional se rigid igualmente por su deseo
del advenimiento de una era estatica y por su adhesidn al liberalismo
decimondnico. El uso que hacia de lo prehispdnico sefiala esta utiliza
cidén de la historia mexicana, interpretada en bass a una.abstraccién
simbdlica y mitificadora. Comovafirma Enrique Krauze:

...la historia y la sociedad mexicana no eran para él, como tam
poco para sus amigos (ateneistas), realidades visibles. Hay una
abstraccidn en todo lo .que entonces escribe Vasconcelos, tenues
referencias al destino, cuya voz parece insinuarse pero cuyo
mensaje permanece obscuro. Esperanza e ideal eran las palabras

. del instante, plenss de tensidn retdrica, peroc vacias de conte-
nido social o propdsitos morales concretos. Lous pueblos y los
hombres deberian realizar un acontecimiento misterioso e incon-
trolable cuya naturaleza jamis se aclara. 105



slno solo en sustituir el ordb

Jel sagno ‘de Porfirio Dlaz, en aquellOQ dltimos tiempcs, la

“historia'se detiene, el advenir hace un alts....Al frente de HE-
‘“xicoy-casi como delegado divino, Porfirio Diaz....Atlas que sos~-

tiene la Repiblica, hasta sus antiguos adversarios perdonaban en
8l al enemigo humano, por lo dtil que era, para la paz de todos,
s transfiguracién mitoldgica....Trabajo costd a los muchachos
de entonces 2l admitir otra vez - cuando la vida nacional d4ié un
salto de resorte oprimido - gque la tela histdrica =std tramada
con los hilos de cada diaj; que los héroes nacionaleo...podian
ser nada menos que éste o aquel humilde vecino conocido de todos
e 106 .

Pero Vasconcelos no configuré una nueva mitologia popular, sino gque

adoptd directamente la mitologia de la tradicidn liberal decimondnica.

En 1916, en un discurso dado en Lima en conmemoracidn de la Independen

cia,

Vasconcelos establecid 'el mal' en la historia mexicana: en térmi

nos politicos (no culturales), la Colonia era "cruel, mezquina, doloro

sa,

sombria", como también lo eran Iturbide, Porfirio Diaz, Victoriano

Huerta y Venustiano Carranza, enemigos, para Vasconcelos, del liberalis

mo.

ria:

Frente a estas figuras, Vasconcelos evocd a los héroes de la histo

...un maravilloso suefio se hace accidn en el esfuerzo de los hé-
rozs fundadores: Hidalgo, Morelos, Mina, Bravo, Guerrero, iapari
cidén fugdz de agullas magnificos!....otra docena heroica se lla-
ma C'Campo, Lerdo, Prieto, Ramirez, Juarez; todos abnegados, Ffir
mes, buenos y libres. 107 -

Interpratdé a la Revolucién como una continuacidn de esta linea de héroes

al evocar a Madero como su descendiente, pidiendo, para vencer a Carran

za,

"otra legidén de héroes de la Independencia de reformadores del 57".

S8lo entonces, afirmé Vasconcelos, "podremos bendecir a la Patria y ju

rar, mds resueltos que nunca, la defensa de un ideal puro'". La interp-

retacidén que hizd aqui Vasconcelos de la historia nacional en base a
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Va Concelos se mitificd a si mismo, au-

Crlollo“

todenomlnandose

como el Ulises de la pre-Grecia,
s’ ibévoamericanos a una nueva etapa
d. La interpretacidn histérica que
o,como del presente, se basé en el
los héroes de la historia liberal, cu
ya;obra;conclblo‘como pa“te‘de la paulatina evolucidén histdérica hacia

la realizacidn de la terﬁeﬁa etapa, el estado estético, de la Humanidad.

Podemos percibir qﬁe desde antes de llegar al ministerio de Educacidn
Pﬁblica, Vasconcelos habia atribuide al proyecto cultural ateneista
una tarea muy especifica en relacidn a la sociedad mexicana, la cual
rebasaba los limites de la definicién tradicional de 'cultura'. En ju-
nio de 1920, al iniciarse el periodo posrevolucionario, Adolfo de la
Huerta, presidente interino y miembro del grupo politico sohorense,
nombrd a Vasconcelos como rector de la Universidad Nacional, abriendo
asi la posibilidad .para la realizacidn préctica, y a nivel nacional,
de las propuestas culturales ateneistas. Cuando Vasconcelos tomd pose-~
sién de la rectoria, todavia interpretaba sus acciones y el proceso re
volucionario en base a estas propuestaé y & su propia filosofia: "més
que un nusve rector que sucede a los'anteriores”, afirmé, "(soy) un de
legade de la Revolucién";109 por medio de tal abstraccidn, recalcd el
sentido no material, sino metafisico de la Revolucidn. Seis meses mis
tarde, afirmdé que en México, al haberse terminado el proceso de 1la des
truccién del antiguo orden, en el periodo posrevolucionario, "inicia-
mos una renovacidén y una regeneracién";llo Para Vasconcelos, esta rege
neracidn social seria la que traeria el proyecto cultural ateneista,
iniciando la tarea 'civilizadora', despues de la destruccidn y 'barba-

rie' de la Revclucidn.
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e fundamentd

es, conduciendo a su "re-
- 111
.educac1on pﬁbllca" Vasconce-
po;;tlca y econémica nacional

que™ las masa de’ 1a Revolucién con la recupera

‘cidn del papel me51a intelectual, tanto por modernis-

tas como por atene1" intelectual y al educador atribufa la fun-

cidn de ‘guiar - o redlml :por medio de su sabiduria ‘'superior' al
112

campnal1o y al obrer ac;a una nueva forma de vida Sin embarzo,
consciente de las 1mpllcac1ones elitistas que tenia este concepto, bé-
sicament= moderanista, del,lntelectual como 'redentor' de la sociedad,
Vasconcalos subrayaba que la cultura teanis una nueva funcidn social vy,
sobre todo, popular:
El cargo que ocupo me pone en el deber de hacerme intérprate de
las aspiraciones populares, y en nombre deée ese pueblo que me en-
via, os pido a vosotres (universitarios), y juntc con vosotres a
todos los intelectuales de MKéxico, que salgais de vuestras torres
de marfil para sellar pacto de alianza con la Revolucidn. Alianza
para la obra de redimirnos mediante el trabajo, la virtud y el
saber. 113
Aunque Vasconceles se preocupaba principalmente por la educacidn
de los sectores populzres, no intentaba educarles por medio de propues
tas populares en lo que podria haber sido la consztruccidn de una nueva
definicidén de 'cultura'. No obstante que proponia la democratizacidn
del acceso a la cultura, su concepto mismo de 'cultura' todavia depen-
dia de las ideas modernistas y ateneistas; es decir, no proponia la de
mocratizacidén de la cultura en si. M81 nia firmemente su 1dna de la
funcidn ennoblecedora y enaltecedora de la cultura, enraizada en la
idea arielista de la necesidad de un liderazgo ilustrado; en 1921 decia:
Cuidaremos de no convertirnos en drgano de ningin cendculo y no
nos empefiaremos en dar a conocer conceptos originales ni sutile-
zas. Sin embargo, no por eso consentiremos en vebgjar las ideas
halegando las pasiones de la mayoria. Escribiremos para los mu-
chos, mis con el propdsito de elevarlos y no nos preguntaremos

qué es lo que quieren las multitudes, sino qué es lo que mds les

convizne, para que ellas mismas encuentran el camino se su reden
cidn. 111

Fuera de sus discursos, las intenciovnes de Vasconzcelos se manifestaron
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cultural ateneista.1

: : "i;éé ideas culturales de Vasconcelos,
Jaﬁédido»a
éo yfﬁn
a ld éﬁitun

Por otro lado, su deseo genuino

la maaa de la pobla01oh g 1ahmisma, lo cual implicaba nuevas formas e
;deas.‘Franc1sco Reyes Palma ha destacade la reverberacidn de este dua

lismo a través de las =feras culturales y educativas:

Desde 1920 convivieron dcs tendencias en el proyacto de educacidn
popular: - -las que teundian a la democratizacidn cultural, centradas
en la ensefianza y la difusidén mésiva; y las que reforzaban una
actitud consagratoria del arte, exclusiva, enmarcada en Ea profe
sionalizacién. Sin embargo, las fronteras demarcatorias entre am
bas tendencias son poco nitidas, ya que aGn dentro de un mismo
proyecto se .las encontraba simultdnaemente (talleres artisticos
de la escuela primaria, Misiones Culturales, Escuelas de Pintura
al Aire Libre, Centros Populares de Pintura y Espectdculos Popu-
lares). 117 :

En Vasconcelos, en efecto, las dos tendencias convivian en un sdlo pro
yecto. Aunque siempre antes habia mostrado su preferencia por la culty

ra clésica, a mediados de 1923 escribid a Alfonso Reyes gusz '"tenemos

necesidades de suma urgencia como la construccisn de edificios escola-
res ect., que nos obligan.a cerrar los ojos por muchos afios a tedo lo
llamado cultura sﬁperior, pafa poder sentar las bases de una verdadera
cultura que tenga raices en la masa de la poblacién".118 Su labor edu-
cativa por lo tanto cobré.una dimensidn verdaderamente popular.

Como este aspecto del trabajo de Vasconcelos ha reci_/pido amplio
reconocimiento, nos limitaremos aqui a notar sélc algunos puntos. En
abril de 1921, Vasconcelos emprendid una gira por las provincias para
ganar el apoyo estatal necesario para la reapertura de la Secretaria
de Educacidn Pdblica (SEP) (cerrada en 1917 per Carranza), que se abrid

en octubre del mismo afio con su nombramiento como ministro. Si bien Vas



Jlra por inteléctuale“ y artistas de

a-sus acompafantes enten

es 'dela poblacidn, analfabe-

dupgciéh, la SEP recibis més del
20¢ del us funciones en cinco departa -
mentqs;i“ Bellas Artes, Escdlary,. Alfabetizacidén y En
seﬁénié;*‘ -cuales los dltimos dos eran de natura-
: ’.,  I Vﬁltimqs.trés departamentos, se realizaron las
ideaé»ﬁés popularves’ del prdgfama educativo. Para destacar aqui sdlo al

oobresa71ente , mencionaremos: el zumento del

;50% d l nu ero-dee cuelas activas entre 1921 y 1924; el intentc de

: o del antiguo sistema =2ducetivo, agregando talleres
pracLlcas é las escuelas, orientados a las inrmediatas necesidades loca
les; el incremento de escuelas técnidas, enfocadas al fomento de la
produccidn poﬁular; las grandes campafias de alfabetizacidn y la obra
educativa d= los maestros misioneros, fundada en el ejemplo de las mi-
siones religiosas coloniales. 2

Sin embargo, aunque el aspecto popular de la obra de Vasconcelos
en la SEP.ha sido muy reconocido, el papel 'enaltecedor' que también
tenia para &1 la cultura ha sido menos analizado, y particularmente en
relacidén al muralismo. Si bien durante su ministerio, Vasconcelos esta
blecié casi dos wmil bibliotecas ptblicas en dreas marginadas a través
del pais, los textos que la SEP editd y que llenaron estas bibliotecas.
eran casi en su totalidad obras cldsicas, no populares: desdes la Iliada
y la Odisea, hasta obras escritas por Tolstéi y Romain Rollahd. Los
textos nacionles eran los dz autores elogiados antericrmente por los
atneistas: Sor Juana Iﬁés, Manuel Othdn, Enrique Gonzdlez Martinez, en
tre otros. Igualmente, la revista El Maestro, editada por la SEP para
distribuicién gratuita a todos los sectores sociales, contenia una mez
cla de consejos pricticos y textos cldsicos. Y en los conciertos al
aire libre organizados por la SEP, junto con rcantos y bailes populares,
se incluyd misica cldsica. &C6émc se incorporaba =2sta mezcla de cultura
clédsica a los esfuerzos de crear una cultura popular? La
respuesta se encuentra en la propuestda vasconcelista de ofientar la edu

cacién popular como una preparacidn para la posterior 'elevacidu' cul-
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esta’ nora dereconstrucciones y de universalidad. La recuperacidn

que hlzo Vasconcelos,d= las ' manifestaciones formales de la cultura po-
pular no 51gn1f1c6, por ‘ende, la exaltacién de lo popular en si, sino
la utilizacidn de un lenguaje de formas que actuaria éoﬁo un puente pa
ra‘facilitar' a los sectorecs populafes una manera de entender los con-
ceptos mds 'elevados' de la cultura clésica. Junto con esta idea, ;a
filosofia de Vasconcelos le permitidé asimilar lo popular de dos mane -
ras, pero siempre en sumisidn a la 'alta cultura'. Retomando el concep

to nietzscheano del valcr positivo dz lo dionisiacc en la civilizacion,

y bajo la influencia del libro de Herbert Spengler, La Decadenciz del

Occidente (1918), uno de los aspectos positivos de la cultura popular
para Vasconcelos =ra su capacidad de inyzctar nueva fuerza y vitalidad
a la cultura clésica. A la vez, como en las antiguas socizdades misti-
cas (de los pitagdricos, los budistas etcétera), 2l aspecto 'primitivo!'
de la cultura popular prnporcfcnaba un acercamiente intuitivo a la
esencia de lo univevsal. Ko obstanta, Vasconcelos afirmd claramente
que, para 8l, la cultura popular seria siempre inferior a la culiura
clidsica:

...el arte por quz abogamos es un ejercicio espiritual y antesa-

la del couocimiento divino....ELl folklore servirid de dincitante,

con tal que no llegue a parecer suficiante, pues el mensaje esti
contenido en lo otro, y coanstituye ejercicio de comunidn. 122
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CAPITULO II

LA PINTURA MEXICANA Y LA RST

ETICA ATENEZSTA 1906-1920: ANTECBDENTES -

DEL MURALISMO

En»eéta éec¢16n3 refiriéndbnb§ tﬁhfo~§ la obra como al pensamiento de
los artiétas durante.él periodo’de 1906 a 1920, intentaremos resaltar
"“lassemejanzaz ‘que existfan entre las idess estéticas ateneistas ¥

una serie de manifestaciones artisticas, predominantemente pictdricas,
de la pldstica mexicana. Si bien varios de los futuros muralistas -
Rivera, Montenegro y Jorge Enciso - estaban directamente asociados al
Ateneo (aunque simbdlicamente, porque tanto Rivera como Montenégro es -
tuvieron susentes del pais durante los afios que duré el Ateneo), no sé
lo en su obra hallamos paralelismos, sino gque también encontramos ecos
de la estética modernista en un amplio sector de pintores, que compar-
tieron lz misma 'visién del mundo' que los ateneistas. La perdurabili-
dad de la esté@tica moderaista en las artes pldsticas durante la Revolu
cidn se contrapone a lo que gensralmsnte se La resaltado en la histo-
riografia del muralismo comc sus antecedentes - la apertura de la pin-
tura hacia una conscientizacidn popular como proceso paralelo al desap
rollo de la Revolucidén - pueste que no toma en consideracidn el papel
mesiafiico y redentor que asignaba el Mcdernismo 2l artista y a su obra.
Esto en si determina de manera mey particular la relacidn entre artis-
ta y sociedacd - el artista 'eleva' a las'masas no-ilustradas' - y dic-
ta el tipo de arte que puede ser asimilado. Proponemes poer lo tanto
considerar también algunas de las manifestaciones artisticas general -
mente consicderadas como antacedentes del muralismo, replanteando estas
manifestaciones a la luz de la estética modernista. Esperamos demostrar
cémo la evolucidn de nuevas propuestas sociales =2n la pintura fue un

i
proceso mucho nis paulatino, y no {dnicanmente el resultado de la influen
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critica del
de las principales corrientes
realismo académico. Esta pre -

_rlnc1oalnente a través de propuestas para la

féorr casvéuropeas contempordneas. 3i bien el anti-academj
kmpértante porque fomentaré la even1ugl dpertura a

bo) ESff;o tradicionalmente excluido de l=s bellaz ar-
teide las artes populares, por otro lado en sus iniclos

vercmo

:béllasiﬁytés,:éihb que se limité a socavar 21 concerto de realismo.
'Eéfaiéorfienta fue particularmente evidente en las ideas y obra
de un grupb de artistas ligados a los futuros Intelecctuales del Ateneo
por medio de la revista Savia Moderna. Una crdnica publicada en la re-

~vista, escrita por el pintor Angel Zirragz en Paris en 1906, resune

. ;2 P . 1 PR
la orientacidnm estética general de los pintores.” En esta crdnice, hace

una defensa de un grupo de pintores medernistas espaioles que, al ex-
poaner recientemente en Madrid, habian sido atacades por la critica ma-
drilefia. Zdrraga, rechazando la exaltacibn que hicieron los ecriticos
de la preocupacidn esencialmente descripti

ta frente al simbclismo de los modernls as, se rafizre a su deseo de
"hacer el gran arte que hemos soﬁadoﬂ. Para é1, el gran arte se carac-
terizaba nc por su re=alismo, sino ﬁor su contenido, gqus deberia basar-
sa2 en una "eseancia" de SlgnlLAPJdD.tPﬂ cendental 'y univarsalista. Z3r
raga comenta gque "pensaba que la pintura so habia muerto en el Siglo
XVIL'"; es dacir, precisamante en el momento gue empezd el preceso de
secularizacidn en la plﬂtura europea, cuando se 'liberd' del patronato
religioso. Zarraga ve en esto el inicio de un proceso de decadencia en
la pintura, ya que para &1, =a los encarges seculares estaba ausente
cualquier contenido trascendental o espiricuil. La recvperacida de es-
te contenidc, a su parecer, comerzd con la pinturu vomdntica - destaca
en particular la obra de Eugene Delacr01x -, y desembocd en el conteni
do simbolista que consideraba deberia caracterizar a la pintura moder-

na para que tuviera valor artistico. Para Z&rraga, el verdadero traba-

Onal que fuera 'expreulvo’ en lugar de descrip

‘querno.‘desafid el principio de la funcidn ennoblecedcre da las .

va de la pintura impresicnis




e'y cgordlne los diverscos elementos que ante
=2 .

'svde Zérraga, muy parecidos a los de los ateneis

descrlptlvo. Al igual que los ateneistas, encuentra

1a3respuésta en laestética modernista, y en la correspondiente pintu-

bra‘simbciiéﬁa‘éﬁropea: alaba la obra del simbolista belga Jan Toorop y
la de los modernistas espafioles, Joaquin Mir, Rusifiol, Isidro Nomnell,
FSolana( Alejéndose de cualguier realismo anali frico en la pintura, pi-
,dé aqui ‘"la busca de lo expresivo" y "la supeditacidén de la linea,del

color y del clarobscuro a la expresidn de un estado espiritual'.
La crdnica estd dedicada a José Juan Tablada y Gerardo Murillo,
ambos organizadores de la exposicién de pintura promovida por Savia Mo-
derna en abril de 1906, y cuya orjentacidn.estética, como es de espe-
rarse, corresponde a los planteamientos modernistas de Zédrraga. Casi
en su totalidad, la obra expuesta - cuadros de Joagquin Clausel, Ger-
mén Gedovius, Diego Rivera, Francisco de la Torre, Jorge Enciso, Gon -
2alo Arguelles Bringas, Alberto y Antonio Gardufio - consistié en pai-
sajes (con algunos retratos y una escena interior de Gedovius). Ricar-
do Gémez Robelo, poeta modernista, escribid la resefia de la exposicidn
para la revista, resaltando sobre todo el alejamiento del academicismo
que caracterizaba a las obras. Sin embargo, simultdneamente el eclec-
ticismo de la estética modernista le permitidé mantener intacto el con-
cepto decimonénico del arte como expresidn de la belleza:
...al contemplar sus obras, nace la fruicidén de asistir a renova
ciones de la pintura: rotos los cascos académicos con plausible
valor, revelan el heroico esfuerzo por definir la percepcidén de
la Belleza...apartando velos tradicionales, buscando la luz entre
la penumbra de la cdtedra inerte...la belleza y la vida de las
flores encadenadas a la tierra. 3

Cabe destacar que GSmez Robelo consideraba el paisaje nativo no tanto

como simbolo de lo nacional, sino mds bien como una manera de expresar

esencias universales. Solamente al final de su ensayo demuestra cierta




,pavyis-:

fpenetrantes, mas

'y con tu voz, tus ala-

'rté‘fraScendental, en donde lo autdéctono - que aqui se

"< actie como camino hacia lo universal.

ademicismo que se percibe como la caracteristica princi

palude'la ex9051c10n presentada por la revista Savia Moderna puede des

crlblrse como en contra del realismo analitico u objetiveo - que forma-
r;a parte del cientificismo positivista - y en pro de un expresionismo
subjetivo, vinculado a las ideas metafisicas del Modernismo. No obstan
te, esta biisqueda estd lejos de constituir un rechazo a la ideologia
que representa la Academia en la pintura. La estética simbolista pre-

sente en la mayor parte de los conceptos se mantiene preocupada con la

elevacidén moral - aqui, 'espiritual' - que deberia fomentar todo 'gran
arte' académico. Ademds,la nocidn del artista - mistico y vidente, guia
de la sociedad - lo aparta y lo eleva por encima del resto de la socie

dad. Es decir, como hemos mencionado, la estética modernista no consti
tuyd un rechazo al tipo de sociedad que intentaba consolidar la hegemo-
nia porfirista, sino mds bien un intento para establecer la importan-
cia - espiritual - del artista dentro de la sociedad capitalista. De
ahi que a la inauguracidén de la exposicidn ‘'anti-académica' de Savia
Moderna acudieron Justo Sierra, Sécretario de Instruccidén Pdblica y
Bellas Artes para Porfirio Diaz, y Ezequiel Chdvez, educador positivis
ta, ambos aprobando oficialmente las tendencias modernistas.5

Es importante destacar que la reaccidn en contra de la pintura
academicista y la tendencia a sustity_yla, o al menos, a cambiar su
orientacidn estética, por tendencias modernistas, ocurrid también den-
tro de la misma Academia de San Carlos. Gran parte del impulso hacia
un arte expresivo y no realista provenia de hecho de los maestros en
la Academia, cuya obra se adhiere a lo académico sdélo en lo superficial.
Buen ejemplo de esto seria la obra de Germdn Gedovius, profesor de pin

tura en la Academia a partir de 1903. Aunque por un lado su obra en es
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“ta épggggse‘v1ngula al reallsmo acade ) tanto formal como temdtica-

_mente - porp ejemplo,,su grin

'franceSeqén

dentro de la‘

tdneamente, -en o ras plnturas 1ncorporo una dimensidén metafisica que

y lpS”{o
ro én‘ié
la Qémpév, s»c;an el cuadro a la estética modernlsta.6 La misma
duaiidad'academl léta y modernista se halla en la pintura de Leandro

p ofesov de ‘¢claroscuro en San Carlos a partir de 1906. En

1892 plnto el gran cuadro de historia, El Suplicio de fuauhtémoec (MUNAL)

con: el empleo meticuloso de un realismo académico; posteriormente, sin
que su ‘pintura. se apartara de este realismo, contribuyd simultdneamen-

te 'con pequefias ilustraciones para la Revista Moderna, vinculdndose a

los escritores modernistas. Quizd el mé&ximo representante de esta dua-
lidad seria Antonio Fabrés, pintor cataldn, quien llegd a San Carlos

en 1903, para ocupar el puesto de director de Pintura hasta 1906. Por
un lado, ejecutd grandes cuadros que tanto estilistica como temdticamen
te correspondieron a requisitos académicos, y cuya paradigma seria Los
Borrachos (anterior a 1902, MUHAL). Pero a la vez, bajo la influencia
del Modernismo cataldn, trajd a la Academia un interés en la pintura
costumbrista y simbolista. De ahi que varias de sus pinturas, inclusi-
ve algunas de las méds académicas en aparencia, estaban permeadas por

elementos simbolistas; ejemplo seria Fleurs du Jérico (sin.fecha, MUN-

AL), en donde la juventud y la belleza de la muchacha retratada y el
ambiente mistico, casi religioso, que predomina detrds del realismo tex
tural de la imagen, la asocian a la pintura simbolista.7 Por ende, la
incorporacidn de tendencias modernistas en la pintura mexicana, y su
oposicidén al realismo acadé&mico no se pueden considerar desde sus ini-
cios como un desafio a los valores tradicionales de la pintura académi
ca, dado su presencia en la propia Academia. El apoyo que dio Justo
Sierra, desde el Ministerio de Instruccidn Piiblica, a la nueva orienta
cién modernista en la pintura, foment@ndola activamente en el interior
de la Academia, testifica el hecho de que tampoco constituydé una amena

. . : . 8
za para el sistema académico, ni a su jerarquia de valores.

i
¥
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: o : S el s oma 2. 9
rio.una:es . Je. aparentemente provenia del impresionismo francés.

porado al préfésppado de la Academia (1907).

aqui ‘-ique quizd la causa dé los ataques que hizo Atl a Fabrés radicé

mds - en’ su participacidn con distintas facciones politicas dentro de la

Academia que en severas divergencias estéticas. Lo que nos interesa

principalmente aqui es la exposicidn de arte mexicano que &1 organizd
como respuesta 'nacionalista' a la exposicidn oficial de pintura espa-
fiola contampordnea que habia sido abierta diez dias antes como parte
de las fiestas del Centenario de la Independencia en septiembre de
1810, Esta exposicidn deberia considerarse en el contexto del'anti—aci
demicismo en la pintura, y a la luz de los ataques que hizo Atl a la
pintura de Fabrés. } .

Si analisamos estos ataques, vemos que lejdé de proponer una alter
nativa radical a la pintura de Fabrés, Atl sostuvo de hecho propuestas
muy cercanas a la estética modernista, al enfatizar el contenido espi-
ritual del arte, tomando del impresionismo no tanto su realismo anali-
tico, sino més bien su temdtica paisajista. Al dirigirse a los défensg
res del pintor cataldn, reclamd que "El arte que Uds. alaban, el arte
que Uds. comprenden es la banalidad pasajera, que no deja huella, que

no instruye, que no deleita, que no eleva el espiritu, que no fortifi-

ca el cerebro....Les gusta a Uds. Fabrés, Pina o Sagredo...porque son

vulgares y no requieren un esfuerzo mental o una superioridad intelec-
tual para...comprenderlas."11 Su percepcidn de la funcién del arte en-
caja perfectamente con la estética modernista: el arte deberia ser es~
piritualmente enaltecedor y diddctico a la vez que deleitante, es de-

cir, cumplir su funcidn a través de la belleza y por medio de los sen-
tidos. En la misma polémica, Atl describe a Fabrés no como un artista,

sino como un artesano, adhiriéndose asi, al igual que los modernistas,



transformac én 1ntelectual dela: naturaleza en su arte:

Mlguel Angel v Rafael...no fueron plntores realistas sino simbo-
olistasaida: realldad para“éllos no fue un fin, sino un medio y la
ﬂtendentla del Sr.Fabrés...es (nicamente la de representar una co-
,sa\un ‘ser preal y por eso...es claro...si se aleja de &1, no pod-

ra nunca representarlo tal cual es.... 12

Atl reclama un avte moderno que se inspire directamente en la naturale
za, que no la falsifigue, y en el que el artista, como vidente, revele
su dimensién espiritual:

El arte, literario o pictdérico, de nuestros dias gracias a los
estudios cientificos que nos accrcan mds a la madre naturaleza,

ha tomade un cardcter completamente realista y...es necesario in-
spirarse directamente en ella para llegar a ser un verdadero ar-
tista....El divino Leonardo sintetiza perfectamente mi pensamien
To: Los pequefios siguen a los grandes, los grandes se inspiran

en la naturalecza. 13

La demanda de Atl por un arte nacional que estuviera inspirado en el
paisaje mexicano correspondid a conceptos estéticos modernistas y a un
deseo de crear, a través de lé revelacidn de valores universales por
medio de lo autdctono, "en México una escuela de'pintura moderna' a la
altura de las europeas”,lumis que corresponder a un nacionaligmo poli-
tico.

Se debe por ende cuestionar la afirmacidn posterior de Orozco de
que Atl asumid en la Academia una posicifn anti-colonialista en el arte,
que méds tarde se asimilaria al nacionalismo ‘revolucionario'. Aun la
admiracién de Atl por los murales renacentistas que describe Orozco pa
rece haberse vinculado inicialmente no a una propuesta por un nuevo pa
pel social del arte, sino a su concepcidn 'espiritual' del arte: mien-
tras que Atl admiraba los frescos de Miguel Angel y Leonardo da Vinci
por su espiritualismo y energia espontdnea, los de Rafael le parecian
de "preparacidn excesiva', y por ello carentes de trascendencia espiri-
tual.ls En estas fechas, al igual que los pintores agrupados alrededor
de la revista Savia Moderna, Atl se oponia al objetivismo de la pintura
académica pero partiendo de conceptos estéticos modernistas y decimoné-

nicos, y sin atacar la valoracién del arte (espiritual-trascendente) o



mlsm S: pre cupac1onps estéticas. No ob

‘-ﬁlas pinturas expuestas en
ie tos‘vasgos comunes. La pintura de
5 erlzélpredomlnantemente por temas cos-
xposit res se hallaron Ignacio Zuloaga, Joaquin
odesto’ U“gell ‘exponlendo obras cuya claridad
éstet;ca sujetivista e intuitiva emanada de la
el Modernismo éatalﬁn.15 Igualmente, en la ex-

el ‘predominio de temas nacionales, sobre todo indi-

. modernistal Francisco de 'la Torre y Roberto Hontenegro (ambos afiliados
al Ateneo);ofésénfaron im8genes de figuras indigenas contempcrdneas, el

primero en - dos cuadros, La Flora y En el camino, y el segundo en un

cuadro, La Mujer de las Frutas.17 El cardcter decorativo de la obra

con la que los artistas interpretaron los temas, recurriendo a la figu
ra del indigena como simbolo de la comunién con la naturaleza, asocia-
ba las imagenes costumbristas a las corrientes estéticas del simbolis-
mo y del art nouveau. Saturnino Herrdn y Jorge Enciso (igualmente aso-
ciados al Ateneo) expusieron cuadros de temdtica prehispénica, Leyenda

de los Volcanes (sin fecha, Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)),

y Anahuac, respectivamente, en donde la figura del indigena se manejd
como representacidn simbélica y alegdrica de virtudes espirituales y
morales en la raza. Al resefiar la exposicidn, Ricardo Gdmez Robelo co-
mentd sobre el significado del Anahuac de Jorge Enciso:
...un indigena de estirpe real destaca su tez cobriza sobre el
resto, y yergue la testa coronada de plumas - viva de inteligen-
cia y ardor - y alza al cielo los brazos en un saludo triunfal a
la luz del nuevo dia; diriase que, como en el rito azteca, exal-

ta el nacimiento del afio nuevo; pero es méds amplio, mds signifi-
cativo el ademdn: es la raza, la nacién entera que palpita en €1.

18

Enciso recurre al indigena przhispénico como simbolo de la nacién, pe-
ro es su actitud exaltada - o sea, su espiritualismo - lo que destaca
como caracteristica principal.

La correspoundencia entre sstas representaciones pldsticas y las



de los ateneis-

19

Herran como “el mau‘nex1cano de los pintores',

ateneista de 'lo

listlca del realismo costumbrista

mlsmo ‘que hubiera adquirido 2 través

en la! Academla de San Carlos. Vendedoras de 0Ollas

(1910~,iNBA Casa da ‘la Cultura, Aguascali entes), retrata a dos mujeres
humildes que’ parecen haber sido. inesperadamente interrumpidas en su
labof..El cuadro revela un estilo y un interés temfdtico en la vida y
trabajo del pueblo semejante al del costumbrismo espafiol. La recupera
cién posterior que hizo Herrdn de tradiciones populares se mantuvo
vinculada a este tipo de pintura cocstumbrista, como lo demuastra su
pintura El Jarabe (1913, INBA). En el primer plano una figura mestiza
alza sus faldas en los pasos tradicionales del baile popular tapatio,
acompafiada por una figura maséulina, y otra tocandc la guitarra. En
el trasfondo, los muros y techos de viviendas regionales hacen eco de
la tewmdtica principal. La exaltacidn de la cultura popular frente al
paisaje mnacional encaja con la tendencia del costumbrismo y del moder
nismo espafiol de destacar la comunidn entre hombre y naturaleza en el
sentido metafisico.Lo popular se recogia precisamente porque se le
consideraba cercano a la naturaleza, y era una manera de representar
esta comunidn espiritual.

Simultdneamente, a principios de la década de los afios diez, Her

rdn estaba pintando cuadros que, como la Leyenda de los Volcanes, de-

muestran su familiaridad con el manejo de la mitologia y el misticis-

mo en la estética modernista.2° Pero Herrin estaba igualmente familia

rizado con la segunda etapa del Modernismo latinoamericano, durante

la cual surgid el interés por vincular la estética modernista a lo ver
ndculo. Hizo varias portadas para libros escritos por Enrique Gonzdlez

Martinez, cuyo poema, "Tudrcele el cuello al cisne" (1910) ha sido re
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perndon (sinffecha, INBA, Casa de la Cultura,

ﬁ siéﬁ retratd la procesién colonial pasando fren-
o 1 y atedral Metropolitana. Pero la recuperacidén que
I jrrﬂiiﬁiyeflé,cqlonla;'sefharacterizé principalmente no por un interés
o ] 'a;ﬁai#;ﬁtéﬂéﬁ:i; §5¢£édéd de 1la Nueva Espafia, sino sobre todo por el
;‘ ,‘embleb de;aquellos élémentos arquitectdnicos czomo trasfondos cn sus

cuadros costumbristas, manejando la arquitectura como manera de refle

jar y subrayar el cardcter del personaje retratado en la pintura. Es-

te seria el caso de El Rebozo (sin fecha, INBA), por ejemplo, en don-
"de en el primer plano de la pintura, Herrdn retratd a una mujer mesti

za, parcialmente envuelta en un rebozo, y a cuyos pies yace el som-
- brero de un charro; los elementos de indumentaria la asocian claramen
bk te a la cultura mestiza. En el fondo se vislumbra la fachada lateral
e del Sagrarioc Metropolitano, cdya piedra roja volcénica, tezontle, dis

tingue el barroco mexicano del barroco espafiol, resaltando su cardcter

s como arquitectura 'mestiza'. En otro cuadro iconogr&ficamente similar,

La Criolla de la Mantilla (sin fecha, Museo de Arte Moderno, México),
Herré&n retratdé a una mujer cuyos rasgos e indumentaria la personifican
como criolla en lugar de mestiza. Aqui, en el trasfondo, Herrdn pinté
la clpula de la Catedral Metropolitana, cuyas sobrias lineas neocldsi-
cas resaltan el hispanismo de la retratada, en comparacidn con lo mes.
- tizo del cuadro E1l Rebozo. En ambos casos, Herrdn recurrid a la arqui
= tectura virreinal como simbolo para toda la cultura de una época. Su
recuperacidén artistica del periodo se asemeja a la recuperacidn cultu
ral que hicieron los ateneistas defta época, ya que previamente a la
labor cultural del Ateneo, la arquitectura colonial, al igual que to-
da la cultura de aquella época no se habia manejado como simbolo de
. 22

lo nacional.

El manejo pldstico que Herrdn hizo del indigena prechispdnico se



71

asemelabaﬁlgualmante al papel culiural asmgnada ‘a esta figura por los

atencistas; ‘cudndo ‘ellos destacaron el acercamlanto 1ntu1t1vo y espon-
téneo a lo esplrltual como- su contrlbuq1on a la,cultura nacional. En
el cuadro gque expuso en la exposicién de arte mexicano de 1910, Leyen-

da de ios Volcanes ,por cjemplo, aprovechando el tema, Herrd&n proyectd

la forma de las figuras en el paisaje volcdnico del trasfondo. A la
vez que esto esra una alegoria visual de la leyenda que represantaba,
también correspondid al deseo de evocar la comunidn espiritual zntre
la raza indigena y la tierra. De ahl que en su manejo de la figura in-
digena, Herrdn vecalcaba casi sin excepcién elementos que lo caracteri
zaban come pertenecﬂerte a unaz raza no tantc heroica, sino mds bien es

plvltual. En un dlbUJO que data de la d&cada de la Revolucidn, E1l Fle-

chador (51n fec Vrol=cc1on particular), Herrdan mostrd cuidado por re

rocucir verld*camente el disefio orehispfinico sclamente en =21 dibuje
P 3

2
que. actia como trasfondo. 8

El restc de la compeosicidn se centra en la
figurz del joven flezhador con tocado prehispdnico en el primer plano.
La belleza y la languidez del cuerpo del nifio y su mirada alejada sus-
traen la figura de cualquier contexto histdrico, dotdndcle en cambio
de un significado mistico y espiritual. Mientras que Herrén representa
ba 12 influancia histérica de lo hispdnico en lo nacional-mexicano por
medio de sus grandes contribuciones culturales, la aportacidn de lo
indigena seria este misticismo y espiritualismo, sefialando el uso que
hacia de conceptos simbolistas en su enfogue de lo nacional, y la proxi
midad de su plistica a las ideas estéticas de los ateneis a’.gu
Regresando a la exposicidén de 1910, es posible afirmar gque, aunque
los pintores mexicanous confrontaron la exposicidn espaficla con obras
que en cierta medida exaltaban lo nacional, lo hicieron por medio de
los mismos conceptos estéticos que estaban presentes en la pintura es-
pafiola., Como resultado de la exposicidn, Atl inicié la creacidn de un
"Contro Artistico" con los expositores, cuyo propdsito, Orozco asegurd
posteriormente, era buscar murcs que decorar en edificios pﬁblicos.25
Aunque se ha resaltado 1la iniciativa del Centro en cuanto a su objeti-
vo de pintar 'murales' en edificios pilblicos, deberia recordarse en
primer lugar que el proyecto se concebid en términos de 'decoracidn!',
y an segundo lugar, qus significd la colaboracién entre los artistas y
el gobierno porfirista. Los artistas solicitaren el parmiso para pin-
tar los muros del Anfi+eatro Bélivar de Justo Sierra, ministro de In-

struccidn Piblica, quien, al escoger el tema de la evolucidn humana,
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Atlusé?ausenfﬁ del péié. A su re-

la escuela de pintura
s Martinez habia estadble-
La~ésédela de Santa Anita ha gido

s establecimientos que llevaron

. to, y porque la

La Escuela'de Santa Anlta sé formd. como resultado de la huelga de
estudiantes en»la “cademla en 1911 en contra de lo que consideraron
ser el anacronismo y la rigidez de la ensefianza alli impartida bajo el
divector, el arquitecto Antonic Rivas Mercado. Los estudiantes de pin-
tura propusieron a Ramos MYMartinez como nuevo director, quien, al poco
tiempo, recibid su nombramiento, quedande la Academia dividida en es-
cuela de arquitectura y escuela de pintura. En la segunda mitad de 1913,
- como consequencia de este movimiento, Ramos Martinez abrid una nueva
" parte de la Academia de Pintura, la escuela de Santa Anita, en donde

los estudiantas pudieron pintar al aire libre en el campo. Lo que pro-

ponia Ramos #artinez era la creacidén de una nueva pintura basada no
tanto en el contacto social con la gente del pueblo en el campo, como

tiende a sugerir la historiografia posterior, sino mé&s bien en la comu

nidn artfstica con la natuvraleza, no obtenible en la Academia, y que

obedezia a la astética simbolista-impresionista. Esta estitica fue la
— que sostuvo su afirmacidn en 1913 de que sdlo el contacto no-mediatizgd
29

— do con la naturaleza habrii de producir el "verdadero arte naciecnal"?

Si bien Ramos Martinez buscaba una pintura basada en 'lo mexicano', lo
que hizo fue fomentar en el arte una interpretacidén espiritual del
paisaje. Al igual que Atl, Ramos Martinez percibié en la pintura impre
sionista no tanto la descripcidén exacta o analitica de.la naturaleza,
sino,comc en la temprana escuela de pintura francés, el "Barhbizéa'", la

manera ea que el artista lograba dar expresidn a una dimensién metafi-



para lngrar~qu= la p1ntura_

1toma de plntav,‘por la p051b111dad que brlndaba al artista de “ecalcar

“las dlmeﬂsxcnes uﬁlveroallstas conten*das en 'lo autéetono'.

‘a prlmarnv1sta, el cierre de Santa Anlta parece haberse debido a

lo. que Atl con51dero ser la- naturalnza ‘a-social'! de la pintura alli

'produclda.vAl poco tiempo- de hab=rla cerrada, Atl afirmé que:
Arch tects; palntevs and sculptors should not work with an exhi-
bition or a degree in mind, but rather to make or decorate a
building....Reform must come at the same pace in the political,
administrative, military and artistic orders. If in this moment
of universal renovation the Hexican artists, pleading the sereni
ty of their sacerdocy, remain inewrt, refuse to play a consclous-
ly virile part in the strugple, if they let others do their job
and fail to leaven the national upsurge with the purity cf their
good will and the thrust of their energy, then the rolling ava-~
lanche is sure to leave them behind, in a heap of debris. 31

Con ello implicaba que queria ver la vinculacién del arte institucional
-'al -proceso socio—polltico de la Revolucidn. En su carta de aceptacidn
formal del puesto de director de la Academia, Atl recalcaba que "Es mi
intencidn re-organizar definitivamente este plantel, tanto en lo que
se refiere a su estructura material cuanto a los métodos de ensefianza.
Pretendo hacer de la Escuela Nacional de Bellas Artes una institucidn

del mds elavado cardcter moral, con fines exclusivamente utilitarios."

La marginalizacidn de Santa Anita frente a la actividad de la Revolu-
cidn y a estos"fines utilitarios" indica las causas de su cierre por
Atl, quien, al contrario, tenia un activo compromiso politico con la
Revolucidn. -
Sin embargo, cabe analizar mds detalladamente lo que entendia Atl
por "fines utilitarios". A diferencia de Ramos Martinezn, Atl pedia que
el artista participara en la lucha revolucionariaj; pero,como veremos a
continuacidn, no evoluciond ni en su concepcidn del papel del arte, ni
en su idea del artista como redentor. Si bien en est momento, Atl que-
ria la participacidén politica del artista, para &1 el arte en si se
mantenia fusra del alcance de la politica; es decir, no obstante el conm
promiso social W@olitino de £tl con la Revol@uidn, estiticamente seguia

pensando en términcs de propuestas modernistas. Para entender la conti-




~ru4dadgde.5u pensamiento estético, cabe dpstaCar brevcmenfa

Vdades a prlnclplos de. la decwda de los"afios: dlez’

nomhramlento ‘como d;rector de la Acadenla.

1914

existen pocos

.arﬁiqulo publicado en 1913

‘5ﬁp6r'Pub1n Dario, Atl exaltd

termlnos muj evocativos de la pintura
33 . P .

aonan01aa nodepnlstaa. En la misma época,

a’ creablon de "una urbe aristocritica del es-

’gléllqﬁ» en la'utopfa arielista, la socisdad

sp beglrl Vla helleza y al arte; el proyecto parece ha-
ber tenido’ 1n lu31 e la aprobacidn escrita de Podo.q4 Para captar fon-
dos, Atl fundo un PE“lod1C0, L'Action d'Art, .cuyas primeras declaracio
nes aflrmaron que la acclon dél arte debia sevr una actitud frente a la
vida, y un determinante 500131.35 Al igual que la estética modernista,
Atl amplid el concepto de Tapte! para evolverlo en todo un sistema &ti
co. Su pintura durante esta é&poca siguid relaciondndose a las propucs-
tas modernistas para crear un arte de esencia trascendental; pintd y

expuso paisajes de su tierra natal, condenando pGblicamente la pintura

cubista de sus alrededores por la cotidianeidad de la temdtica escogi-

s . 36
da por los cubistas franceses en estos afios.

Al regresar a M&xico en julio de 1914, Atl se involucrd ya de ma-
nera directa con la politica de ta Revolucidn, vinculdndose a las fuer
zas carrancistas; paulatinamente se coanvirtid en el portawvoz oficial
de los sindicatos obreristas frente a Carranza hasta romper relaciones
con &l en julio de 1916. El corto plazo en gue Atl funciond como direc
tor de la Academia le impidid emprender La rcalizacidn de sus proyec-
tos para re-organizavrla; en marzo de 1915, se encontraba en Crizaba con
las demds fuerzas carrancistas, junto con varios estudiantes de la Aca
demia, cerrada tras salir ellos de la cuidad de México. En Orizaba,

Atl dirigié la produccién de carteles propagandisticos y la edicién del
periddico Eg_ianguardia (abril-junio 1915), con obra gréfica de los es
tudiantes de San Carlos. En estos proyectos, el arte grdfico se maneijd



Accidn

undé y dirigid otro periddico,

3

a la luz de la Revolucidn. Es en este perid-

las ideas estéticas de

Ll mismo titulo réfleja’la orientaci6n filoséfica del periddico

en cuanto a l1a’ 1nterpretac1on universalista que hacia el editcrial de
la %evoluc1on. Varios’ artlculosren el primer nldmero afirman ests posi-
c1on, frente a la guerra europaa, 32 propone que &l nuevo orden social

emergentesn-Uéxicc proporcionard una solucidn humanista de vevarbe

ve ra-
ciones mundiales. La idea, por un lado, de la ‘decadencia del occiden-

te!, y por el ctro, de que la nueva sede de la 'civilizacidn' se encon
traba en América Latina se halla plenamente representada: el ndmero
cierra con un articulo sobre '"La Amériza Latina" que afirma que '"Hoso-
tros proponemes hacer de Accidu Mundial el gran drgano de difusidn de
los altos ideales que persiguen los pueblos de la América Latina."37
Al reelaborar los planteamientos arielistas en el contexto de la Revo-
lucién, Accidn Mundial conserva el mismo tono redentor que caracteriza
ba a L'Action d'Art.

Es de esperarse, por ende, que la visidn del artista que transmi-
te el beriédico'correSponde estrechamente al concepto ateneista. Un
articulov aundnimo, aparecido en el tercer nimero, sobre "Pintores, Dibu
jantes y Caricaturistus Mexicanos" describe al artista en términos mo-
dernistas, como vidente, un ser que, desde el seno de la Revolucién,
revela no las contradicciones sociales de ésta, sino el significado
subyacente de la trascendental armonia universal:

La revolucidn no podia dejar de influir de una manera poderosa
en los seres mds especialmente preparados para experimentdr la
trascendencia de sus efectos. Asi, ha habido como un renacimien-
to en aquellos que estuvieron sometidos a las viejas prédcticas
del aprendizaje oficial, y una como demostracidn espontdnea del

sentimiento artistico, aun en aquellos que no habian pisado los
umhrales de academias. 38

El articulo esltd acompafiddo de reproducciones de varios cuadros de pin
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evolucidn estética respecto a los
aexposicidn de artistas mexicanos de
iso, Anahuac, se reproduce. Tanto en

ragmento de un friso (sin datos), también

tmica y lineal de las imdgenes configuran

un deédfatlvlsmo le*la’ pintura simbolista y del art nouveau.
Iguélmente, eﬁ ié P nturé;de Montenegro, Otofio (sin datos), la alegoria
en base a nna‘figufa‘féhenina reverbera de entonaciones exdticas y de
cadentistas; mientras que un cuadro de Francisco de la Torre, El Guia
(sin datos) explota las posibilidades formales ofrecidas por la imagen
de un indiIgena sentado al lado de su caballo frente a un paisaje, més
que las implicaciones sociales proporcionadas por el tema. Hientras
tanto, otro articulo, "E1 Pueblo y la Revolucién", estd acompafiado por
la repreduccidén de un cuadro de Francisco Romero Guillemin, titulado

Justicia Porfiriana (escena de la dictadura) (sin datos). El estilo es

naturalista, y alejado de la pintura simbolista. La escena muestra la
matanza de manifestantes obreros por la policia, quienes han dejado
viuda a una mujer con nifio. No obstante, este cuadro también habia si-
do expuesto en la exposicidén de 1910, entonces bajo el nombre mds ale-
gbérico de "Eterna victimar,3®

El énfasis sobre el papel espiritual del artista permitid incluso
la recuperacidn de la escuela nazarema en México que, diez afios antes,
habia atacado Atl. En un articulo sobre '"Los Tesores Artisticos de Mé-
xico", se resalta, junto con el realismo acadé&mico de las pinturas de
historia prehispdnica de José Obregén, Rodrigo Gutiérrez y Luis Monroy,
la pintura alegdérica y religiosa de Pelegrin Clavé, Joaquin Ramirez y
Juan Cordero.uo Por lo general, el concepto de pin{ura que surge del
periddico estd todavia muy ligado a los planteamientos modernistas, en
donde el arte se alza por encima de los conflictos sociales. Solamente
en la caricatura se dio un mayor acercamiento a las formas visuales
del contexto revolucionario, por estar libre de la herencia artistica
que 'sacralizaba' al arte, impidiéndole la asimilacidn de nueva temdti
ca y formas populares. En la caricatura, al recurrir a un lenguaje plas
tico tradicionalmente asociado no a las bellas artes, sino a la carica

tura politica, ya abundante durante el porfiriato, se podia dar una in



fdg';a*tematlcavrevolucionaria. Una de las portadas

una caridathra,q anénima - con la frase "A propdsi

biumﬁﬁsp Los dnimos de1 purgatorios. ¢Quien podré
41

Gruesos trazos negros perfilan a Fran

'nos sangrlentas, frente aun paisaje urbano que evoca su incursién ar-
mada en los Estados Unidos en:enero del mismo afio. En la parte superior
del dibujo se asoma la trinidad de los contrarevolucionarios, sacerdo=-
te, capitalista y soldado. Si bien los murales posrevolucionarios mane
jaron esta imagen de -la trinidad, no fue por lo menos hasta 1923; la
iconografia de los primeros murales tuvo fuentes iconogrédficas muy dis
tintas, localizadas en 1la tradicién de la pintura y no de la caricatu-
ra, que aun no se consideraba como ‘arte!.

En cuanto al deseo del periddico de fomentar un arte no solamente
'revolucionario' sino también nacional, mds que los elementos hispanos
en la herencia cultural, se resaltd lo prehispdnico y lo popular, Va -
rias de las portadas de Accidn Mundial reproducen objetos prehispdni -
cos por medio de la grdfica o de la fotografia, y muchos articulos es-
t&n acompafiados por motivos gré&ficos aparentemente basados en jerogli-
ficos prehispdnicos. No obstante, aunque el periddico apunta hacia la
recuperacidn del arte prehispdnico, afin no estd bien definido el senti
do especifico de su uso en relacién al arte contempordneo, fuera de sus
evidentes implicaciones nacionalistas.

Relacionado al uso nacionalista de lo prehispédnico, en Accién Mun-
dial se asentaron las bases para una revaloracidn del arte popular co-
mo arte nacional. Un articulo andnimo, pero cuyo autor parece ser Atl,
sobre "Arte Nacional: Los Grandes Decoradores de Vasos en Tonalédn'", em
pieza con la siguiente afirmacidn:

Tenemos un arte nacional muy interesante, y no Lo hemos sabido
estimar ni comprender.
La cerdmica...es realmente una admirable wanifestacidn del robus
to y multiforme sentimiento artistico de esta vilipendiada y vie
ja raza azteca que puede enseflar a pueblos muy civilizados, mu -~
chas bellas y Gtiles cosas, entre otras, a hacer vasijas de bar-
ro maravillosamente decoradas. 42
A lo largo del articulo, se recalcan los vinculos entre la cerédmica de
Tonaldn y sus antecedentes prehispdnicos, usando este concepto para le

gitimarla como arte nacional. Sin embargo, al igual que las valo -

i
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'racib_” 'estetlcas de lo prehlspanlco @ -lo- largo-del porfiriato, la ma

yor- parte de. 1os comentarlos revelan que la asimilacidén del arte popu-

lar’ se dlo por medlo de comparac;ones con las antiguas civilizaciones

el autor encuentra que'"La ornamentacidn de sus vasijas tie-

‘uy prlmltlvo" o0-que "las superficies de sus
La recupera01on del arte popular

alldades'estetlcas universalistas: al

el valor,d : al en relacidén a las grandes tradiciones
culturales A la‘vez, el interés en la artesania de Tona-
lén se ‘reld ambién:con los conceptos estéticos modernistas. En
la comunldad‘de Tonalan, el autor del articulo hallaba la 'sociedad de
artistas' afiorada por el Wodernlsmo.
Prdspero y rico hasta la llegada de los espafioles, hoy (Tonalédn)
sblo conserva su industria de tierras cocidas....Todos hacen y
decoran exclusivamente vasijas de barro: hasta los nifios. En =1
verano cultivan sus tierras, que son de propiedad comunal. 43
Fue éste el motivo que movid a los colaboradores de Accidn Mundial a
promover la incorporacidn de los artistas de Tonaldn a la "Confedera-
cidén Artistica" que desde 1914 agrupaba a varios artistas mexicanos;

mds que la exaltacidn de la forma de produccidén de la artesanfa de To-

naldn como un sistema de produccidn comunal y alternativa al arte indi

vidualista del capitalismo, se destacaba su significado espiritual y
universalista.

Al romper relaciones con Carranza, Atl interrumpidé sus activida-
des artisticas hasta que la lucha armada termind. La evidencia aqui
presentada indica que a lo largo de la Revolucidn, Atl sostenia toda-
via la percepcidén modernista del arte como proceso 'purificador', cuya
tarea en el contexto de la Revolucidn era, hasta cierto punto, revelar
su sentido metafisico. Buscaba no un arte fundado en lo popular y lo
cotidiano, sino un arte que se 'alzaba' por encima de esto, lo cual,
al requerir de grandes temas trascendentales, impedia la recuperacidn
directa que se habia hecho en la caricatura de temdtica e iconografia
popular directamente vinculadas a la Revolucidn., A la vez, encontramos
que el cardcter trascendental atribuido al arte por la estética moder-
nista empezaba claramente a cobrar las dimensiones de una reivindica-
cidén social. No obstante, las raices de las ideas artisticas de Atl

son predominantemente estéticas; consideraba el papel del arte frente
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'esidén de conceptos politicos.

déwlosrestudiantes de la Academia

Posteriormente, en su Autobiografia,

Pero a la vez, rechazd par-

alliiébmo en México fue autor de caricaturas poli-
15 cuale Qﬁfdduce sentimientos y visiones originales que ex
‘presan yﬂ;‘éégfé todo - anticipan las zonas de encuentro entre el arte
popular y el arte culto, entre la espontaneidad y el refinamiento";47
y . .en 1916, Orozco mismo afirmé que a través de sus dibujos y acuarelas
de prostitutas y colegialas, se empefiaba "en contribuir con un miserio

48 &Cudl fue

grano de arena para la creacidén del futuro arte nacional".
pues la funcidn atribuida al arte por Orozco, y.cdmo se relacionaba a
la Revolucidn?

El pintor recibid una formacién académica en San Carlos que durd
por lo menos de 1806 hasta 1913. La importancia de este entrenamiento
en cuanto a la formacidn estética del artista estd comprobado por el
manejo iconogrdtico de tem&tica humanista que caracteriza gran parte
de su obra - mitologia, alegoria, leyenda, historia -, y que formaba
parte de la ensefianza impartida en la Academia. Alli también habria
sido expuesto al concepto universalista dal arte,generalmente fomenta
do en el entrenamiento académico,que concebia al arte como la expre -
sién de ideas ennoblecedoras.qg A la vez, como destaca Orozco en su
Autobiografia, fue muy receptivo a la influencia de corrientes moder-
nistas tambi&n presentes en la pintura dentrc de la Academia; esto se
ria importante para &1 sobre todo en cuanto a la idea de la obra de
arte como autdnoma, es decir, como una realidad en si misma y no como
el reflejo de una realidad externa. Mas tarde, en 1923, al empezar su
obra mural, Orozco recalcard este concepto, al reiterar:

Unz pintura no debs ser un comentario, sino el hecho mismo; no

un reflejo, sino la luz mismaj; no una interpretacidén, sino la
misma cosa por interpretar. 50

Esta idea, que empieza a articularse en la doctrina simbolista, retoma




tarte!, ¥y

la visién

do’, lo que valoraba como
Es:.decir, que la tensidén en
ﬁtreael"érte"cono trascendental, y la cari-
uyos efectos s=r1an mis inmediatos en el sen-

Antrn 19127y 1917 desarrollé una obra pictd-

ma.. de la prost1tuc10n conocida posteriormantes co

"mo La "Cas 1N . :El manejo que hizo Orozco de una temdtica

_urbana y1nue a en la p:ntura mexicana se debidé a su cercania a concep

tos: modernlstas, en los que los marginados de la sociedad poseian ca-
racteristlcas ‘espirituales. Esa nusvi4 tewdtica también fue'posible
gracias a la conmocidén social que rompe ataduras y le permite a los
artistas ocuparse gozosamente de seres antes invisibilizados".s1 Su
visibén es eminentemente negativa: en una pequefia acuarela que pertene
ce a la serie, La Desesperada (1912, INBA, Museo Carrillo Gil, México),
Orozco muestra una mujer que yace ldnguidamente sobre una vieja cama,
mientras que en el fondo oscuro del cuarto, dos prostitutas se mueven
con gestos resignados en el pequefio espacio. Orozco retratd una socie-
dad en decadencia, con valores corruptos. Por ello, el interés del pog
ta modernista, Jos& Juan Tablada, en la obra de Orozco no es sorpren-
denté; en 1913, escribid un articulo sobre las tempranas obras de "Ca-
sa de Ldgrimas", recalcando sus calidades simbolistas que tenian afini
dades con las propias ideas estéticas del poeta.52 8in embargo, contra
riamente a los ateneistas, Orozco no buscaba rescatar un significado
trascendental en la Revolucidén en base a conceptos modernistas que lo
'absolvieran' de sus 'males'; su obra caricaturista es amplia prueba
del escepticismo que sintidé frente a la guerra civil y que reiterd ver
balmente cuando, mdas tarde, afirmd:

La revolucidn fué para mi el més alegre y divertido de los carna
vales....En lo politico, otra guerra sin cuartel, otra lucha por
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“.@l.poder y-.la riqueza. Subdivisién al 1nf1n1to ‘de "las facciones,
deseos incontenibles de v anza,’ ubterréneas entre
los amlnos de- hoy, enemlg 5 . de. maif estos a exterminarse
mutuamente llegado la hora. Sdlnetegrdrama y. bdrbarie. Bufones y

enanos. siguiendo-a sefiores de horca vy. cuchlllo en conferencias
‘con’ sonvlentes celestlnas. 53,

En ‘la serie de dibujoé ala écuarela‘quebbrozco ejecutd entre 1913
y 1917 sobre el tema de la lucha armada, fu51ono elementos formales que
provenlan tanto de "Casa de Lagrlma""vbomo de su caricatura politica.
Eun La- CucafachA (1915 175
co (1915 17 INBA

; Museo Carrlllo Gll) y Baile Aristocrdti-

carzcaturas,

utilidad de los ideales revoluciocna-

rios. Pero en las esc

©la ambientacidén recupera la tona
I7Regreso (1915-17 ,INBA, Museo Carrillo

Gil), se vepitén'lasvm as faguras ldnguidas y vencidas, disolviéndo-

se en la oscuridad de ‘las ‘Sombras.

Al igual que en el caso de Atl, para Orozco, la caracteristica
principal de su arte era su naturaleza trascendental. Atl, sin embargo,
como hemos visto, consideraba que el arte deberia a la vez llenar un
papel social funcional, catalizando la formacién de una nueva sociedad
que habia permitido la Revolucién. Las obras que Orozco =jecutd duran-
te la Revolucidn parecen mds bien reflejar una concepcidén estética ba-
sada sobre todo en la autonomia del arte y en un entendimiento de la
historia come un proceso ciclico de evolucifn; en las obras de esa &po
ca, reconocid la 'bdrbarie' de la Revolucidn sin intentar convertir su
sentido en otro. Esta actitud no constituia pesimismo o una'pérdida de
fe'frente a la Revolucidn, sino quizd mds bien el intento de represen-
tarla en toda su naturaleza ‘bdrbara'; confiante de que después vendria

el retorngde'la civilizacidn'. Su incorporac16n de temdtica modernae y,
sobre todo, urbana, surgig de la ideonidad de &sta para expresar ese
significado, y no de un deseo para recuperar un vocabulario popular en
su arte con la intencidn de vincularlo al proceso social de la Revolu-
cidn.

Tanto Atl como Orozco tuvieron una experiencia inmediata de la Re
volucidn, vivida en el interior del pais. Otrcs dos artistas, Montene-

gro y Rivera, quienes figurardn entre los pintores mds prominentes en

el primer periodo de muralismo posrevolucionario, la vivieron fuera del
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paralelas, y un ‘andlisis comparativo ayuda a clarificar

Sus resp= t1vos conceptos estetlco .

Ambos artl tas empezaron su entrenamiento formal en la Scademia

dé'San Carlos,”Rlvera a partir de 1898 y Montenegro en 1904. Este Gl-

as ’tié‘a‘las clases de Gedovius y Leandro Izaguirre, dos de los

profesones q e en la Academia tenlian los mds estrechos vinculos con

»v1v1endo todavia en Guadalajara, Montenegro habia empe

a‘colaborar en esta revista, conectads a los circulos modernis -

medlo de su primo, el poeta Amado Hervo, quien tenia un lugar

pra-pmlnente entre los modernistas mexicancs. La relacidén de Hontene-

:gro con los modernistas se profundizd cuando llegé a la capital, en

donde entabld amistad con Tablada. Las vifietas e ilustraciones hechas
por Montenegro para la revista revelan el apego al art nouveau y al
arte decadentista tipico de la estética modernista, a través de su es
tilizacidén lineal y de su temética.54 Rivera mientras tanto habia ini
ciado su formacidn bajo otras tendencias estéticas, en las clases im- -
partidas por José Maria Velasco y Santiago Rebull. Del primero apren-
di5 la representacidn cientifica y exacta del espacio y de la reali -
dad objetiva, dentro de la tradicién académica de la pintura paisajis
ta. La obra de Rebull, perteneciente a la tradicidn del realismo aca-
démico, iambié&n habris influide a Rivera en cuanto al concepto de la
funcién del artista. Rebull se habia formado bajo Pelegrin Clavé en

la escuela de pintura nazarena en México, que atribuia al arte una
funcidén religiosa, y al artista una tarea espiritual y moralista.55
Asi, la obra temprana de Rivera oscila entre un vealismo académico, y
un deseo de expresar conceptos metafisicos que desemboca en pinturas
como Autorretrato (1906, coleccidn Oscar Cravioto Ortiz). En #&ste, RI
vera empled una pincelada suelta que, junto con la indumentaria y Jla
intensidad de la expresidu dz2) pintor, configura una imagen romdntica
que recalca la vida bohemia del pintor, caracteristica tipicamente

atribuida a los artistas por laz estética modernista. Como es de espe-
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rarse, “en estas fechas Rivera estabi'ligado a los integrantes de Savia
Modevna, proporclonando incluso el disefio de las portadas: el dibujow

deun gorredop‘azteca, en--donde 1la estilizacidén de las lineas y el tra
taﬁiéhtdiéinfétiqo de la imagen la asocian mas al art nouveau, asimi -

landd;la‘figﬁﬁa:pvehispénica al interés modernista en lo autdctono,

que-a: un: 1ntento de nacionalismo politizado.

En 1905 y 1907 Montenegro y Rivera respectivamente llegaron a Ma

'drld;,el prlmero en calidad de becario del gobierno mexicano, después

de habcr ~ganado a Rivera en el concurso anual de la Academia en 1904.

Aunque‘al llegar Rivera a Espafia, Montenegro estaba a punto de dejar

Madrld para irse a Pa aris, tuvieron all! el mismo circulec de conocidos,

y se pueden percibir semejanzas en las tendencias estéticas de su arte,
Ambos se relacionaron con los escritores de la Generacidn del '98, co-
noclendo a Ramén del Valle-Incldn, y a2 los hermanos Baroja; Rivera por
su lado frecuentaba ademds a Ramén Gdmez de la Serna, mientras que Mon
tenegro tenia amistad con Antonio y Manuel Machado y Juan Ramdn Jimé-
nez.56 La Generacidn del '98 se asemejaba en sus planteamientos cultu-
rales al Modernismo, tanto cataldn como latinoamericano (en la segunda
etapa); buscaba, a raiz de las pérdidas de las antiguas colonias espa-
fiolas en América lLatina, rescatar la tradicidn cultural de Espafia, for
tificando la consciencia nacional. Esta blisqueda, junto con los concep
tos clasicistas e idealistas - bdsicamente metafisicos - de los miem-
bros de la Generacidn, significd tanto para Hountewmegiro comu para Rive-
ra un ambiente intelectual similar a aquel al que habian pertenccida

en México. En cuanto a influencias pldsticas, Montenegro fue muy recep
tivo a la influencia de los pintores modernistas Anglada Camarasa y Ju
lio Romero de Torres. Ambos, adhiriéndose a las ideas estéticas del Mo
deruismo cataldn, se interesaron en la temdlica COStUmbPthd y folklo-
rista. & la vez, y particularmentes en el caso de Romero de Torreb,qulen
eznclaba el folklorismo con influencias oriszntalistas y primitivas, pre
tendlan trascender el localismo de su temdtica, preocupados con la esen
cia universalista que caracterizaba la estdtica del Modernismo. La cer
cania de Montenegro a las ideas catalanas le llevd inclusive a visitar
Toludo para ver la obra deo E1l Greco, aclamada sin excepcidn entre los
catalanes por su espiritualismo.57 Rivera trabajd en el estudio de
Eduardo Chicharro, autor de grandes cuadros costumbristas. La obra de
Chicharre, aunque mds académica que las pinturas catalanas, compartfa

no obstante ciertos intereses tem&ticos comunes a la Jectrina simbolis-



%ont neoro eatablevlo su- baae en’ Parls. “Entre es

la obra dé Aubrey Beardsloy, simultdneamente,

rtistas modepnlstas_que viven en Paris. Riwvera 1llagd

comb la ejecutaban los pintores catalanes
s'regresaﬂon a Mexlco por un corto periocde a
ubﬂera canbios significativos en su obra cuan

a Pariﬁz si bien Rivera expuso dos cuadros en

fio, dc 1911 cuya Lenatlca fue' el volecan Ixrlacclumuatl, la

temdtlca pai =]:=ta tenla,‘cono henos menoxonado con refsrencia a Atl,

2 .

i més que implicaciones nacionalistas, ) un lugar importante en
la estética simbolista en cuanto a significados trascendentes y univer-
salistas. Hacia 1912, ambos pintores incursionaron en el campe del cu-
bismo, y fue entonces cuando las divergencias estético—forma;as en su
obra empezaron a acentuarse. No obstaunte, aln encontramos ciertos con-
ceptos estéticos comunes posteriores 2 esta fecha en las obras de ambos
artistas.

Montenegro experimentd con la pintura culista por "E1l aasia de no
éuedar atrés en los nuevos caminos" que "me llevé a realizar algunos en
cayos con el ejemplo de mi amigo Juan Gris". Simultdneamente, dice, em-
pezd a alejarse de '"la tutela clisica, pero sin que yo dejara de admi-
rar a los grandes maestros antiguos que, como El Greco, se desligaban
del natural para crear nuevas formas o exaltar la naturaleza en una for
ma que llegaba a la creacidén de nuevos mundos objetivos".60 Sin embargo),
tal vez fue la aparente intrascendencia de la temitica cotidiana del cu
biswo la que provocd el eventual rechazo que hizo Montenegro a este us-

tilo; en vez de unirse a los pintores cubistas, mantuvo una produccidn

grafica de estilo decadentista, y frecuentd al artista Camarasa y al pin

tor costumbrista Ignacie Zuloaga.

La naturaleza 'elitista' de la doctrina simbolista, y el ‘'escapis-

mo' que ofrecia la estética modernista frenve a la Revolucidn - que he
mos visto con referenciaz a los ateneistas - operd *ambidn en Hentenegro

durant= la década d2 los afios diez. No se incerpord a las discusiones

1
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mismo cataldn. Buscando ‘re
frpéeder la 'eivilizaciisn'

. fimero a Barcelona, centro

del'hndevnlsmo catalar,f e probable gue haya presenciado
plenamentc,el 1mpactn de’ la estetlca eclectlﬂlsLa del movimiento tanto
en el entorno arquitectdnico comeo. en las actividades culturales de la

ciudad. Brevemente, el Modernismo cataldn puede caracterizarse como un
movimignto artistico regionalista con interés en lo popular, pero pre-
ocupado principalmentes por valores espirituales-universalistas. El an-
tecedente romintico, que pernitid la ruptura con la jerarquia de belle
za propuesta por el clasicismo, hizo posible el uso del naturalismo co
mo exXpresién de esencias tvaséendentales, lo cual fomentaba la bisque-~
da modernista de calidades universales en costumbres y naturaleza lecca
les. La preocupacidn con lo universal condujé al eclecticismo de fuen-
tes estéticas: medievalismo, primitivismo, orientalismo, etcétgra, co-
existiIan al lado de rasgos més Pegionales.suEl integrar las categorias
de lo local con lo ex8tico permitid a Montenegro, al llegar a Mallorca
a finales de 1914, empezar a crear un tipo de obra pictdrica basada en
la vida local del pequefio pueblo de pescadores donde vivid hasta 1918,
Mallorca habia sido uno de los sitios frecuentados por los pintores ca
talanes, quienes usaban el coiur y ld temdtica del paisaje de la isla

en su pintura modernista. Trabajando al lado del cataldn Anglada Cama-
rasa, Hontenegro por primera vez reuurrid a la temdtica regional, y no

exbdbtica, en obras comc . Pescador de ¥allorca (1915, MUNAL).

Sin embargo, paralelamente ejecuté ilustraciones para libros que

se mantuvieron dentro de la lineca simbolista-decadentista de su previa

obra. En 1917, hizo las ilustraciones psra una edicidn en Barcelona de




86

La Langara de Aladlﬁo, y en 1919, 'iaﬁbiﬁé'dda publicaci6n~londinense

sobre ‘Vaslav Nijinsky,-an 1nterprutatlon in black, white“and- vold En

ambas series de ilustraciones, la temdtica orlentallsta;;jqntO'con la

linealidad yvdeccratividad de”las imigenes, las rélééiéda‘a?ia‘obra

producida por Montenegro a principios de la'décdda de: los ‘afios diez.
‘La aparicidn de temas mexicanos en la olra del artlota se dio den

tro de-una mezcla de estas dos tendencias - exotlsno/local*smo - y an-

terior.a su . regresoc a México a finales de 1919,¢gn una serie de dibu--

jos,intitulados Motivos Mexicamnos. Recuperanva‘la temdtica vegionnal,

pero, como en’La China Poblana, que forma: parte de esta serie, la

n -

b

corporan denrro de una. composicidn decowatlva, produciendo una visidn

exbtica: e ldeallzada de Lo autdctono. Varios de los dibujos aparecie -

ronl“=oroduc'dos.en El Univsrsal Ilustrado en Méxice a principios ds

1919,"y SllVlO'Lago, autor del articulo acompafiante, anotd que:

«.vlos artistas deberian prescindir de interpretar mds o menos
- felizmente los paisajss, las 0<Lum9r=g,el espiritu, en Fin da
Europa,. y darnos en cambio las sensaciones de su patria. Los di-
bujos de Montenegro, "Motivos Mexicanos", son algo mé&s gque una
tentativa en ese sentido laudable. Tienen para nosoteos un inte-
rés exdtico y recvelador, mucho mds intenso que los preciosismos
y decadentismos de la pluma.... 65

Pero si bien Montenegro habia llegado a una visidén de 'lo mexicano'

que recuperaba en particular 'lo popular', las motivaciones de esto se
vincularon todavia al interés simbolista en lo exético comec revelacidn
de esencias espirituales y universalistas. De vuelta al pais, el artis
ta manejd temas e'iconcgrafia que provenian directamente de la cultura

. 66
popular; pero, como el su aguafuerte, Camino a la Fuente, =~ en donde

retrata a dos figuras indigenas con gran atencidn a los disefios artesa
nales de su indumentaria y de los jarros que llevan, la unidad de la

composicidn, logrado por medio del ritmo producido por las lineas cur-
vadas y ondulantes de las siluetas, revela la pevsistente presencia de

conceplos estdticus pertenccientes al arte simbolista.

A diferencia de Montenegro, Rivera participd pleuamente en el mo-
vimiento cubista en Paris. No obstantz, detrds de su estilo cubista se
vislumbran rasgos estéticos pertenecientes a concaptos simbolistas,
configurando una visidén metafisica del mundo que relaciona su obra tan
to a la pintura de Montenegro cowc a las ideas ataneistas. E)J acerca-
miento de Rivara al cubismo se¢ debid en gran parte a la influencia de

El Greco, e, inclusive, la temdtica religiosa de una de sus primeras
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pxntunas cub; tas,'La Adoracidn de—larVirgen‘con el MNifio (1912-13, co-

-leccidn: Maria Rodrlgueh de Reyero), ralac1una el cuadro a las preocupa
67

01odes mis 11co rellglosas de- la obva del plntor espafiol. En lugar de

entrar, al: cublsmo por medio de una experlmenta01on formal, como la de

,P1casso y Braque,,Rlvera sometlo{una temétlva alegorlca y espiritual a

una *nterpretac1on formal cublst Slnulténeamente, en 1913, Rivera pa

rece habPr sldo vnFluldo en el desarrollo de su estilo cubista por el

plntor,hplandés, Piet.Mondridn: ‘Mo drlan_1n1c1o su carrera con pintu

ras simbolistas, relaciOnadés‘agsus creencias como miembro de la Socie

dad Teosdfica. Mas tarde, y‘ﬂuando,R:vera lo conoci3, daba una inter.-

pretacién platénica‘a su}obra, bUaCdndO imbuiria con un significado mg
tafisico. Su bdsqueda de 1z belleza pldstica pura se debz en torno a
su fe en la redencidn de’ la humanidad a travis de la revelacidn de la
armonia universal.sg Las influencias estédticas detris ds la temprana
obra cubista de Rivera no constituyeron por ende una cuptura con ideas
simbolistas, sino que més bien formaron una continuidad transicicnal.
Y, junto con experimentaciones cubistas mds puramente formales, Rivera
desarrolld una obra cubista que se relacionaba visualmente a las ramas
mAs 'simbolistas' del cubismo: tanto al simultaneismo encabezado por
Robert Deiaunay, como al trabajo de los "Cubistas Epicos". Ambos gru-
pos fundamentaron su obra cubista con una teoria basada en conceptos
estéticos metafisicos, dando una diménsidn trascendente a su pintura
que contrastaba con la temdtica cotidiana caracteristica de otras ra-
mas del cubismo.70

Precisamente el aspecto-metafisiCO del cubismo de Rivera suscitd
la aprobacién de su obra por algunos de los antiguos ateneistas, ya
que en esto veian reflejadas sus propias preocupaciones por lo inmate-
rial y lo espiritual. En 1914, Alfonso Reyes, no obstante sus preferen
cias estéticas cldsicas y tradicionales, manifestd su admiracidén por
la obra del artista al comentar que el "serio y honesto Diego Rivera
(estd) entregado, misticamente, al cubismo".71 En 1916, Martin Luis
Guzmdn asimilaba aun mis firmemente la obra cubista de Rivera a ideas
ateneistas, al resaltar la creatividad y el universalismo que el cubis
mo representaba, Partiendo de la premisa del tedrico cubista, Guillaume
Apollinaire, de que "Lo que diferencia al cubismo de la antigua pintura
es no ser un arte de imitacidén, sino un arte de concepcidn, que tiende

a elevarse hasta la creacidn", Guzmdn luego afirmaba que:
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El _cubismg, asi explicado;-es casi-un nuevo arte; agrupa la Sus-
tancia, el color y:la:forma-para producir, no un ente particular
~.como lo: hacia-la vieja.pintura - sino un arquetipo; no se de=
tiene a imitar la impresidén visual de unad cosa, ni siquiera la
"impresidn total individualizada; corre hasta aprisionar lo uni-
‘versal, dentro de*las formas sensibles de un cuadro. 72

No obstante la' distancia formal y temdtica de la obra cubista de Rive-
ra respecto al arte simbolista que diez afios antes habia correspondi-
do a las ideas ateneistas, la relacidn estética seguia vigente.

Mientras que Montenegro negaba interesarse por la Revolucidén mexi
cana, en Rivera se despertd un interés muche m&s intenso, traduciéndo-
se pldsticamente en la aparicidén de temas nacionales en su pintura.
Sin embargo, la visualizacidn de su pais y de la Revolucidn en su obra
indica que, en gran parte, su actitud hacia la guerra civil se relacio
naba con la de los ateneistas, d&ndole una interpretacidn metafisica
mds que realista.

En efecto, antes.de 1915, Rivera mostraba poco interés en 'lo na-
cional'., Al igual que Montenegro, cuando en 1913 Rivera ejecutd el gran

cuadro Retrato de Adolfo Best Maugard (MUNAL), no hizo ninguna referen

cia a la labor que estaba haciendo €ste; no obstante el interés de los
cubistas en el arte primitivo de Africa y Oceania, Rivera no asimild
lo prehispédnico a su obra. Si bien en un segundo retrato de Best Mau-

gard, El joven de la estilogrdfica (1914, coleccién Dolores Olmedo),

sustituyd una greca por la mano del retratado, aludiendo a sus investi
gaciones relacionadas a lo prehispdnico, esto correspondia mds al jue-
go de vocabulario propio del cubismo que al énfasis de lo nacional. Y
cuando por primera vez aparecieron referencias a la artesania mexicana
en su obra, fue m&s bien en un sentido decorativo que por motivos na-

cionalistas: en 1914, en el Retrato de Jacgues Lipschitz (Museum of Mo

dern Art, New York), Rivera incorpord motivos derivados de los sarapes
mexicanos sin que estos tuvieran referencia a la identidad del escul-
tor francés.

No fue hasta 1915, precisamente cuando Rivera se hallaba en Madrid
en compania de varios amigos ateneistas, que empezd a incluir rasgos
nacionales en su pintura. Alli, se encontraba una vez mds con sus vie-
jos amigos y volvid a entrar en contacto con el pensamiento metafisico
de los dias de Savia Moderna - alli estaban Alfonso Reyes, Jesls Aceve
do, Martin Luis Guzmdn y Angel Zdrraga -y de la Generacién del '98 -

Ramén Gdémez de la Serna y Ramdn del Valle-Incl&n. Guzmdn en particular,
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Su familiaridad con las

Martin Luis Guzmén(1915,

incluyd un eguipal mexi
alusxon 'a-la afiliacién villista de Guzmén
ro conuna montera de matador, refiriéndose

Qu1zé es en su cuadro Paisaje napatlsta(El

'MUNALd'donde t“ancplra mAs claramente su relacidn
Plntado en el momento en que ea México la lucha ar-
la clma ‘de su vvolencla - cuando los constitucionalistas
devrocaron flnalmente a los zapatlstau -, en el cuadro Rivera abstrae
toda’ referanc;a a esta violencia. Como afirmé Suzmdn, es "un paisaje
matérial y-espiritual de la altiplanicie mexicana”.73 Frente al azul
cristalino del cielo estd la imagen sintética del zapatista, constitui
da a base del sarape, fusil, sombrero, canana y calabazas. Rivera cred
una imagen ambigua, evocando simbélicamente al =zapatista en una inter-
pretacidn romintica de la lejana realidad; una visién que tiene la mis
ma relacidn simbdlica y abstracta con el MiExico contempordneo que la
que muestra Alfonso Reyes en el ensayo que también escribié en 1915,

Visidén de Anahuac. 74

La incorporacidén de la temdtica'mexicana' se dio principalmente
en la obra cubista de Rivera. Cuando regresd al realismo a partir de
1918, esta temdtica estd ausente. Es importante notar que durante el
resto de su estancia en Paris, no se apartd de una interpretacidn meta
fisica y espiritualista de la pintura. Durante 1916 y 1917, sus amista
des dentro del circulo de intelectuales rusos exiliados en Paris le
llevaron, mds que a la clara cristalizacidn de conceptos socialistas
relacionados a la estética, a una prcecocupacidn por lo social en el ar-
te que partia de su contacto con el esoterismo y la teosofia; a medida
que evolucionaron sus ideas estéticas, crecid la importancia que atri-
buia a la bisgqueda de imdgenes totalizadoras y espirituales.75 Al ter-
minar la Primera Guerra Mundial, la amistad que entablé con el histo -~
riador del arte, Elie Faure, reforzd el concepto que tenia Rivera de

que la esencia de arte era sobre todo metafisica. La admiracidn de
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Faure por el arte cldsico y la plntura dn‘Cer_nn  cestimuld al artista
a ll evarisu busqueda por una; plntura quﬁ fuegra la expresidn. de 1o uni
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Eo'en 1921 Rlveva regrc o a M;x1co, toda' v15ual1bac10n pléstlca de

Lo meX¢cano 1nteractuo con es te s1gn1f1‘ado mlst1co y trascendenta1

.que,'vomo veremos, 51cu10 ddndo a su plntura, lo cual lo relac*onaha

;con 1as 1deas uultuvales de Vas nLPlOa.

Podemos per01b1r, por ende,,tanto,en la obra de Rivera como en la

de %onienegro, varias carcteristlcas~que se asz2mejan a las ideas ate-

nelstagracerca dél/papélidéi'afte y del significado socio-cultural de
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la Revolucidn. En -comparacidn a Montenegro, Riveva veia la relacidn

Pntfﬂ«&ftev *ociédad’de manera mucho mds dindmica, y su interds acti

veien’ ‘1a Re»oluc_on le asemejaba méds en espirita a Vasccnceles. Sin
enbargo, lag marcadas coincidencias entre el penzamiento vascocncelista
y ‘los concéptbsksimbolistas incorporados en la pintura <e Méntenegro
sighif;cébah que en tévminos artisticos, &ste se hallaba mds cercano

a Vasconcelos que Rivera, lo cual se refleja en el papel principal que
tuvo Montenegro en el programa de patronato Estatal de la pintura mu-
ral durante el ministerio de Vasconcelos.

Concluimos estaz seccién con =1 andlisis del manifiesto que publi-

cd Siquaeiros en Barcelona en mayo de 1921, "Tres llamamientos de orien

tacidén actual a los pintores y escultores de la Nueva Generacidn Ame-
ricana'. Siquciros afirmé posteriornents que el manifiesto asentd las

+ 2

bases tedricas que provwucaron la decisidén de los artistas de recurrir

al muralismo por su naturaleza pidblica, y que los antecedentes estilis

ticos yacian en el arte prehispdnico, implicando con esto gque el pro-
grama muralista se iniciaba como arte revolucicunario en un sentido so-
cialista.79 Sin embargo, el contenido del manifiesto revela semejanzas
entre sus conceptos estéticos y las breocupaciones 'espiritualas' que
caracterizaban la pintura mexicana en genaral durante la dicada de los
afios diez. M4s que un nuevo concepto estético de la pintura emanado de

la Revolucidn, las ideas que expresd Siqueiros se so relacioaaron a

las propuestas modernistas y ateneistas para la creacidn de un arte la

tinoamericano que rebasaria los limites de 'lo nacional'.

Dz hecho, aunqus Siqueiros participd zctivamente en la Revolucidn
hasta su ida a LCuropa en 1919, su obra artistica durante la década re-
volucionaria - retratos, obra grdfica que fue publicada en las vevis-

5
tas culturales semanales de la capital a partir de 1'517":3 ~ se vinculé

i
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tlplca de l movlmLento ﬂlmbo]l fa 80 La pintura pra-mural de Siqueiros
no s’ d1st1ngue de la orientacidn estética de la obra de los demds
miembros del Centro, e indica que, en realidad, ailin no se habia aparta
do del estéticismo 'a-social' inherente a la doctrina simbolista.
Siqueiros publicd su manifiesto en la revista Vida Americana, una
nueva publicacidn sobre cultura latinoamericana en la cual desempeiiaba
el papel d= director artistico.gi_El manifiesto comenzd c&n la demanda
de la creacidn de un arte latinoamericano que respondiera "al vigor de
nuestras grandes facultades raciales", a la vez que adcptara las nua-
vas corrientes estdticas europeas para crear un arte moderno y al dia.
No obstante su rechazo de las tendencias '"folkloristas" y dacadentistas
de la pintura modernista catalana, el texto no se apartaba de la preocu
pacidn principal del movimiento cataldn en cuanto a su biisqueda por un
arte de 'esencia', no realista, sino expresivo. Siqueiros propuso, al
igual que los modernistas - y los ateneistas en México -,que el arte
contempordneo debia tener una funcién trascendental y universalista, y

que solamente dentro de esto podria darse la creacidn del arte nacio-

nal:
Abandonemos los motivos literarios; HAGAMOS PLASTICA FURA. Dese-
chemos las teorias basadas en la relatividad del 'ARTE NACIONAL';
iUNIVERSALICEMONOS! que nuestra nstural fisionomfa RACIAL Y LOCAL
aparecerd en nuestra obra inevitablemente.

Para lograr esto, Siqueiros pididé que "iComo los cldsicos, realicamos

nuestra obra dentro de las leyes inviolables del equilibrio estético!;
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‘copia'

_ '6nCeptos, buscé la inte-
pldstica latinoamericana, ya

que "nos ‘dard.la istructivo de sus obras en

laé qu=veklste ‘un ‘claroconoc o Plémental de la naturaleza, que

nos puedp servir’ de' Slquelros por ende asimilé =21

arte prehispdnico a la bﬁéduédé”hodérnista de expresiones pldsticas pu
ras y espirituales.

Las semejanzas entre las ideas expresadas por Sigueiros y la esté
tica modernista se hacen aun mds evidentes al considerar el manifiesto
en el contexto general de la revista. Otro articulo prominente es el
de Juan Estelrich, sobre "El espiritu del Ca*alanismo". Estzlrich des-
taca como caracteristicas del avte cataldn los mismos conceptos estéti
cos que.proponia Siqueiros: la necesidad de recuperar el clasicismo co
mo tradicidén universal; el misticismo y el idealismo predominantes en
el arte cataldn como medios para alcanzar una expresién universalista
enraizada simultdneamente en la Patria. Articula claramente el concep-
to modernista dzl artista e intelectual como redentores de la sociedaqd,
diciendo que "acudimos a los artistas y a-los pensadores. La orienta-
cién de la patria queda al arbitrio de los intelectuales. La patria

como producto de cultura, como contenido espiritual, ser& lo que ellos

. 82 .. .
quieran que sea." Aparece también una nota en la revista sobre la li

bor educativa de Vasconcelos que concuerda con estas propuestas: alaba
los intentos de Vasconcz2los para difundir la 'alta cultura' a través
del pueblo, que se consiZera continuacidn de la "obra admirable' de
Justo Sierra.

La revista estd ilustrada con reproducciones de obras de tres ar-
tistas mexicanos, Rivera, Sigqueiros , el caricaturista iario de Zayas,
y dos pintores uruguayos, Joaquin Torres Garcia y Rafael Barredas, am-
bos asociados al Modernismo cataldn. La inclusidén de la obra de Torres

Garcia en particular tiene relevancia para la pintura mural en México,
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1nnorporac1on de Lconngrafla urbana. Al considerar ¢l manifiesto

en. su contexto original de vida Americana, y no Gnicamente a la luz de
“la‘Revolucidn mexicana, se vislumbra el predominio de la estética nodar
‘nista por encima de ideas politicas relacionadas al arte en las propues
tas de Siqueiros.

El pensamiento y las manifestaciones artisticas que hemos revisado
en esta seccidn indican que, iejos de haberse cristalizado en 1920 con-
ceptos estéticos que definieran el papel social del arte en base a re-
clamaciones politicas y sociales vinculadas a la Revolucidn, todavia ju
gaba un papel predominante la estética modernista. Si bien se inicid una
recuperacidn de lo nacional y lo popular en términos iconogrédficos, a
la vez, la funcidn del arte todavia se concebia bdsicamente en relacidn
a la funcidn redentora atribuida al avrtista y al intelectual por la se-
gunda etapa d=1 Modernismo latinoamericano. Esto mismo permnitid que al
final de la Revolucidn, los pintores pudieran incorporarse al proyecto
de 'macionalisme espiritual' articulado por los ateneistas y puesto en
prictica por Vasconcelos, dado que las ideas estéticas que fundamentaron
las propucstas de los artistas para un arte mural compartieron inicial-

mente la misma orientacidn.



CAPITULO III.

En maye de

1  ,' ien Squen arqvlopa éiquéiroé apenas astaba pu-
blicandcféﬁéa"Trés—Ilamémigﬁtp$;¢ewér;éhtaci6n actual a los pintores y
escultores de la Nueva Genehaéién Amériéana", en México ya se asenta -
ban las bases que permitieron el desarrollo de la pintura mural posre-
volucionaria. Esto fue cuando el edificio del ex-convento de San Pedro
y San Pablo pasdé a ser dependiente de la Universidad Nacicnal, entonces

P 1 . :
tajo la rectoria de Vasconcelos.” El primer mural, pintado allfi, cowres

estéticamente a un proyecto educativo coacebido por Vascencelos,
no a un nuevo concepto sccial de la pintura desarrollado previamente ¥
de manera independiente por los artistas.

Bajo Vasconacs2los, la funcidn del edificio fue transformada: después
de haher operado por casi medio siglo como cuartel militar, el ex-conven
to fue convertido en escuela anexs de la Preparatoria Nacional.2 Esta
conversidén refleja claramente una :le las metas principales del programa
educativo de Vasconcelos, que fue transformar la 'barbarie' de la lucha
armada de la Revolucidn en un proyecto 4e reconstruccién 'civilizadora!'
a través de la educacidn. Como todas las escuelas proyectadas por Vas-
concelos, el tipo de ensefianza que-deberia impartirse allfi se basaba en
un concepto de educacidn irntegral, orientado no séle hacia la formacidn
del alumnc como individuo y ser social, sino también hacia la reforma
cultural de todc el barrio circundante:

La sala de conferencia, la biblioteca y en algunos casos el anfi-
teatro, estardn a disposiridn no 38lo de los alumnos, sino de to-
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QQS lo vecinos del barrio..Por.la-noche, las- salas de la escuela
brimar;a ‘podrén. destinarse a academias .nocturnas y los domingos y
dias. festivos sz juntardn en el estadio, en la'biblioteca y en.
10a‘camp05’ﬂm juego de los:alumnosi De esta manera; la escuela se
‘pd un verdadsro centro social de ‘educacidén .y por este motivo he -
“mosi:llamados (wic.) a estos-establecimisntos, no sdlo escuelas
‘pﬂlmar;as,v51nocantros»de educacidn. 3

Lé'éébuéla"contaba con una -sala de conferencias, ubicada en la iglasia
nel ex~c0nvento, y.‘quese ‘destfn65br4ginalménte para conferencias y pro

yecc1 nea‘clremaiografncas no solo para'1o alumnos de la =a2scusla, sino

tambié‘ péra las‘"clases poh $"5del barvlo.# Ll 'mural que pintd alli

:Montenegp . se relac1ono d ecfamente ‘a ‘la’ obnra-de 'vedencidn social!

;que proponia Hace »aac01c osg'al:préporcibnar'un reacinto que sz dedi-

cava ‘a® Ia ﬂultura par“ Jas "alases :obpﬂs"

Vasroncelos .}o el ‘contrato pera la deﬂovacﬁon de los muros de la

'sald de‘fonrepanc1as con Montenegro y. Jorge Enciso en junis de 1822, Ca
si _un afio an;es, el pector hatia afirmado que en la nueva sociedad pes-
revclucxonarwa, el aptista deberia llenar el papel de trabajador, asegu
rando esto el Estado a travéds de "leyes reglamentarias (que) deberdn im
ponar esta obl;ga01on de trabajar, que debe ser igual tanto para el mds
grande artista como para el mds humilde labriegn".s Vasccncelns expresd
claram:nte en esta nocién su deseo de 'socializar' el papel del artista
en la sociedad, socavande cualqu er concepto gue pudiera diveveciar el
arte de la realidad cotidiana, impididndolo cumplir su tarea social.
Ahora, en base a esta idea, propusc pagar a los artistas contratados
por metro cuadrado que pintaran en San Pedro y San Pablo,6 desacralizan
do el concepto renacentista del arte como producto del 'genic', ajeno a
todo proceso de trabajo.

No obstante, Vasconcelos combind esta actitud desmitificadora ha -
cia el artista y su labor con una concapaeidn en la que todavfa conside-
raba que la funcidn del avte era de ennoblecimiento y de enaltecimiento
espiritual. El juzgaba que el Estado mismo deberia estimular la produc-
cidén artistica, ya que "es innegable gue no hay un sd8lo pueblo que haya
dejado huella en 1a historia o represente algo ea la civilizacidén, don-
de no se encuentre el gobierno ejerciendo una zcci@&a tendz y decisiva
con el objeto de fomentar el avte en todas sus manifestaciones'". Asocia
ba el arte al nivel de 'civilizacidn' alcanzado por la sociedad y queria

por =nde "una produccidn rica y elevada (porgue) traeri consigo la rege-

B
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neracidn, la exaltacida dal aspiritu pnacional®™. Perc la manaera en gue



que,
el arte tenia

es'dedir

ica misma. dfirmaba por
podria determinar y juz

T1923 Vasconce

es hnidldho, que. toda mi estética pic-

velocldad 'y superficie: es decir que

-~ 0o s3ea, que no lec daba Te -

: de»laro que fue =l quien sugeris el tema del mu-
ral a‘Mgntehégno,;al«‘ Qel “lema goethiano que apapsca en el centrc

de la pintura mura "Accidn.supera al destino. iVence!'".  La aparente

contradicciéh séfresue}ve al considerar que, de acueridc con su concep-
to ds arte, aﬁhqna éi;sﬁgéris el tema, ja forma e imdgenes mismas se
determinaron porrei fggﬁié'vdel artista. M&ds que la idea del artista
como tvabajador,.fue»esta»cdncepcién acerca de la funcidn enaltecedora
y mistica del arte ‘la 'que predomind en el mural de Montenegra.

Daspued de haber trabajado en otras partes de la decoracién del ex-
templo, Montenegro pinté el mural,principalments entre septiembre de
1921 y octubre de 1922.10 El mural, conocido generalmente bajo el nom-

bre de El Arbol de la Vida (ilust.nfim. 2), se ubica scbre el muro nocr-

te de la rave, o sea en la misma posicidén que hubiera tenido el reta -
blo prineipal en la ex-iglesia. La parte superior del mural estd llena
‘por la copa de un arbol, cuyo tronco crece del centro de lz parte infe
rior. La copa se constituye a base de urna profusidn de flora y fauna,
en la cual se puede discernir una corriente estética dual, popular y
modernista. La repressntacidén de las aves y animales tropicales - arma
dillos, monos, lagartijas y leopardos - los asocia al arte popular. La
interpretacidn visual de las aves, por ejemplo, se relaciona a las ar-
tes populares de la vegidén de Tonald. A la vez, las flores son simila-
res a las que aparecen en La decoracidn del resto del templo, basadas
en motivos popularas. Ambos aspectos indican la recuperacidén de tradi-
cijones artisticas populares que hizo Moatenegro. Pero simultdneamente,
la decoracidn de los mismos 2lementos relaciona la pintura a les 'pan-
neaux' decorativos cde los pintores modernistas catalanes. Los 'panneaux’

que habria visto Montensgro mientras estaba en Barcelona se caracter




drboles,-con.

jielifondo dora
I dvbol y el di-

4 compuesta por un friso de figu-

gbhupos de- tres figuras cada uno,

asculina ‘vestida .de avmadura y ubicada Ffrents al

ilust.nGn.3 y %). EL dramatismo y la carga simbZli-
ca di las £ ras»éé‘imppnen en’ la imagen, recordandec la obra picidri
ca'siﬁb;iisgéjhﬁé:deédé principios del siglo habia desarrollado Monte
negfd;'Dé‘hédﬁé, en el momanto en que el artista firm3 el contrato pa
ra 13 déhofacian de San Pedre y San Pablo, la critica de arte mexicaw
na todavia se referia a €1 como "el dibujante de los refinamientos",
recalcando precisamente los elementos simbolistas en su nbra.12 Y, en
la coneepcidn que inicialwmente tuvo Montenegre para el mural, el cla-
mento simbolista se acentuaba aun m&s que en la versidérn Finzl. Dos ai
bujos de 1921, ante-proyectos para el mural, muestran el primer dise-
fio para 2l friso infericr (ilust.nlim.5 y 6). La figura centrsl aqui

es un hombre desnudo, que recibe en su cuerpo las flechas disparadas
por una mujer a su derecha, =vocando la figura del amfirtir cristianc,
San Secabhastidn. ELl motivo es muy similar al del cuadro que pintd Angel

Z&rraga en 1910, Ex-Voto a San Schastidn (MUNAL), (ilust.nGm.7), en

donde el sdgnificado religiosc del motivo ha sido igualmente sustitui
do por =21 #nfasis sobre la se¢nsualidad tipica del artes simbolista,
convirtiéndolo #n un rito secular. Siete de las ocho muj;ves en los
dibujos de Montenegro personifican la 'femme fatale' simbolista, ven-
cedora del homhre, quizn estd destinado a morir en sus manos. La octa
va mujer lleva un eraneo, y personifica la mucrte misma. En el segun-~
do dibujo, el hombre estd mostrade como preso de las mujeres, atado a
ellos peor medio de un velc que erirelaza sus cuerpos.

Los dibujos son importantes porque en mayo de 1922, Julio Torri

- formales: la presencia



98

-fantlﬂuo atenelsta tamblen, y coluborador en-el. departamento de bi =

bllotecas de. la SEP. - destaca lo~ elemento‘ 51mbollstds en el mu“al ya

empezado por Montenegro.'

.Montenegro, el aguafortlsta sorprendente, el retratista intencio
nadoty: profundo, el raro y exquisito decorador, trabaja ya en eT
'proyecto de la: ornamentaczon del muro central, que habrd de ser
eSplend'da y de -una suntuosidad sin precedente. 13

la SEP, aparecieron las prime

9). La copa del drbol aparece
3 pero el friso de las figuras todavia se rela--
“buqu‘antecedentes que al friso en el estado final

cenfro,~aparece el hombre en la misma postura del que

'pero todavia estd desnudo, y ambos grupos de muje

. dos aun cargan el velo para atarle al drbol. La postura de
‘las flguras femenlnas a ambos extremos del friso las vincula todavia
al concepto de ‘la 'femme fatale'. No cargan otro atributo que el arco
y la:flecha; y el manto de la flechadora estd desprovisto del bordado
fldraIVQpe en el estado final del mural dard a la figura una relacién
con las culturas populares., Igualmente, la pentltima figura a la dere-
cha, que posteriormente se convertird en una indigena oaxaquefia, aquf
es todavia una mujer de tez blanca, vestida sencillamente de negro.

El mural en su primer estado tenia por lo tanto rasgos simbolistas
mucho mds pronunciados que en la imagen final. El motivo central de
San Sebastian todavia se percibe; aqui la representacidn, que en el ar
te simbolizaba tradicionalmente el sacrificio del mdrtir para la reli-
gidén cristiana, ha sido utilizado para representar el sacrificio del
hombre a manos de la belleza, conforme a la doctrina simbolista, que
hacia de la belleza, y por ende del arte, una religidén en sfi misma, y
la Gnica salvacidn del hombre en un mundo desacralizado. Las transfor-
maciones que ocurrieron en el mural entre su primer estado y la versién
final quizd se relacionan a las ideas culturales de Vasconcelos. El mu
ral en su versidén final fue pintado antes de junio de 1923 . Ya para en
tonces, la sala de conferencias habia empezado a ser conocida como 1la

"Sala de las Discusiones Libres". En el Boletin de la SEP, un articulo

sobre la funcién del ex-convento afirmd que esta sala:

...tiene capacidad para mids de tres mil personas y se destina a
conferencias y conciertos en general, pero particularmente para
la fundacién de un curso diario de desanalfabetizacidén, curso

que constarid de una clase de lectura y escritura, auxiliada de
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proyecciongs cinematogrificas, con el objeto de que una o -dos

maestras puedan dar la clase diaria a mil o dos mil alumnos....

-La. sala‘de las Discusiones Libres estard también al servicio de

“todo: aquel que la solicite. para exponer ideas de cualquier gene.
‘ | SR

- en su pensamiento

de un circulo restrin-
de la redencidn del
abierta a la interpre-
itac10n,de 1os_demas, rebasando las llmltac1ones de imégenes propias
‘del hermetlsmoiesplrltuallsta.~2n el contexto de la funcién popular
bque mas aue nunca ahora tenia la ‘'sala, se hizo aun mds imperativa una
imagen menos hermatlca vy decadentista que la que la que caracterizé a
la primera versidn del mural.

En el mural definitivo, Montenegro en efecto cambidé los motivos
decadentistas del friso. Tanto hombre como mujeres aparecen vestidos,
y las connstaciones de la 'femme fatale' han desaparecido. Sin embargo,
aunque la heterogeneidad de los atributos llevados por las mujeres im-
pide una explicacidn precisa de las implicaciones simbélicas del mural,
la interpretacién mds plausible y coherente de la iconografia se ha he
cho en base a una lectura esotérica del mural, en donde hombre, &rbol
y mujeres alﬁden al principio‘creador en un contexto de significado
universalista.1 Por lo tanto, aunque la sensualidad decadentista pre-
dominante en la primera versién del mural se anuld, el ambiente misti-
co original permanecid, lo cual concordaba con las ideas vasconcelia -
nas. A la izquierda del friso, una mujer lleva un globo celeste, recor
dindonos la prioridad de los espiritual en la'visidén del mundo' de Vas,
concelos, y sobre todo, sus ideas sobre los tres estados de la sociedad,
en las cuales la etapa estética - o espiritual - seria la final. La in
terpretacidn qﬁe hizo Vasconcelos de la historia mexicana en base a es
tos tres estados estd presente en la decoracién de azulejos debajo del
mural: al lado de los nombres de Morelos, Judrez y Madero - representan
tes, para Vasconcelos, del triunfo del ideal liberalista - estdn los
de quienes consideraba ser los grandes educadores redentores, Ignacio
Ramirez y Justo Sierra. Al lado de estos nombres estid el de Amado Ner-
vo, poeta modernista y primo de Montenegro. La unidn de lo histérico
con lo estético que se da dentro de esta esquema corresponde a la "Nue

va Ley de los Tres Estados" que redacté Vasconcelos en 1921.




fEn gste co

: ’mﬁral'hb solo viene’ a representar la exalta-
:cian, : tamblen indica el camino que lleva
‘ra.g-é

de _ado derﬂcho del friso,

la figura

de la 1nd1gena oaxaquenf ‘ amlno intuitivo hacia lo espiritual,

por 1la actitud- mlsﬁlca_qhé7 ume: & traves de su postura y de la expre-
con’. “ Esta figura es la dnica re-

azas. indigenas, homogeneizando la plurali-

dad de

ca fue

ldiéxfigura. Cabe destacar ademds que QOaxa-

ncelos. La visidn mistica de la indige -

na que ‘elaciona al concepto ateneista de lo in

dlgena, q ' ;,  ¥ azas autoctonas no tanto formas culturales

.plurales L en un inherente 'espiritualismo intui
tivo'.: Conforme a esto,ylkblndlgena lleva en sus manos una rosa, simbo
lo de. la belleza en . la natutaleza que, transformada por medio del arte,
de acuerdo al pensamiento vasconcelista, también proporciona al ser hu
mano el acceso a la esfera espiritual del universo.

La absorcién de la figura indigena, representante de las culturas
y arte popular, dentro del significado predominantemente espiritual de
la imagen, interactfia con el resto de la decoracidén de la sala de con-
ferencias. Xavier Guerrero y Gabriel Ferndndez Ledesma colaboraron con
Montenegro y Enciso en la ejeéucién de la pintura de las cenefas, los
vitrales y los azulejos, todos en base a la iconografia popular. La
pintura de las cenefas, a cargo de Guerrero y Enciso, es de particular
relevancia. En ésta, motivos florales, pajaros y jarrones predominan
en el esquema decorativo hecho a bases de tonos rosas, azules, verdes
y amarillos, con negro. Sus fuentes iconogrdficas se hallan principal-
mente en la alfareria de Tonald y en las lacas de Michoacén,16 pero lo

que nos interesa destacar aqui es su relacién con el MEtodo de Dibujo

de Best Maugard, ya que algunos elementos de la interpretacidén de los

disefios artesanales revelan la influencia de este HEtodo (ilust.nims.
10 y 11).

El método para la ensefianza de dibujo que propuso Adolfo Best Mau
gard fue adoptado en las escuelas primarias dependientes de la SEP en
1922, cuando bajo Vasconcelos, Best Maugard fungfa como director del
Departamento de Dibujos y Trabajos Manuales. En 1923, la SEP publicd

el tratado que escribid Best Maugard sobre su método, fruto de una in-




Madgard aflrmo en su Método que

se hallan siete elemen
base de todos los dise
elementos del arte pre

artes po

t,na'tralda por los espafioles. Por ende,
- ﬁn arte verdaderamente mnacional, ya
que correspondla al desarrollo hlstérlco del pais como nacidnj; lo que
propuso. en su texto fue un"manual' basado en los siete elementos pre-
sentes en el arte popular, para crear un arte que fuera Totalmente ex-
presivo del espiritu nacional, dado que recuperarisz la tradicidn autéc
tona.

Sin embargo, al destacar algunos puntos expresados por Best Mau-
gard en el texto de su M&todo, veremos gque, aunque aparentemente desa
cralizd el concepto de 'arte' al recuperar la herencia popular, en el
fondo, sus ideas estéticas concordaban con el concepto de 'gran arte!
que compartian Vasconcelos y los ateneistas. Al igual que ellos, Best
Maugard considerd que "Una de las mds grandes manifestaciones de la pa
tria, y la mads duradera, es la manifestacidén artistica"; para llegar a
esta concepcidn, partid igualmente de la tradicidén filosdfica occiden-
tal, el concebir el arte como la expresidn de la esencia de lo univer-
sal en términos platénicos.19 Su incorporacidén del arte popular dentro
de ésta concepcidn fue posible, por un lado, por la asimilacidén que ha
bia hecho del arte prehispdnico al arte primitivo de las grandes cultu
ras antiguas del Occidente; por otro lado, en el arte popular, no vefa

reminiscencias de la cultura prehispdnica, ya que:
Todas las formas jeroglificas han perdido su significado; como
*alzg, ya no nos interesan, y sdlo conservamos de ellas las for-
mas de armonia y de belleza que contienen, y que son las que hoy
perduran y existen en el arte popular que estudiamos. 20

Best Maugard asimilé. por ende la funcidén del arte popular a la fun-
cidn espiritual y universalista que el 'gran arte' encerraba. Al igual

que los ateneistas, también recalcd el elemento intuitdvo en el arte



lo . universal:

Nuestro arte, tiene mativos muy elaborados, como fruto de una- dlar
ga tradicién; perc todos ellos tratados-con gran ingenuidad; te-"
niendo, por tanto, las condiciones esenciales gue debe poseer un
arte verdaderamente fuerte y grande: el-que sus exprasiones estén
muy depuradas, y al mismo tiempo dichas con una gran sinceridad.
‘ : 21

Fue_ sobre todo el aspecto de 'universalismo' que encerraban las ar
tes ‘populares:para Bést ‘Maugard-lo que asemejd las ideas de su Método
al los conceptos estetlcos atenelstas. Pedro Henriquez Urefia, quien es-

crlblo el posfacxo dela: ed1c1on del Métode de la SEP, enfatizé precisa

mente la contvlbu010n del Métsdo ‘a la’ busqueda de un ‘cardcter america-
no' en las manlfestac1ones culturaleg. Henriquez Urefia veia en la visidn
de las arte< populareb ofrecmda por el MEtodo una manera de alcanzar
una expre5101 universalista por medio de la exaltacidn ce leo autdctono:
) ...le da el secreto de su tradicidn propia: dentrn de ella, podrd
siempre expresarse el artista; dentro de ella podrd alcanzar ex-
presidn humana, todo lo amplia y profunda que la conciba, pero
siempre con acento suyo, de su tierra natal. 22
Ademés, tanto Henriquez Urefia como Best Maugard proponian que el Método
constituyera una 'iniciacidn' para el estudiante de arte, quien deberia
fusionar posteriormente este conocimiento con el de otras tradiciones
artisticas para alcanzar una expresiodn univer‘salista.23
Los motivos populares presentes en el resto’de la decoracidén de la
sala de counferencias, a través de esta dimensidn 'universalista' que se
atribuia al arte popular, se¢ relacionaban por ende al criterio estético
de Vasconcelos: la recuperacidn de lo popular seguia siendo vinculada
al concepto de la misidn redentora del arte, ligando las decoraciones
populares a la misma funcidn enaltecedora que tenia la imagen mural al
fondo de la nave. Sin embargo, tanto en la imagen misma del mural, como
en su ubicacidn dentro del conjunto decorativo, se aprecia una relacién
jerdrquica entre el arte popular y el 'arte cultp' que refleja la posi-
cidn de Vasconcelos. Si bien é1 queria la democratizacidén del arte, so-
cavando la nocidn de¢ un arte privilegiado y predicando la asimilacién
del pueblo a los proyectos culturales, finalmente la manera en que recu
peraba el arte popular era como haciendo uso de un lenguaje que, al ser
reconocible para las clases populares, les facilitaria el acceso a los
conceptos de la 'alta cultura'. Como hemos visto, para Vasconcelos, el
"folklora" servia Gnicamente como "incitante® o iniciador; la funcidn

-

de todo arte era, para &1, guiar al ser humano hacia la comunidn espiri



-

ién de las figu-

la uhlca01on de la p1ntura mural en la cabecera de la

con su.parecido a un fcono bizantino por la bi-dimensiona-
la ‘imagen y su fondo dorado, resalta su trascendencia en rela
201on al con]unto decorativo, como si todo éste desembocara finalmente
“en._la imagen simbolista del mural. En relacién al resto de la decora -
éién, asume la misma importancia que la que hubiera tenido el retablo
de la iglesia colonial, colocado en idéntica posicién, frente a los al
tares menores de los laterales. Cabe destacar que cuando se ejecutaron
las pinturas de la sala de conferencias, se hicieron conscientemente
comparaciones entre el programa decorativo y la interaccidn de lo ar-
quitectdnico y lo decorativo en la arquitectura colonial.2u Es impor-
tante aclarar que el rescate de la arquitectura colonial come parte de
la herencia cultural nacional se inicidé en la primera década del siglo
con la labor tedrica del ateneista Jesls Acevedo. En dos conferencias,
"El porvenir de nuestra arquitectura" (1907) y "Ventajas e inconvenien
tes de la carrera del arquitecto" (19114),25 Acevedo habia desarrollado
und interpretacidén humanistica de la funcidn de la arquitectura, conci
biendo que las construcciones de una nacidén tienen una estrecha rela.-
cidén con la vida 'interior' del pueblo. Para &1, una arquitectura na -
cional teudria gue basarse en el 'espiritu' de la nacién, relaciondndo
se a las necesidades particulares de la sociedad; es decir, desarrolld
un concepto de arquitectura 'orgdnica'. Recuperaba por ende la arqui-
tectura colonial como la mds apropiada para un estilo nacional contem-

porédneo, recalcando su adecuacidn a su entorno fisico, geogrdfico y
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Expresaba también

éflbs edificius coloniales, en don-

,dtro avqulfecto ateneista, Federico Maris-
. b‘teorla arqultectonlca en 1913-14%, en la cual, partien-
 do de las mlsmas propuestas que ‘Acevedo, afirmaba la validez de un esti
1o basado en’lo colonial para Ya arquitectura mexicana conteampordnea,
dado que ‘correspondia a la sfintesis racial de la sociedad nacional:

Bl ciudadano mexicano actual, el que forma la mayoria de la pobla

cidn, es el resultado de una mezcla material, moral =2 intelectual
de' la raza espafiola y de las razas aborigenes que poblaron el sue
lo mexicano. Popr tanto, la arquitsctura mexicana tiene que ser la
que surgid y se desarrolld durants los tres siglos virreynales en
los que se constituyé 'el mexicano' que después se ha desarrolla-
do en vida iandependiente. 27
Para los atensistas, en la arquitectura colonial s= hallaban las bases
de un astilc nacional contempord3neo, ya que no sdlo reflejaba el 'espi-
ritu' nacional, sino que también era una arquitectura humanista en cuan
to a su ads=cuacidén a las necesidades de la sociedad.

Por lo tanto, es posible que la posicién del mural en la ex-igle-
sia fuera escogido deliberadamente en relacidén a la funcidén litfrgica
que tenia el edificio durante la Colonia. La ubicacidn de la imagen a
la cabecera de la nave reflejaria asi la jerarquia entre el érte culto
y el arte popular en el pensamiento de Vasconcelos. Si bien los vitra=
les que ejecutdé Montenegro para los muros laterales de la sala -conoci-
dos bajo los nombres de "La Vendedora de Pericos" y "El Jarabe Tapatfo'-
exaltaban aspectos de la cultura popular, la imagen principal de toda
el esquema decorativo cobraba su sentido principalmente a partir de con
ceptos derivados del arte 'culto', y no del popular. El sentido de di -
reccidn decretado por la forma y antigua funcién ‘de la sala de conferen
cias dicta el sentido de convergencia de todas las demds decoraciones
en la imagen de la cabecera de la nave.

El mural de Montenegro es importamte no sélo por ser la primera co
misién de Vasconcelos, sino porgue junto con el contexto decorativo de
la sala de conferencias, corresponde estrechamente a las ideas cultura-
les del ministro, e indica el marco tedrico dentro d=21 cual dio los fu-
turos encargos murales.28 Su nocidn de la salvacidn del ser humano a
través del arte adquiridé alli la dimensidn social prdctica buscada des-

de hacia més de una década por los ateneistas. Para Vasconcolos, el ar-




bombre 1nd1v1dua] v soc1al cuyas NOornas- unlcas, después del 'neminem

29
la razon y: el s=nt1do estetlco" Simulténeamznte, la

ci+a dé‘Henriquez Ur=ﬁa:indiéa ‘cémo la estética-ateneista ahora empezd
a ser: presentada como la re1v1nd1cac10n cultural de la Revolucidn, res
catada ya no tanto ‘en relac

n a la noc1un de 'barbarie' sino mds bien

como-']ust1c1a soclal'

En el mural de

corresponde al con-

ceoto d 'nac1onallnmo espﬁrltua que\;enian Visconcelos y los atenels

tas, e1 donde 1o nacional yile’ latlﬁoanerlcano se integraba dentro de
une todo uﬂlversallqta, que deflnlorPedro-Henviquez Urefia en La Utopia

de Am rlca‘en 1925

...como se concilia esta utopia, destinada a favorecer la defini
tiva apar’cién del hombre universal, con el nacionalismo antes
predicado, nacionalismo de jicaras y poemas, es verdad, pero na-
cionalismo al fin? No es dificil la consolidacidn; antes, al con
trario, es natural, El hombre universal con qub’sonamoo, a ‘que
aspira nuestra Arérica, no serid descastado; sabrd gustar de todo,
apreciar todos los matices, psro serd de su ti Trm; su ticrra y
no la a]en,, le 2ard el gus sto intenso de lecs sabores natives, ¥
esaz serd su mejor prepapac;on para gustar de todo lo que tenga
sabor genuino, cardcter propio. 30

El primer mural posrevolucionario correspondid a esta definicién ate -

neista del'nacionaiismo'., Surgid de un proyecto esbozado por intelec -
tuales, que se relacionaba alvpueblo no a través de la aceptacidn de
su cultura'y forma de vida, sino con el propdsito de redimirle, mostrdn
dole por medio del arte, el camino que le elevaria a un estado espiri-
tual. Montenegro fue de hecho el muralista gque sostuvo los mds estrs -
chos vinculos con el pensamiento vasconcelista, y se mantuve al margen
de la posterior sindicalizacidén de los muralistas y de la politizacién
de la pintura mural. Sin embargo, en el momento en que Montenegro esta
ba pintando el mural, encontramos el mismo concepto de nacionalismo
'espiritual' expresado en otros murales, lo cual indica gue un grupo
més amplio de artistas compartia inicialmente la misma visidén. El pri-

mer mural de Rivera, La Creacidén, es el que mds se relaciona a El Ar-
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c;qnallsta y revolucionario, que desembocaria en el mura-

como hemos visto, en esta fecha Rivera todavia
c1palmente en las caracteristicas cldsicas y espiri-
‘fue este interés -estético mds que soc1al— lo que
mot1v6 él estudlo de los frescos del cuatroccento que hizo durante su
viaje a Italla entre diciembre de 1920 y abril de 1921, antes de regre
sar - a MexlcO.sa
La vinculacidn de Riveia a ideas esencialmente modernistas se pro

longd a su regreso a México en junio de 1921, cuando sus nuevas amista
des incluyeron a los artistas que pertenecieron anteriormente al Centro
Bohemio de Guadalajara: Carlos Orozco Romero, Amado de la Cueva y Ro-
berto Montenegro. Su interés en la recuperacidén de tradiciones popula-
res en México, sobre todo la que se hacia en el teatro, vino a través
de ellos.3u En varias entrevistas que Rivera concedidé entre su llegada
a México y el final del afio, se vislumbran semejanzas entre sus ideas
y las propuestas que habia desglosado Siqueiros en sus "Tres llamamien
tos', las cuales se vinculaban principalmente a la estética modernista
y cubista. Aunque Rivera estaba claramente preocupado por la creacién
de un arte nacional, no se referia a una pintura 'revolucionaria', si-
no mds bien recalcaba la importancia de la belleza -o de lo estético-
en el arte. Enfatizaba que esto sdlo lograba expresarse al resaltar la
construccidén interna que yace detrds de la aparencia objetiva de las
cosas, interpretando el arte de esta manera como 'creacidén' en el sen-
tido cubista:

En mi trabajo, hay un esfuerzo para llegar a un método de con-

struccidén sélida, para que dentro de la 'armazén' perfecta la

sensibilidad encuentre asiento seguro y no trabas. Creo necesa-

rio a todo oficio la plédstica, y como base comiln el conocimiento

de la 'construccidn', es decir, el contacto entre lo que es sen-
sibilidad pura y las leyes fisicas. "~ 35

Su interés en el arte popular y prehispdnico como fuentes artisticas

autbéctonas de dio dentro de una perspectiva que todavia definfa al ar-
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© répreséntébé7péf5 81

‘cuanto.a

e ‘una prolongacidn del ar-

s
ép
la 'vez hacid una cuidadosa separacién entre el arte

rte feulto:

(Rivera) traté sobre algunos puntos de arte nacional, especial-
‘mente los que se refieren al arte indigena de la alfareria, di-
sertando ampliamente sobre el gran error de querer introducir el
“arte moderno en la aplicacidén de sus motivos decorativos, porque
en esta forma el arte genuinamente nacional indigena pierde sus
caracteristicas y su interés primordial, y acabard por hacerlo
desaparecer definitivamente. 37

Para Rivera, el arte popular y prehispdnico constituyeron fuentes de
belleza que podrian servir de inspiracidn para el arte 'culto!, pero

s6lo bajo su reelaboracidn en términos de éste.
Al ‘igual que Vasconcelos, Rivera describié al artista como un

‘trabéjador', e indicé la necesidad de una relacidén laboral entre &l y
el pueblo:

Que nuestros artistas sepan, crean y sientan que, en tanto que

no nos volvamos obreros y no nos identifiquemos con las aspira-
ciones de las masas que trabajan, para darles, en un plano supe-
rior a la anécdota, su expresidn por la pldstica pura, mantenien
do constantemente lo mis profundo de nuestra alma en comunicacidn
intima con la del pueblo, no produciremos mds que abortos, cosas
inGtiles por inanimadas. 38 :

Pero simultdneamente, como Vasconcelos, también concebia el arte mismo

en términos cultos:

Felizmente, este pueblo mexicano tiene desarrollado, a un grado
increible, el sentido plédstico; todo lo producido por &1l tien=
el sello de un arte superior, simple y refinado a la vez; en to-
do hay sentido de belleza. 39

Rivera, al igual que el ministro, sostenia en aquel entonces un concep
to de arte definido en términos cultos, aparentemente desacralizdndolo
al combinarlo con la idea del artista como obrero. No obstante, aunque
ya en noviembre de 1921, Rivera pedia la creacidén de un arte prdctico
y plblico, si bien esta demanda democratizaba el concepto del arte, si
guid concibiendo que éste, en relacidn con los sectores populares, te-
nia una funcidn enaltecedora.

Rivera se incorpord al proyecto educativo de Vasconcelos al poco
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tamento de: Blbllotecas de la SEP.: Su. contacto con las 1deas del i

nlstro debe haberse reforzado en nov1embre v dlclembre de 1921 cuando,k'
1upt97congRoberto Montenegro, ‘Adolfo Best Maugard Jaime. Torres Bodet,
Carlos Péiiiééf.y éédro Henrlquez Urena,—acompano a“'Vasconcelos en su
v1aje a Yucatan y: Campeche. Fue tambiédn.durante este viaje cuando se
enfrenté por prlmera vez tanto con la cultura prehispdnica como con el

: reglmenbpopullsta que dlrlgla Fellpe Carrlllo Puerto en el éstado de

No ohstante,ral empezav su prlmer mural en el Anfiteatro Bol;

pY nc1plos de. 1922, Rlvera escoglo temdtica y formas plisticas

que segulan'relaclonandose arla estética modernista.

La correspondencla entre ‘el mural y las ideas culturales de Vas-
concelos refleja ‘el uso que tuvo el Anfiteatro durante su ministerio.
Este, de estilo. colonial ‘fue construido en 1910, y Vasconcelos lo
adoptd aprooladamenue para conferencias y recitales dirigidos a un pid-
blico mds educado que.ei de -la sala de conferencias de San Pedro y San
Pablo. 't Mientras que la decoracidn de la ex-iglesia obedecia en pri-
mer término a fines educativos, aqui Vasconcelos, al ofrecer el encar-
go para el mural inicialmente a Germdn Gedovius y Alfredo Ramos Marti-
nez, ambos protagonistas de la estética modernista, buscaba una decora
cidén que afirmara sus ideas culturales en forma alegdrica, para que
tanto la decoracién como la arquitectura del Anfiteatro configuraran
un ambiente propicio para las actividades culturales que tuvieran lu-
gar alli. Probablemente fue Pedro Henriquez Urefia quien sugeris que se
diera el encargo a Rivera; poco antes, habia escrito un articulo sobre
el pintor, recalcando su comprensién de la estructura 'cldsica' del ar
te universalista, y su interés en lo hispanoamericano.42 El mural cor-
respondia por lo tanto a las ideas de Vasconcelos, compartidas en esta
época por Rivera, a través de su postura modernista.

Rivera empezd a trabajar en la preparacidn del mural en diciembre
de 1921, iniciando la pintura del muro principal en el Anfiteatro antes
de abril dé 1922. Habia hecho los bocetos en un cuarto de San Pedro y
San Pablo que ocupaba como estudio.urs La correspondencia temdtica de
su mural y el que estaha pintando al mismo tiempo Montenegro en el ex-
convento quizd indica una influencia reciproca. Al igual que en el mu-
ral de Montenegro, el tema de La Creacidn se enfoca sobre la idea de

la unidn entre la humanidad y el principio creador del universo por me



“Un semicirculo

tétlco en la fllOSO 1 11ust ndm-. 13)

.azul sohre fond i‘dorado: en l

parte superlor del mural representa el
prlnc1plo creador. Sl blen a medlados de 1823, ya terminado el mural,
Rivera d151mulo -las conotac1ones esotéricas y religiosas de la composi
cidn, en‘abrll;de 1922, al contrario las afirmaba:

©..el Principio Creador, la Trinidad que en ese circulo que es

el centro de la parte superior simbolizo, el Hijo, que saldrd en

forma de Dionysos -o de Cristo, como usted gquiera- del arbol de

la vida, que estd detrds del Srgano, en el nicho. by
Rivera asociaba la religidn cristiana al concepto nietxscheano de lo
dionisiaco en una sintesis pavrecida a la fusidn de doctrinas esotéri-
cas que fundameutaba la filosofia de Vasconcelos. ELl motivo central del
drbol de la vida lo relaciona al mural de Hontemeyro.

A ambos lados de la composicidn, Rivera amplié el tema. A la dere
cha, el desnudo masculino, "el Hombre", mira arriba hacia las figuras
femeninas "que son objetivacidén de las emergencias de su propio espiri

'tu".l\‘5

El.grupo de figuras inferior representa, en &rden ascendente,

la Fabula, la Poesia Erética, la Tradicidn .y la Tragedia; detrds de
ellas, de derechia a izquierda, estdn las Virtudes Cardinales, la Pru-
dencia, la Justicia, la Fortaleze y la Contirenciz. A la izquierda dal
mural, detrds de "la Mujer", éstén las figueas de la Danza, la Misica,
la Cancida, y la Comedia, frente a las tres Virtudes“Teoiégiéas, la Fe,.
la Esperanza y la Cariéaﬂ. Al igual que en el peusamiento de Vasconce-
los, las figuras perscnifican el camino espiritual hacia la unidén con
el absoluto; en términos muy similares a los del ministro, Rivera afir
mé en 1922 que las artes y virtudes eran "los medios de conocimiento ¥
del sentimiento qué nos hacen llegar al 'ritmo puro', al Gltimo esca~r’
16n".uG Rivera, como Vasconcelos, mostrd las dos maneras de acceder a
lo espiritual: por medio de la intuiczidn, y del conocimiento. A la iz-
quierda del mural, en la curva del arco, una figura représenta la Sabi
duria, o sea el conoccimiento; otra figura ubicada en la misma posicidn
a la derecha del mural significaba para Rivera originalmente el Amor,“'8
virtud suprema para Vasconcelos, y manera intuitiva de ascender a lo
espiritual. Rivera funde el papel del arte con el de la religidn en la
redencidn espiritual del ser humauno, al usar tiguras de &ngeles para
representar a la Sabiduria y al Awmor.

Simultdneamente, Rivera incorpord en la imagen el concepto arielis



ta delﬁssplrltuaLlsmo 1nherente a la ‘raza latlnoamerlcana, que veria

la ‘basge de-la: idea’ vasconcellsta de- la“raza cosmlca', donde se. recal—

carla el humanlsmo representado por el crlolllsmo cultural A travé

\de las ;lguras en el mural, el plntor 1nd1c6 el p“oceso de meStlZa]e

”entre“los ‘elementos indigenas y espanoles en la cultura mexlcana. Asi,

al lado de: flguras 1nd1genas -como la Jusi c1a v la Trad1c1on- Rivera
. : ) 48

asgos espafioles.

ormales, el prlmer plano e. la decoraﬂ:on mural cor-
e del murallsmo como 'arte

r t afos individuales, unidos
‘trévé{!dél7manéjb”cubista del espacio que re
psfde~l;?imagen por medio de una serie de
diaanéles.‘ de ¢ada figura dentro de su propio espacio
s¢ detéctan’ 1nfluenc1as de los frescos italianos prerenacentistas, que
dan como. consequen01a una imagen que, como la de #ontenagro, asume las
caracteristicas de un fcono bizantino. Cuandoc en 1922 Rivera destacaba
la semejanza entre el mural y un retablo popular, no se referia a las
formas populares de éste, sino a su funcidn religiosa y espiritual.

El peso y la monumentalidad de las figuras concuerdan con las demandas
de Siqueiros en su manifiesto de 1921 para una pintura de 'sdlida con-
struccidn clidsica', a la vez que recuerdan el arte prehispédnico, como
también habia propuesto Siqueiros.

A finales de 1922, Rivera emprendid un viaje a Tehuantepec antes
de completar el mural, es decir, antes de pintar el recinto interior
detrds del Srgano. Jean Charlot ha afirmado que el mural entonces evo-
luciond en una direccidn opuesta a la religiosidad representada por la
imagen del primer plano, y sugiere que la escena tropical del recinto
refleja el impacto que provocd en Rivera su contacto con la cultura te
huana y la vegetacidén de.la regidén sureste. Afirma ademds que Vasconce
los promovid el viaje del pintor precisamente para que Rivera pudiera
'‘des-europeizar' su pintura.so Sin embargo, la imagen del recinto toda
via corresponde temidticamente a la composicién del primer plano, al in
cluir los simbolos tradicionales de los cuatro evangelistas; y las
fuentes iconogrdficas yacen no en la cultura de Tehuantepec, sino en
la formacidn europea del artista. La representacidn naif de los anima-
les y de la vegetacidn sobre los muros laterales del recinto evoca la
pintura del artista francés, Henri Rousseau, quien habia tenido cierto

prestigio entre los cubistas parisienses por su representacién naif de
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escenas.. tarto loqales como troplcales. Slmultaneamente, la supe1p051—

’Clonude~lo distintos planos de la vegetacidn es parec1da a'la técnica

leera en: una'de sus'plnturau europeae' Palsaje de "Piquey

la funclon de enaltec;mlento eaplrltual
mural en base~a la imagen 'culta' del pri—
blen a la 1ncorporaclon que hacia la es

’ dentro de lo universal.

Eltlca dlc al mural cuando se inaugurd final

te amerlcan sta antes que 'revoluc1onarlo , en términos que suelen evo

car..el cqpcqptq»atenelsta;de 'nacionalismo espiritual'. A finales de

1922, el»ciificgydfféga habia lamentado que en el arte todavia no se
habia encdnkra&b‘“nuestpa expresidn criolla o mestiza" por falta de la
"corrieﬂte’npestra; de nuéstras planicies y nuestros valles, la que es
td apareciendo en la poesia y la novela. Los intentos se pierden por
el deseo de parecerse a los de Europa. Por el celo de asustar, de nove
lzr. Cuando se imponga, tendremos algo verdaderamente bello y absolu:-
to”.51 Al inaugurarse La Creacidn, la critica parecia haber hallado en
ella el tipo de arte requerido. Antonio Caso, antiguo ateneista, hablé
del "estilo americanista del bello decorado...que ha sabido grabar en
los muros el celebrado artista Diego Rlvera".52 Asimismo, Renato Moli-
na Enriquez dijo que Rivera habia colocado '"una piedra angulér en el

monumento del arte americano del futuro por medio de su gran decoracién

mural del Anfiteatro", gue se caracterizaba por un "neo-siﬂbolismo,

con sentimiento colectivo, popular y accesible, que no es por ellc me-

nos expresivo, pero buscando esencialmente contacto con la muchedum -

bre“.53 Molina Enriquez destacd a la vez la evidente relacidn entre el

mural y las ideas vasconcelistas:

El hondo sentido filasdfico de la composicidn, tan sabiamente

distribuida, la augusta serenidad de sus figuras, la armonia y

sobriedad de los colores, la belleza de los contrastes y la segu
ridad del dibujo, junto a su estilizada sencillez, contribuyen a
hacer de esta decoracidn una obra dnica hasta ahora en el Conti-
nente. Este es el arte que Vasconcelos con su clara mirada de vi
dente, augurd para América, definiéndolo como el verdadero CPlOl
lismo artistico: "un arte saturado de vigor primitivo, de asunto
nuevo, combinando lo sutil con lo intenso, sacrificando la exqui



m31te4 ‘a la~grandeza, la pérféccidén a lainvencidén; libre para

elegir los ‘mejores ‘elementos de todas . las.culturas; sintético y
‘vigoroso en'la obra,capaz de expresar ‘el 1nstante, pero rico asi
mlsmo en presaglos del porvenlr de la raza y del espiritu 1nd1v;
dual . ;

definiciones culturales atﬂneis*as,

estado universal de conciencia - aligerado por una

sonrlsa,—la de'l dmedia—, que nacionaliza un poco el ambiente por el

trajn plntor mlrada crlolla. Frente a esta obra se tiene 1la

1ﬂpre51on d

uria sin. compl:cacwoves y de un arte tan libre y

tan~fuerte»qv J on;senc;llez todo lo gque siente y todo lo que

quiere.

Como el mural de ‘Montenegro, la primera imagen mural de Rivera
correspondlo a un 'nacionaliémo' que se definia en términos no politi-

cos,'SLno méds “bien espirituales y estéticos. A la vez que Rivera mismo

compartia este concepto de nacionalismo cuando regresd a México, es &s

ta una visidn que correspondia eminentemente al pensamiento ateneista
y a la herencia esté&tidé¢a.modernista. Las primeras pinturas murales por
ende surgieron en reiacién a un'nacionalismo' que se caracterizaba por
el sentido 'universalista' y 'espiritual', y el cual, al vincularse a
las concepciones culturales de Vasconcelos y del Ateneo, habfia surgido
de un proyecto estético que antecedia a la Revolucidn y que se habia
mantenido hasta cierto punto aislado del contacto con las reivindica-

ciones populares de la guerra civil.

‘tarde;, Carlos Pellicer, poeta muy cercano a Vasconce

d'jo del mu
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2. LOS MURALES

En el mura

las primeras mémento mismo de su

inauguracisn desde”antes habian em-

pezédd,a‘ap cul

tariel ldsicdsmo cricllista' de La Creacidn,

lo. oponia a; lo . que distinguia como otro tipo de espiritu nacionalista

en el arte de Best Héggar&'§?Mohtenegro:

“E1" 'modo' de Adolfo:Best Maugard, de estilizaciones, no tiene es
piritu, médula. Es un arte para mediocras, que son incapaces de
‘crear'. Da un molde, en el que se vacia todo lo que viene, todo
lo que se puede....Responde a la necesidad de los sin inspiracidn.
Los motivos arqueddgicos, puros, deformados, no pueden constituir
el arte nacional....Roberto Montenegro da una pintura de fuegos
fatuos, de aparencias, sin sentido, sin hondura. Lo que hace no
significa nada, no conmueve. 56

La unién ateneista entre el arte culto y los motivos -populares presen-
te en el primer mural de Montenegro ya empezaba a fracturarse, con el
aparente rechazo de lo refinado y modernista a favor del clasiciswmo y

la monuwmentalidad representados por la construccidén formal de La Crs

cién. Pero aun el concepto de 'clasicismo' como lo habia definido Si-
queiros en sus "Tres llamamientos" y que concordaba todavia con las i-
deas estéticas de Vasconcelos, empezaba a ser redefinido por los artis
tas muralistés, aparténdolo de las conctaciones que le atribuia Vascon
celos, y conduciendo a la posterior'négacién que hizo Rivers de La
Creaciéﬂ.? Sin émhargo, al examinar los otros muvales tempranos que
fueron patro~.inados por el ministro, se vislumbra cdmo los elcmentos
conunes ai concepto de 'nacionalismo espiritual' fundamentaron una i-
dea distinta dz nacion4alismeen ciurtos murales,qus se éphvtaﬁa cada
vez mds de las proﬁuescas iniciales de Vasconcelos.

ientras que Rivera iniciaba su labor en el Anfiteatro, en mayo
de 1922 se firmd uu contrato que encargaba una serie de pinturas mura-

les para el patic grande de la Escuela Nacional Preparatoria. Los pin-



_prlm ro ehpéva'on‘a'pintap
Em;llo Garcxa Ca\ero, Jean Charlot s )
aanu e el contrato

oledano, entonces

direc

n_relédién a los murales de

erta margi-

agconcelos, perceptible no sd

e prensa, sino también en el si-

"mantuve en el Boletfn de la SEF.

‘escogldoe estudiaban =n la Escuela de

: e C ycaéan bajo la direccidn de Alfredo Ramos
-M:r; qez, col b rador en‘al programa cultural de Vasconcelos desde sus
}iniélos,cg Aunque posterlorwente, a partir de los primeros afous del ré
gimen callista, se daria preponderancia a la juventud de los estudian -
tes y a la gran proporcidn de indiéenas.entre los jdévenes estudiantes
en las Escuelas de Pintura al Aire Libre,so esto no seria mids que una
evolucidn de los conceptos modernistas que todavia en 1921 predominaban
en las ideasfde Ramos Martinez. En un articulo que publicé.este afio en
el érgano cultural de la SEP, la vrevista El Maestro, titulado "Nueva
Orientacidn del Arte Nacional", sobresalen las semejanzas entre sus i-
deas y las de Vasconcelos;'Afifmaba que "Todos sabemos que el arte es
universal, que no tisne patria"; sin embargo, subrayaba que para crear
un arte fuerte y trascendental, que "para llegar a hacer el arte verda-~
dero, tenemos irremisiblemente que ir hacia lo nuestrn, inspirdndoros
siempre, porque eso es lo que constituye nuestro medio ambiente", A la
vez, detrd3s de su idea de que en Mé&xico se fundaria una gran tradicidn
artistica dado que '"nuestro gran pueblo estd verdaderamente dotado para
las artes en general', 61 recuperaba el concepto arielista del espiritua
lismo inherente a las razas latincamericanas. Las ideas que motivaban a
Ramos Martinez a reestablecer las Escuelas de Pintura al Aire Libre en
1920, 'desacademizando' la ensefianza del arte, se enraizaban no en un
concepto social surzidc de la Revolucidén, sino en la nocién modernista
de que al pener a los artistas directamente en contacto con la naturals
za local, se formaria un arte de trascendencia universal.

Por lo tanto, no es sorprendente que, aunque los estudiantes de la

Escuela de Coyouacdn pintaron escenas rurales y populares en su trabajo



y,

de escuela, plaqnaron en sus: murales v1¢10nes que correspondlan a la

si bien no
1o

) g néeliéhb;
dnmuestra una, 1nf’uenc1a leECt;
62

cual, por lo’ menos, sugle e una c1erta orlentac1on del ministro.

‘Sin emba“go, alfanallvar ‘los murale'

de la Prewaratorla por temas, Se

perc1b= s;multéneamente da. paulatlna ncorpora01on de nuevas ideas cul

turales, dlstlntas a las del mlnlstro.'

Alva de la Canal, ademas de as;stlr a la Escuela dz Coyoacdn, tra

‘dlbujanun en- el Dapartamento Editorial de la SEP,Gd lo

ba]aba com
cual}deba,haberlo ‘Puesto dlrecLanente en contacto con las ideas cultu-
: : eduhatlvo de Vasconcelos. El mural que pintd sobre

entrada prlHClpal al patio grande de la Prejparato -

rla, La llegada de la. cruz a la Nueva Espazda (ilust.ndms.16 y 17), ter

‘mlnado.en junio de 1923, es el que mds estrechamente refleja las ideas
de Yasconcelos acerca .de la historia y la cultura nacional, dentro de
las cinco decoraciones muréles. A diferencia de Montenegro y Rivera,
Alva de la Canal eligié pintar no unz alegoria del arte, sino un tema
histérico-religiosc, al mostrar la llegada de los espaficles a la Nuesva
Espafia y la difusidn de lz religidén catdlica.

La composici5h del mural estd dividida en dos planos. En la parte
superior, se destaca en el trasfondo la proa y las velas de una de las
carabelas gque trajeron a los espafioles. En el centro de la composicién
aparecen leos recien~desembarcados, hcmbres y mujeves. A la derecha,
una figura masculina ata la carabela a la nueva tierra; a la izquierda
otra figura masculina vestida con armadura carga no armas sino tan s&-
lo un penrddn, mientras que una mujer lleva el Globo Imperial, aludien-
do a la antigua metrdpoli; asimismo, el color dorado del orbe signifi-
ca también la caridad. Las figuras espafiolas se caracterizan por una
actitud de reverencia y misticismo, expresada en sus gestos y miradas
y en su humilde comportamiento. A la izquierda del primer plano del mu
ral, una figura mésculina desnuda y una mujer centada en el suelo sim-
bolizan a la raza indigena. En el centro de la composicidn, hombres y
mujeres espafioles cargan una cruz, que une ambos planos de la composi-
cién por medic de su eje diagonal, haciendo una alusidn metaférica a
la creacidén de 1la nueva raza mestiza gque surgivd de la mezcla hispano-

indigena en la cu&l, de acuerdo a la visidn del mural, predominard el



ras, monumontales y SOlldaa, flrmeme te def;nldas en

a uomp051c10n. ‘Las flgu

P! esenta a la 'ConquLsta“como u a 1mp1antac1on religiosa y

ud de los espaﬁoles hac1a los 1nd1genas. Lz imagen pre:-

=]

s espanoles no‘aolo como los portadores de la nueva religid
3 b enestar a la nueva nacién: a la de-

“echa de'(a comp051c1on, en el”prlmer plano aparece una mujer en acti-

tud ‘de dl;undlr sus: 1dea por medxokde la-pzrsuasidén oral, no de la 1lu

cha’ armadaf El artlsta re1v1ndlca “La época colonial en base a la cari-
dad de la rellg1on de los espaﬁoleu, resaltgndo 1a naturale ‘espiri-
tual' de la Conguista en una visidn hlstorlclsta que corres pondia a la
interprestacidn vas sconczlista de la historia ¥ la cultura de la nacién
mexicana coﬂtemporanea.

Un rescate parccido de la época colonial se hizo en otro de los
tempranos murales en la Preparatoria, el de Emilio Garcia Cahero. Ori-
ginalmente se ubicabz en el sitio que ahora ocupa el fresco Los Inge-
niercs de Orozco. Los pocos datos que existen sobre el desaparecido mu
ral & la encdustica indican que trataba el tema de la okra evangeliza-

dora de los misioneros espafioles, con una iconografia que recuperaba

las tradiciones populares. En septiembre de 19822, el critico Ortega se

fiald que Tahero ya "trabaja a una altura inmensa, dando color al h&bi-

to de un fraile coloanial y a las enaguas de una doncella india cargan-

2 6l o s . - co A
do un elegante céntzaro". En diciembre del mismo afio, afirmd que:

Cahero casi ha concluido de decorar parte del murv que se le se-
fiald al iniciarse una de las escaleras de la Preparatoria. Por
la poca:r costumbre que nuestros pintores tienen del fresco decora
tivo, han encontrado ciertas dificultades que se han vencido mas
o menos airosamente. lLas figuras de Cahero no puede decirse que
sean perfectas, ni mucho menaes su color. Hay en este ciertos to-
nos desabridos y muy oscuros, cierta falta en el acorde. Pero se
logra una visidén total ya més sevia que la de otros trabajos, a
pesar del moltive gque le inspira y que desarrclla con toda su VG-
luntad. Lc que sobre todo se ha clogiado son las Figuras del los
frailes coloniales, fijados en toda su totalidad y en soberbia
dinamicidad de vida. 65




:Slh emhargo, la-resén
'se d51m1laba a'l
la‘cultura hisp&nica en
do frente a la exalta -

a“nacional gue transmiti-

dé la Canal, el de¢ Fermin Pe-

. Su trabajo fue nmuy

] \_=stlllst1camente tamblﬂn, j al rescatar lo popoular, socavabhz,
‘Gemo veremos, algunas .de las. ideas. transmitidas por el mural de en
frente. . - R

Revueltas estructurd una compesicidn piramidal en el primer plano
del mural, frente a un trasfondo compuesto por la vegetacién y el pai-
saje montafioso de la éltaplanicie mexicana (ilust.ndms.18% y 19). En.la
parte superior de la forma piramidal estd la Virgen de Guadalupe, una
mujer mestiza o criolla, sostenida sobre su media luna en los hombros
de una figura masculina mestiza. A su izquierda estd una figura ang@li
ca, rubia y espatiola, y a su derecha, otra, morena e indigena. Revuel-
tas indica la naturaleza alegdrica y espiritual de esta parte del mu-
ral al ponerla frente a un trasfondo amarillo, separdndola de la esce-
na paisajista que indica el contexto 'veal' del resto de la composi -
cidén. Un grupo de figuras en el centro del mural miran hacia arriba,
hacia la Virgen, conec ctando la seccidn alegdérica de la composién a la
visidén, por el contrario, 'realista' de lz parte inferior,vcomﬁuesta
per varios grupos de figuras mestizas e indigenas. A la derecha apare-

ce ura indigena tzhuana, mientras que mds abajo,. otra-mujer carga su

o}

ifio en un rekozo. A la izmquierda, varios hombres y mujeres campe-
sinos escuchan a una mujer sentada en el centrc del grupc. Encima de
la puerta ubicada debajo del mural, un hombre y una mujer meskizos lle
van fruta y verdura, producto <2el campo, mientras que la nmujer indige-
na sentada ¢ su derecla, rodeada por otras figuras femeninas, carga a

su hijo, simbeliszando la maternidad.



.,dul mura] so.

muy. dist

f;onOn -y ‘a1 brlllo de 1os colo

vestldc

fluencias académicas y eu

; 19822, cuando Revucl -
n’ la Prepara.utla, al preguntarle Ortzga

respondid

Nadle. Es decir, no unco sbélco, muchos. Primero los pintores de :
jicdras en Michoacidn, que son admirahles, aunque a veces copien !
.servilmente los cromos franceses; despues }os pintores de olli-

ta de la Mesa Central, que no han sido superados por nadie...no

hemos tenido pintores mexicanos en el sentido absoluto de la pa
labra, hemos vivido de influencias desde la pintura colonial

hasta la moderna, y nuestra preocupacidn esencial consiste en
asimilar las corrientes europeas, sean cubistas, creacionistas

o dadaistas. Vivimos en un perpetuo servilismo...yo inicio la :
verdadera pintura que serd enemiga de la Academia y de lo viejo,
66

En el trabhajo de Revueltas aparece por primera vez en los murales la
iconografia popular que se oponia conscientemente al concepto de arte
. . 67 .

tculto' dentro de un intento para crear un arte nacional. Pero simul
tdneamente, la critica indicaba que los motivos populares funcionaban
como una manera intuitiva, y alternativa a la intelectual, para llegar
a lo espiritual, asimilando el mural al concepto ateneista del arte po
pular. Renato Molina Enriquez destacaba que:

La alegoria del sencillo tema en el muro, afortunadamente no re-

quiere explicaciones ni exige doctos comentarios. El pintor bus-

cé simplemente un motivo pldstico y asi lo ejecutd, con ingenua

mentalidad de artesauo, gue para que le comprenda la multitud no

ha menester de exégesis intelectuales...en esto no hay prejuicios

intelectualistas, alegorias ni simbolos, sélo el ritmo profundo

y _sensible de la belleza pldstica, afirma aqui el poder de su so
berania. 68

El tema y las formas coincidian por lo tanto con la misma funcidén di-
dictica y enaltecedora que tenian los demds murales.
Al recurrir al tema de la Virgen de Guadalupe, Revueltas rescatd

no tanto su significado religioso, sino mds bien su funcién como fac-



apropiénddsé deféuipépéiffradicional como

;en la lucha pdr'lé‘iﬁdependencia del pais.

el mural, la aureola
religiosas, ha sido
que el rostro y las

figuras de la seccidn

1 préc
cuelas prurales (y por medio de artficulos diddcticos en

r vista El Maestro); a la derecha, en la figura de la mujer con su

nlno;'Séfekélta a la maternidad, cuestidn que ocupé una parte fundamen-
tal de 1a labor de Gabriela Mistral bajo el auspicio de Vasconcelos en
la SEP; a la izquierda, el grupo de figuras alrededor de la mujer pare-
ce éubrayar la importancia del aprendizaje por medio de la ensefianza.
En sus gestos y disposicidn, este iltimo grupo de figuras es muy

parecido al grupo ubicado directamente al frente en la esquina derecha
inferior del mural de Alva de la Canal, recordando las intenciones ori-
ginales de los dos muralistas de coordinar sus murales de alguna manera,
al igual que Jean Charlot y Fernando Leal, cuyos murales tambiém compar
tieron un espacio comC\n.69 A la vez, en la linea negra que forma el bor
de inferior del mural de Revueltas, el artista incluyd un lazo parecido
2 los gque se hallan en los bordes de los murales coloniales del conven-
. to agustino de Acolman, entonces en proceso de restauracidn a cargo de

70 Estcs detalles indi-

la Direccién de Monumentos Histdricos de la SEP.
can que, no obstante las diferencias entre el mural de Revueltas y los
demds, el artista estaba a la vez consciente de los vinculos entre el
programa de decoracién mural y la recuperacidn gue hacifia el proyecto
educativo de Vasconcelos del ejemplo colonial de la obra evangelizadora
de las misiones religiosas.

Sin embargo, mds alld de las semejanzas entre el mural de Revuel-

tas y los anteriores, el aspecto mds trascendental de su pintura es el

disentimiento que hace en su uso de formas populares de las ideas ate-



.nelstas de: Vasconcelos. Estéér¥o£hé

onferenc1as de San Pedro y ‘San Pablo,'SLmulténeamente,

s orlglnalmente unidos en el pensamiento de Vas

,;concelos 'y envlos‘prlmeros murales. Paulatinamente, algunos de los pin

tores murallstas, manejando 1a nueva iconografia introducida por Revuel
‘tas,'lrlan abrlendo cada vez mds la brecha entre los dos conceptos,
hasta llegar a oponer el segundo al primero.

El mural que Fernando Leal pintd sobre un muro de la escalera prin
cipal del patio grandé se écerca temdticamente al de Revueltas, Leal
eligid igualmente un tema vinculado a la religidn popular, pintando La

Fiesta de Nuestro Sefior de Chalma (ilust.n@m.20). Sin embargo, esta i-

magen estd muy lejos de la visidn optimista del mural de Revueltas;

aunque posteriormente Leal afirmd que recurrid a este tema como manera |
de expresar el sincretismo religioso que se habia dado en la Nueva Es-

pafia por medio de la fusidén ocurrida entre las religiones indigenas y

la catélica,71 el mural resultd més bien una critica frente al signifi %
cado que se daba a la exaltacidén de lo popular dentro de la politica i
cultural oficial. En un testimonio posterior, Leal se refirid a la ad-
miracidn expresada por Vasconcelos durante una de sus visitas a la Es-

cuela de Coyoacdn, al ver la pintura de este artista, Campamento de un

Coronel Zapatista (1922, MUNAL)72, (ilust.ndm.21). Deberia recordarse

que no obstante la hostilidad que mantuvo Vasconcelos frente a los =za-
patistas a lo largo de la Revolucidn, durante su ministerio se reconci

1ié6 piblicamente con los sobrevivientes de las facciones zapatistas.lLa

imagen de Leal, al representar a los zapatistas en una escena idilica,
alejada de referencias a la lucha armada, y con la exaltacidn de moti-
vos populares, hubiera correspondida a la imagen herdica que ya empeza
ba a crear el régimen posrevolucionario alrededor de la figura de Zapa
ta, presentdndolo como mértir de la Revolucién.73 El mural de Leal,
terminado en 1923, es estilisticamente muy similar a esta pintura, e
incorpora motivos populares de la misma manera. No obstante, introduce
una dimensidn critica ausente en la pintura que habfa visto el minis-

tro y que quizd habia motivado originalmente que el encargo mural le
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coh fruta,'fiéfes y cerémica. Pero simulténeamente,

'de 1a cultura popular. Los indigenas en el bai
como si-Leal aludiera al divorcio en-

a v1da cotidiana de los sectores popu-

nral,:los campesinos mestizos e indige-
magen con indiferencia y sin aliento, o

emoniaide ‘la'misa, caracterizdndose por su actitud de

‘‘autocomplacencia del sacerdote blanco y criollo.

Aunque esﬁpdsibie'iéer‘la escena de diversas maneras, un boceto preli-
minar para ‘el mural parece confirmar el significado del escepticismo
detectable ‘en la pintura (ilust.nGm.22). Alli, en la esquina izquier-
da, ocupada en el muralvpor las flores y fruta, Leal habfa representa-
do originalmente a dos turistas extranjeros, con una inscripcidn (ile-
gible en la reproduccién del boceto). Los turistas presencian la esce-
na popular comec espectadores frente al espectdculo. Aunque en el mural
acabado -y expuesto en un lugéb plblico, a diferencia del boceto- los
turistas han desaparecido, existen pocos cambios fundamentales en el
sentido general de la imagen. Leal se revela de esta manera plenamente
consciente de la funcidn politica y propagandistica que habia adquiri-
do entonces la exaltacidén nacional de la cultura popular, particular -
mente en el extranjero.7u

A diferencia de los murales de Alva de la Canal, Revueltas o Garcia
Cahero, la imagen de Leal se aparta de una visidn culturai compatible
con las ideas de Vasconcelos, al visualizar la opresiédn del indigena y
del campesino por la exaltacidn que de la cultura popular hacian otros
sectores de la poblacidn. Aunque el mural rescata costumbres y aun artes
populares, no lo hace en el sentido de una exaltacidén estética, sinc que
mds bien los relaciona a la situacidn social de las clases populares. EL

mural se aleja por lo tanto del concepto ateneista de la redencidn so-.-

cial a través de la estética misma; Leal introduce en su mural una dimen

sidén mds narrativa, haciendo funcionar la imagen en base a su contenido

social y no a través de la funcidn 'espiritual' atribuida al arte.

i
i
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“Je Charlot ‘sobresale-entre este grupo de muralistas al centrar

“la atenclon de su’ mural, La Conquista de Tenochtitldn, sobre las artes

y la cultura prehlspanlca de los mexicas. Su interés en el tema surgid
no dn la recuperac1on de ‘las manifestaciones culturales prehispdnicas
como documentaclon hlstorlca -papel que habian llenado oficialmente a
lo largo del porflr:ato— ni. de la exaltacidén simbolis que habia he-
cho la es:etlga modernista de lo prehispdnico, sino mds bien del deseo
de oponer .la cultura prehispénica a la de los espafioles en términos de
igualdad. Sﬁ'éteptaéién estética de las manifestaciones culturales pre
hispéniéas como 'arte! se derivdé, por un lado, del estracho contacto
que habia tenido'con piezaé de escultura prehispdnicas en Paris, antes
de ‘llegar a Mé&xzico en 1921.75 Por otrc lado, en Paris, su conocimiento
de la estética cubista y el interés de ésta en 2l arte de las culturas
primitivas fomentd su aprecizcidn estética de las artes prehispdnicas.
El mural de Charlot, ubicado en frente de la pintura ds Leal y
terminado a finales de 1922, muestra la matanza de los aztacas =2n el
Templo Mayor ejecutada por los espafioles bajo los &drdenes de Pedro de
Alvarado (ilust.nim.23). Recurriendo formalmente a algunos elementos
iconogridficos que provienen de las pinturas prerenacentistas del ita-
liano Paolo Uccello, y composicionalmente a técnicas cubistas, Charlot
plasmd en el mural una imagen que exalta la cultura prehispédnica y
muestra a los espafioles no como portadores de la cultura, sino como
destructores de la poesia, la misica y las artes prehispdnicas. 4 la
izquierda, los indigenas prehispdnicos, llevando las flores marchitas
que representan la muerte de su canto y su poesia, se ven arrinconados
por las lanzas que apuntan hacia ellos, de manera amenazadora, los es-
pafioles que llenan tumultuosamente la parte derecha del mural. Los ca-
ballos, armadura y caras de los espafioles se confunden en una represan
tacidn opresiva metdlica y homogeneizante que se repetird afios mis tar
de en los murales de Rivera en el Palacio de Cortés en Cuernavaca y en
los de Orozco en el Hospicio Cabdlas en Guadalajara, en los cuales am-
bos pintores trataron el tema de la Conquista. Entre los indigenas y
los espafioles, una lanza blanca y megra atraviesa las lanzas rojas que
apuntan hacia los aztecas, formando el simbolo de la cruz. Mientras
que en el mural de Alva de la Canal la cruz une a las dos naciones, en
el de Charlot es utilizada como manera de recalcar la divisién entre
las Jos razas y como simbolo que fue utilizado para justificar la inva

sidén y destruccidn de la antigua cultura por los espafioles.



e1v1nd1ca01on de 1o prehlspanlco que hlzo Charlot en su mural

“lel aparto de la visidr cultural h:saanlsta de Vasconcelos. Si bien Vas
concelos 1ncorporo 1o prehispdnico en su discurso ‘éultural, lo manejs,

_como homov visto, como-un-sirdolo 'vac;o’ descontextual;zandolo de su

”ambli 'storlco cliltural original para asi. larlo;a su definicidn fun

damentalmente latlna de la cultuva mexlcana‘

_qu su parte, Charlot ex-

alto.la'cultura prehlspanlca en su prOpl onféxto, caracterizando al

~confrarlo los espanoles como los. portadores de la 'barbavie’ y a los

Lndeenas omo la-raza 'c1vzllzada'. No obstante, simultdncamente los

elementos rehls‘arlco resaltados por el artista corresponden &
concepto de. ‘cultura’ similar al del ministro: )
es prehl panlcas ¥y no. ctros aspectos menos afines a

dental de_’c1v1llzac1on'. El entendimiento de la cul

lonamlento social en el sentido de enaltecimientc es-
mantuvo por ende intacto en 21 mural de Charlot.

temprano grupo-.de murales encontramos simultdneamente se-
mejanzas ;dlvergenclas con las ideas culturales representadas por Vas
concelos. El cardcter de 'lo nacional' empezaba a ser redefinido. Por
un lado, se expresa una oposicién al hispanismo considerado como predo
minante en la cultura mexicana por Vasconcelos, lo que puede & r apre-
ciado al comparar el mural de Charlot con el de Alva de la Canal., A la
vez, el mural de Revueltas actfia como un desafio a la recupsracidn del

arte popular en el sentido 'decorativo' de la sala de conferencias 'de

San Pedro y San Pablo. La Alegoria de la Virgen de Guadalupe proponc

una asimilacidén mds profunda del arte y de las tradiciones del pueblo,
y la monumentalidad de sus figuras y formas se opone al 'decorativismo'

que caracteriza el mural de Montenegro, El Arbol de la Vida. El criti-

co Efrain Pérez Mendoza sefialdéd-claramente esta oposicidn en febrero de
1923. Akbaba el mural de Revueltas, sefialando al artista como uno de
los finicos pintores "que llegardn, sin duda, a ser creadores de un ver
dadero arte nacional, que no por nacional dejard de ser universal al

ser arte verdadero'". Continué diciendo que:

Bluff es la palabra escrita en la puerta del taller de cada uno
de esos artistas a la moda que han escalado los peldafios de algfin
Hinisterio y se han arrodillado ante la omnipotencia de algin wmi
stro infatuado. De esas pequefias ayudas oficiales que no son
re,ueltamente arbitrarias y que, por lo mismo, no son ni eficaces
ni prédigas, ha nacido esa especie de 'fetichismo académico' con
cardceter oficial que nos da idea de estar en la mds rotunda de



Vflcldl que ‘reciben artista
-Adolfo Best. 767 0

con-el
, exaltando la importan-

$qqi¢dad. En ese sentido, no se 0pd

urd. muralas encontramos por en-
°sp9cfo a las iceas de Vasconcelos: de
di3fancla ‘y de identificacién con otras, tales
como lauu‘, inherentes al pueblo mexicano, ¥y
de 1la 1ntu1c10n populavvcomo manera de producir belleza gque da iacceso

4 la-armonia unlversa ‘Lo que se percibe en les murales, peor lo tanto,
es quizd un acuardo con.el papel social gue habia atribuide Vasconce-
los al arte y con su definicidén 'espiritual' del nacionalismo, pero
discrepancias en cuanto a la manera en que deberia realizarse su proyec
to., Otra vez, Pérez Mendoza es quien articula este concepto, cuando
destaca '"el abismo que media entre el criterio de José Vasconcelos, au
tor de 'El Monismo Estético'" -con cuyas ideas fundamentales estd de
acuerdo~ y "el criterio del Mjnistrec de Educacién",77 afirmando que

sus proyectos de decoracidén no conducian a la realizacidén de estas i-
deas cuando Vasconcelos imponiaz su propio gusto artistico,.

Sin embargo, paralelamente a la ejecucidn de los murales en la
Preparatoria, la agrupacidn de varios de los pintores muralistas en el
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPFE) introdujo
otro concepto acerca del papel social del arte en los murales. En lu-
gar de recalcar las caracteristicas estéticas del arte en =21 contexto
social, los planteamizntos del SOTPE iban a vincular el papel del arte
a una funcidn n&s bien politica. Mo obstante, es importante destacar
aqui que, ccmo veremos, en un principio existid una separacidn entre
el discurso tedrico politico del SOTPE y la prdctica artistica de sus
miemkros muralistas: las imdgenes visuales seguian relaciondndose al
tono predominantemente 'espiritual' del nacionalismo concebido por Vas
conelos, mientras que tedricamente el SOTPE reclamaba uns pintura que

estuviera vinculada a las necesidades socic-econdmicas del pueblo, es




deciry--una pintura. que se: v1nculara a las luchas concretas ‘en vez de

restringirse a.cuestiones esplrltuale . 81n enbargo, el dinanismo de

este dua*lsmo aparté cada vez méds - a los artl Las 51nd1cal~zados de 1la

e;tetlca atene sta predomlnaute en las

oncepcxones de Vasconcelos, ¥y

bstants, sus origenes

,dé“1923 apavecpn las firmas de

ato

omlte njecu~¢vo del sindic

s ¥

',n la Freparatoria y luego de Rivera

‘el“mlsmo, Generalmente se conzidex am-

uno:da-los miembros fundadores de=l sindicato.

’Alrededor,ié,;sfélﬁﬁdiebvéeﬂagfupé un amplio nlmero de artistas y escul
tores.7g
La creacidn del sindicato sucedid en el momento en que el régimen
obregonista fomentaba la creacidn de sindicatos obreros y campesinos
oficiales, permitiendo de este modo su participacién controlada en la
politica nacional. Al agruparse en un sindicato, los artistas expresa-
ron el deseo de participar activamente en la politica nacional, y de
vincular su arte a las transformaciones no sélo culturales, sino tam-
bién politicas. Desde los inicios de la sindicalizacidén de los pinto-
res, Rivera tuvo un papel predominante en su orientacidén politica. Ca-
" be destacar que aunque Siqueiros habia participado en organizaciones
obreras en Francia alrededor de 1920, las ideas politicas de Rivera
son las que parecen haber predominado inicialmente en el sindicato,
quizd debido a que era mayor que Siqueiros y a que tenia mds renombre.
Al mencionar brevemente las actividades politicas de Rivera durante
1922, queremos sefialar la evolucidén de sus ideas politicas hacia la
concepcién de socialismo que predominaba entre los miembros del sindi-
cato inicialmente, y que a su vez afectaba la interpretacién estética
que hacian los artistas del nacionalismo cultural.
En los primeros meses de 1922, Rivera empezé a relacionarse con

la Confederacidn Regional de Obreros HMexicanos (CROM), el sindicato



r1entac1on

socialista y

ontramos ya un aparente punto de contacto con 21 pro-

naclonallsmo e’

yecto cultural llberallsta de Vasconcelos.

Rlvera entré-a la CROM a través de YVicente Lombardo Toledano,
qﬁien habia sido nombrado director de la Preparatoria en marzo de 1922,
cuando el pintor empezaba a trabajar en la decoracidn del Anfiteatro.
Lombardo Toledano perteg_sgcia al Partido Laborista Mexicano, Srgano po
litico de la CROM, formado en 1921, En su labor como educador, Lombar-
do Toledano justificd la aceptacidn que hizo la CROM del liderazgo bur
gués del pais a través de las ideas éasi mesidnicas que el sostenia:
consideraba que el pueblo seria 'redimido!' por los que tenian una edu-
cacidn 'superior'. Esta interpretacidn se vinculaba también a la inter
pretacién metafdrica de la Revolucidn que habia elaborado su generacidn
intelectual.81 En enero de 1922, Lombardo Toledano fundd el "Grupo So-
lidario del Movimiento Obrero" con la intencidn de vincular a los inte
lectuales con los movimientos populares directa y activamente, y tam-
bién como alternativa al intento de varios discipulos de los ateneis-
tas de fundar un "Nuevo Ateneo de la Juventud" que resuscitara su labor
en una forma puramente intelectual.82 Rivera, Orozco, Guerrero y el es

cultor Ignacio As{insolo, todos ellos vinculados a los proyectos cultu-

rales de Vasconcelos, participaron en las limitadas actividades del Gru

po Solidario del Movimiento Obrero, entrando en contacto con las ideas
politicas de Lombardo Toledano de este modo.

Sin embargo, en estas fechas, las ideas culturales redentoras del
director de la Preparatoria todavia jugaban un papel predominante en
la formacidn de sus conceptos politicos 'socialistas'. Todavia en 1922,

el conocimineto que tenia Lombardo Toledano de textos marxistas se ba-
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kd perc;blo ‘Manuel Gémez Horin en

M&xico sigue tan intenso y tan inte-
‘resante.como, antes. Un gran nimero de intelectuales (profesionis
f;tas,‘artlst s perlodlstas,‘mﬁsicos, arquitectos ect.) han con-
"stituido un. grupo.solidario del movimiento obrero que, esperamos,
“dard fuerza técnica a la evolucién social en México. 84

El conocimiento por parte de Rivera de las ideas redentoras-socialistas
de Lombardo-Tole@éno se revela en las ilustraciones que hizo en 1922
de un folleto escrito por é&ste, titulado "E1l reparto de la tierra de
los pobres no se opone a las enseflanzas de Nuestro Sefior Jesucristo y
la Santa Madre Iglesia"; en la portada Rivera dibujo un campesino aran
do la tierra bajo la proteccidn divina de Cristo, fundiendo las ideas
socialistas con el credo cristiano.85

Podemos deducir, entonces, gque antes de 1922, las ideas politicas
de Rivera todavia no habian evolucionado hacia el marxismo, y que su
entrada a las actividades politicas socialistas fue mis bien a través
de la politica conciliatora de la CROM. Todavia en septiembre de 1822,
asistid a la cuarta Convencidn Nacional de la CROM como delegado.85 A
juzgar por los pocos escritos existentes sobre las ideas estéticas y
politicus de Rivera en esta &época, sus conceptos politicos aln no esta-
ban muy claros. Si bien el artista conocid al grupo de exiliados rusos
durante su estancia en Paris, no fue hasta mucho mids tarde cuando em-
pezd a tener noticias de la experiencia sovi&tica posrevolucionaria.
En septiembre de 1922, el critico Ortega comentd haberlo visto leyendo
revistas sovieticas, y lleno de entusiasmo para el régimen populista
de Carrillo Puerto en Yucatén.87 Sin embargo, ya por entonces Carrillo
Puerto, uno de los fundadores del Partido Comunista Mexicano (PCH) se
habia desligado del mismo.

No obstante, Rivera parece haber buscado paulatinamente una opcién
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el c)solﬂevla CROM, la importancia dada al an-
tllmnerlallsmo por gl~Co ;nféfﬁ;'junto con el origen extranjero de la
mayor;parte,de‘sus dirigentes quienes también estaban iInvolucrados en
la lucha contra el colonialismo, hizo quz la cuestidn nacional predomi
nara por encima de la del anticapitalismo.89 Cuando Rivera entrd al
PCM, una parte importante de quimes, como Carrillo Puerto, habian sido
sus dirigentes desde su fundacién en 1919, se habian separado ya del
partido por no estar de acuerdo con su cooperacidén con el gobierno.
También los asesores del Comintern habian salido ya del pais. El parti
do habia decido colaborar con el régimen obregonista y la cuestién de
la inminente revolucidn proletaria habia sido relegada a segundo lugar.
Fue precisamente en ese momento cuando los artistas crearon su pri

mer sindicato, orientando aparentemente su politica a la del PCM. Segidn

Siqueiros, ya en diciembre de 1922 este sindicato definié sus lineamien

. - . 90 . s
tos, aunque nunca llegd a publicarlos. Las resoluciones de los artis-
tas fueran entre otras: el compromiso de su arte con el prolatariado

en la lucha de clases, que definian como "antiimperialista"; la crea~

cidén de un arte que reflejara el ambiente nacional; una produccidn plés

tica colectiva basada en el antiguo sistema gremialy y la produccién de

una obra que, a la vez que participaba en la lucha de clases, correspon

diera a las exigencias técnicas y estéticas del.arte 'culto'. En el sin

dicato, entonces, encontramcs inicialmente el predominio de la cuestidn

nacional por encima de la de la lucha de clases, y la definicién del ar

te en términos cultos.
Los vinculos entre los pintores muralistas y el PCM se volvieron

mids estrechos entre abril y julio de 1923, cuando Rivera fue elegido
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crltlcan a los antlguog ateneistas,

: a_quebse admlren las obras realmente buenas, pe-

'ro que'nO'hacen cr¢t1ca atil, n93 Entre los ateneistas que citan estan

:Alfgnso Reyes, Antonio Caso y Pedro Henriquez Urefia, incluyendo también
al modernista José Juan Tablada. Dentro de esta critica, condenaron -
las tendencias orientalistas en la pintura nacional, rechazdndolas co-
mo una orientacidén 'exdtica' y superficial, El Dr.Atl se salvd de la

condena de los autores tlnicamente por su libro, Las Artes Populares en

gxico, publicado en 1921. Sin embargo, frente a lo que pareceria aquf ser

la critica de los autores a la estédtica modernista en favor de una més
'popular', debe mencionarse que en el libro de Atl -comisionado, ade-

méds, por el gobierno obregonista- se ccnsideran las artes populares no
tanto como un proceso de produccidn colectivo, sino que més bien se re
saltan las calidades 'espirituales' de la artesania. Una cita del tex-
to ilustra la estética modernista que todavia impregnaba Las Artes Po-

pulares de Mé&xico:

...las artes populares en México son importantes...porque algu-

nos de sus productos son de un valor artistico de primer orden,

porque sus manifestaciones puramente intelectuales estdn impreg-
nadas como la misica ~de una profunda melancolfa- o como la poe-
sia religiosa -de un suave misticismo, y son ambas, poderosamen-
te sujetivas. 94

Es poco sorprendente, por lo tanto, ver que Charlot y Siqueiros, en
vez de pedir un arte colectivo justificado est2ticamente en base a i-
deas politicas socialistas, reclamaban un arte nacional en términos to

davia parecidos a los de Vasconcelos.
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findividualis

caclones soc1ales, sino més

"Rechazan el arte 'indi-
ién*de la tradicién clé&sica que,
“'de“contenido y de valor artistico,

"éolectivo" no en el sentido socialis-

radiciéﬁ humanista de la antigﬁedad En cuan-

la descr:ben no’en: térmlnos sociales, sino refiriédndose al derrumbe

del academ1c1smo ‘que habia provocado. Sus elogios para el arte popular,
e ln_lu51ve para Posada, se relacionana al mismo concepto de antiacade
micismo més que a una nueva definicidn de 'arte'; todavia distingnuen
entre el arte popular y el arte 'culto', llamando al primero "arte me-
nor" y al segundo "“arte mayor".gs Como en los "Tres llamamientos" de
Siqueiros, los autores desaffan los intentos de crear un arte nacional
en base a la incorporacidn 'pintoresca' de motivos populares en 21 ar-
te 'culto', criticando la pintura de Herrdn por eso; consideran que el
arte se volverd nacional s8lo por medio de una transformacidn de la es
tructura del cuadro que corresponda a las tradiciones autdctonas, y no
a través de la mera representacidn 'superficial' de é&stas. El arte cul
to, para ellos, debe basarse en el paisaje nacional, asimilando las ar-
tes populares sdlo como manera de resaltar el espiritualiswmo y la bel-
leza universal contenidos en asuntos locales.

Para Charlot y Siqueiros, la pintura mural, al igual que para Vas
concelos, seguia estando vinculada a la funcidén enaltecedora del arte
culto, y como tal tenia fuentes distintas a las del arte popular:

Nuestra tradicidn pictérica mural es en su mayor parte colonial;
todos los edificios decorables en M3xico son de estilo occiden-
tal; el pintor de muros deberd, por lo mismo, sujetarse a la

gran tradicién italiasna, como lo hicieron sabiamente sus predece
sores coloniales; las particularidades raciales aparecerdn en sus
obras paulatinamente. El pintor de muros que pretendiendo inven-
tar un arte aisladamente autdctono se separa naturalmente de la
importancia matriz (europea) que es el medio material sobre el
cual trabaja, hard obra imperfecta. 96

A mediados de 1923, entonces, los artistas, como Vasconcelos, vincula-
ban la pintura mural no al arte popular, sino mds bien a la tradicidn
colonial. Se concebian los muralec, ademds,todavia como el arte 'culto!'
vinculado a la tradicidn estética humanista del arte cldsico. Ho obstan

te el paulatino distanciamiento politico entre algunos de los muralis-



conc1b1endo igualmen-

concnptos este 1cos comunes,

tunc;on esplrltual enaltecedora.

uno de los més importantes militan-

e V1nculan al concepto de 'nacionalismo
habia regresado a México a finales de

desde

pero
Utod via en d1c1emore no habia empezado a pintar sobre los murcs. Entre
enero y Jullo de 1923, o sea cuando el sindicato de pintores ya estaba
formado, pintd los paredes y techos de los dos primeros tramos de las
escaleras.98
Inicid su trabajo en la béveda del primer tramo, pintando la ima-

gen El Espiritu del Occidente (ilust.nfim.24), normalmente interpretada

como la cultura occidental que se cierne sobre M&xico. Siqueiros la re
presenta mediante una volumétrica figura feminina alada, cuyo peso y
modelado profundo corresponden a la monumentalidad que habia pedido en
sus "Tres llamamientos". La imagen se vincula temfticamente al murel

de Alva de la Canal, mientras que en términos iconogridficos la figura

y la media luna a sus pies la relacionan a la Virgen de Guadalupe en

el mural de Revueltas. Alrededor de la figura, Siqueiros pintd conchas,
aludiendo al mar que separa los continentes viejo y nuevo, junto con
una seriz de formas abstractas.

Sobre el muro izqguierdo del descanso entre los primeros dos tramos
de las e¢scaleras, Siqueiros pintd una segunda figura alegdrica, cuya
relacién iccnogrdfica con San Cristdbal la relaciona simultfneamente a
la Conquista y a la Revolucidn (ilust.ndm.2¢), La imagen muestra una
figura masculina =argando un nifie y un fusil, frente a un trasfondo in
terpretable simultidneamente como mar o caomo tierra haldfa en donde, a
lo lejos, arde el fuego de la destruccidn. Eu la época colonial, la Fi

gura de San Cristdébzl se habia asociada al descubrimiento del nuevo

mundo por CristShal Coldn: no sdlo porgue =1 santo siempre habfa sido
P P
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; cargando en sus "brazos el nuevo
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quierda del descanso, Siqueiros pin
as.abstractas (ilus*.ndm.2£), pareci

zura en El Espiritu del Occidente. Las fac-

s fdrmas abstractas se asemejan a las caras ala-
das - de querublnes gua formaron parte de muchas decoraciones murales en
conyentos francxscanog y ‘agustinos de los siglos XVI y X¥II, iadicando
aqui también la recuperacidn de tradiciones pictdéricas coloniales. Si-
queiros repitié los motivos abstractos de las alas de los querubines
en frisos que corren a lo largo de la parte superior de los murales so
bre los muros de los dos primeros tramos de las escalevas, y alrededox
de otra‘figura femenina pintada sobre la béveda del segundo tramo. El
uso de ele2mentos arquitectdnicos -ventanas y columnas- pintados sobre
los muros de las escaleras (ilust.n@m.27) que evocan igualmente a la
arquitecture religiosa colonial, corresponde simultdneamente a la de-
manda que habla hecho Sigueiros en sus "Tres llamamientos™ para la
creacidén de una pintura 'constructiva'.

Al igual que los demds murales, entonces, lo que caracteriza las
primeras decoraciones murales de Siqueiros es= una interpretacidn alegd
rica y espiritual de la cultura y Revolucién mexicanas por medio del
arte, en la que no se aparta fundamentalmente de las idecas ideas estd-
ticas expresadas por Vasconcelos. La visualizacidn de'lo nacional' que
se da en las pinturas aidn no habia sido modificada realmente pov la
orientacidn socialista de las ideas politicas de Siqueiros; este cam-
bio ocurrid a partir de la segunda mitad de 1923, Orozco, quien enton-
ces empezaba a pintar en la Prepararatoria, sostuve por lo menos hasta
el fin de ese afio la wmisma orientacidén 'espiritual' ya esbozada en los

primeros murales posrevolucionarios, manteniendo la estrecha relacidn




atrlbujeron, los fésgds modernistas que habian

ién artistica de Orozco duran-
a'Revoluc1on. A partlr de 19821, Orozco, al igual que
nal v Rlvera, empezd a trabajar comec dibujante =2n el De-
partamento de Blbllotecaa de la SEP, haciendo vifietas para las edicio
nes’ populares de textos cldsicos escogidos por Vasconzelos. Entraria
_asi en eéstrecho contacto con las ideas filoséfico-culturzles del minis
tro.101 A principios de 1923, el poeta modernista José& Juan Tablada
-quien desde 1813 admiraba las obras de Orozco principalmente por su
poder simbolista, y que se encontraba entonces en Nueva York haciendo
labor propagandistica alli del nuevo arte mexicano posrevolucionario-
habfia reclamado un espacio para Orozco en los programas de decoracidn
mur‘al.,lo2 Es probable que fueran los rasgos mocdernistas de la obra
pldstica de Orozco y de sus ideas estéticas, mds que las alegadas pe-
ticiones del Sindicato de Pintores y Escultores frente a Vasconcelos,
los que le valieron un contrato de decoracidn en la Preparatorla, don
de empe2zd a pintar en julio de 1923. 103
Inicialmente, Orozco proponia desarrollar alli el tema de "Los
dones que recibe el hombre de la naturaleza" sobre los muros del patio
grande y del 'patio de los pasantes' (el patio central), en base a
siete imdgenes que serian: La Virginidad y la Adolescencia, La Juven-
tud, La Gracia, La Belleza, La Inteligencia, El Genio y La Fuerza.loq
Los titulos revelan la semejanza entre los temas escogidos por Orozco
y las virtudes que exaltaba Vasconcelos dentro de sus concepciones es
téticas, impregndndolas de connctaciones éticas en el contexto social.
A la vez, indican la influencia de tradiciones académicas en las ideas
del artista, quien habla escogido temas alegdricos comunes a la pintu
ra acaddmica.
Orczco nunca llegd a realizar este proyescto, pintando en su lugar

otra serie de murales, sobre los muros de la planta baja del patic
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temaulca' La idea del renaci_miento

tanto en Maternidad “como en Primavera; la
a; Ia,naturaleua, interpretable como la lucha de
y el tema de la vredencidn presante

-struyendo sU cruz. Todas las imdgeness incorporan uan tras-

fondd{cdmpuesto a‘base de Formas geométricas y constelaciones astralas

“''que avocan igualmente a la dimensidén espiritual del universo. Comec en.

“las. ideas ‘estéticas. de Vasconcelos, Orozco usé sus pinturas murales

para dar expresidén a temas de trascendencia espiritual. Ademds, la

a& €,

imagen redentora de Cristo destruyendo su cruz quizd incorpora la idea

del arte como un camino para la redencidn del se=r humano, junto con
Jas implicaciones sociales que tiene &sta del artista no como obrero,
sino como vidente o ser elagido.

La @inica imagen de esta primera seris que preservd Orozco fue Ha-
ternidad. En &sta, la composicidn piramidal incorpora caracteristicas
estructurales cldsicas, e iconografia reminiscents de la pintura del
cuatroccento italiano. A la luz de la Revolucidn, el tema del nacimien
to cobra una dimensidn metafdrica que alude a los inicios de una nueva
sociedad. A la vez, tanto la idea de maternidad, como la recuperacién
de iconografia cristiana -aunque aqui, como en el mural de Revueltas,
enpleada para fines seculares- vincula la imagen espiritualista a tra-
dicionss nacionales. De ahi que aungue este mural formaba parte del ci
clo espiritualista de la primeva serie, pudo incorporarse a la temdti-
ea nacional de los mureles que en 1926 sustituyeron las pinturas origi
nales.

En estos primeros murales de Orozco, por lo tanto, se hallan, jun
to a otras influencias, ideas estéticas muy similares a las de Vascon-
celos en cuanto a la preocupacidn que expresan por conceptos abstrac-
tos y espirituales, y no socio-histéricos. Aun en abril de 1924, cuan-

do se sabe definitivamente que Orozco ya pertenecia al SOTPE, todavia
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teniawuna visién.similar del papel del arte. En una carta que entonces
dirigid a Vasconcelos, el artista se refiere a su proyecto de decora:
.cidén- para el 'patio de los pasantes' en la Preparatoria (que tampoco

llegd @ realizarse):

En. los dos lienzos de pared que estoy preparando voy a pintar
dos grandes composiciones:

l1a El1 triunfo de la Belleza.

2a E1 triunfo del Genio.

Y sin salir de la manera abstracta que he adoptado, voy a hacer
una pintura agresiva y violenta, una verdadera pintura de comba-

te como debe ser en nuestra época, pues...la pintura, como las
otras artes, debe...tomar su lugar en grandes batallas espiritua-
les y materiales de la humanidad. 106

Para Orozco, como para Vasconcelos, el arte era un medio de comunidn
con las esferas éspirituales que trascienden lo material: la dnica fun
cién social que podfanftener para &1 los murales era la de indicar esta
comunidn a través de la percepcidn sensorial de los espsctadores. Como
ya se ha sefialado, estos murales han sido generalmente considerados co
mo meros 'experimentos' por la historiografia del muralismo;lo7 consti
tuyeron una opcidén dentro del muralismo que no se ha considerado impor
tante, porque no concuerda con lo que se ha querido definir como 'el
muralismo', sobre todo dado su ausencia de temd@tica'nacional'. No ob-
stante, cuando fueron pintadas, las imdgenes correspondieron eminente-
mente a la dimensidn trascendente y 'universalista' que buscaba Vascon
celos en el arte dentro de su programa educativo 'nacionalista’.
Orozco en 1923 todavia consideraba que la pintura sélo podia fun-
cionar como arte, libre de sumisidn a cualquier otro concepto, politi-
co o social. Para &l, en esta fecha, "El Arte es, ante todo, GRACIA.

Donde no hay GRACIA, no hay Arte."lo8

Se alejaba por lo tanto de 1la
idea de crear una pintura 'popular' diddctica -en cuanto que recupera
un lenguaje accesible a:las clases populares- a través de los murales,
diciendo "¢Pintura para el Pueblo? Pero si el Pueblo mismo hace su pro

. . . 10
pia pintura; no necesita que se la hagan." °

Se adheria mds bien al
concepto de arte 'culto', atribuyendo a la pintura mural, como manifes
tacidén de &ste, una funcidn enaltecedora, espiritual y, sobre todo, uni
versalista. Aclard esta idea en un texto escrito poco antes de empezar
su labor en la Preparatoria:

La pintura en sus formas superiores y la pintura como un arte me
nor popular se diferencian esencialmente en lo siguiente: La pri

mera tiene tradiciones universales invariables de las cuales na-
die puede separarse por ningflin motivo, en ningln pais y en ningu




.na.época..,La.segunda tiene tradiciones puramente locales que va=-
_“rian’segni‘la’“vida, las transformaciones, las agitaciones y las
~convulsiones ‘de .cada publo, de cada.praza, de cada nacionalidad-,
. decada’clase social y aun de cada familia o tribu...querer apli
‘‘carlo’ (nacionalismo) a la gran pintura, a la decoracidn mural,
.es-un desatino imperdonable.Cada raza podrd y deberd dar su con-
tribucidn intelectual y sentimental a esa tradicién universal,
“pero no podrd jamds imponer las modalidades locales y pasajeras
"de artes menores....El verdadero nacionalismo...debe consistir
en...nuestra contribucidn para la civilizacidén humana, ya sea
contribucidén cientifica, industrial o artistica, y es mds 'nacio
nalista' el pintor que trabaja dentro de la tradicidén italiana
del cuatrocientos y quinientos, por ejemplo, que aquel que se em
boba con los jarritos y cazuelos nacionalistas, muy propios para
decorar la cocina pero no el saldn y menos la biblioteca y el
~laboratorio. 110

En la:importancia que dio a la estética misma y al significado univer-

salistaidel arte, Orozco se apartd de cualquier intencidén de comprome-

ter-su arte’éniel servicio de conceptos socio-politicos.

; rimeros murales pintados en la Preparatoria y en el proce
Qiﬁdicalizacién de gran parte de los muralistas, encontramos
uﬁa,sefie,de alternativas que empezaban a cambiar el significado que,
por medio de la estética ateneista, daba Vasconcelos al 'nacionalismo!
expresado por la pintura mural. Por un lado, los conceptos politicos
empezaban a sustituir ideas estéticas en el fomento del nacionalismo
entre una parte de los muralistas: por ende, la obra de arte empezd a
ser vista, tedricamente aunque todavia no précticamente, no como manera
de ‘'elevar'’ el nivel cultural de las clases populares, permitiéndolas
asimilarse a un proyecto destinado a fundar una nueva sociedad de 'arii
tocracia espiritual’', sino como un instrumento destinado a ayudar las
clases populares a reclamar sus derechos socio-econémicos. La persis-
tencia del nacionalismo en lo que fue bdsicamente una percepcidn socia
lista se atribuia principalmente a la posicién asumida por el PCM en
estas fechas, con su énfasis sobre la lucha antiimperialista, y como
consecuencia, sohre el nacionalismo y no sobre el internacionalismo
proletario.

Sin embargo, por otro lado, en la obra muralista de los pintores
se percibe todavia un dualismo en cuanto a su concepto del arte como
una manifestacidén 'espiritual'. Las im@genes siguen respondiendo a las
necesidades metafisicas del ser humano, que las ligaban a los mismos
conceptos que tenia Vasconcelos -acerca de la funcién de la estética.

Fue sélo paulatinamente que pudo cerrarse la brecha que separaba los
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3. LA PINTURA MURAL; 1923: SOCIALISMO UN1VERSAL FRENTE AL NACIONALISMO

ESPIRITU

Quiisies'ﬁn';és”imigenes‘pintadas por Rivera durante 1923 en el edifi-
cio de la Secretarfia de Educacidn Pfiblica donde mejor puede percibirse
la paulatina convergencia de las propuestas .-tedricas y prdcticas que
sostenian los muralistas sindicalizados. Los murales de Rivera, comi-
sionados por Vasconcelos camo parte de un programa decorativo méds am-
plio, demuestran ademds cdémo el distanciamiento gradual de una parte
de los muralistas de las ideas estéticas de Vasconcelos se dio en base
a la reelaboracidn de las mismas propuestas ya incorporadas en los pri
meros murales, sin una ruptura tajante. No obstante, el cambio en la
orientacidén estética interna a los murales produjo una divisidn -en lo
que se juzgaba deberia ser el papel social de las pinturas- expresada
visualmente por la reivindicacidn de valores indigenas en términos so-
ciales que empezaban a hacer los artistas del SOTPE, frente al indige-
nismo 'decorativo' que caracterizaba mds bien los otros proyectos mura
les que seguian reflejando las ideas hispanistas de Vasconcelosa
Vasconcelos inicid la construccidn del edificio que abrigd el mo-
tor de su programa educativo aun antes de la aprobacidn constitucional
para la reapertura de la SEP en julio de 1921. La enorme importancia
que dio al edificio como la representacidn simbélica de su filosofia
educativa se percibe en el discurso de inauguracidn del 9 de julio de
1922, cuando dijo que habia querido "erigir una obra en piedra' que co
incidiera con la 'obra educativa' de "construir una organizacién moral,
vasta y compleja" en el pais.111 Pretendia que la arquitectura y la de
coracién del edificio correspondieran "en cada detalle a la transforma
cidén moral que ha operado en la Repiblica, apartédndonos del pasado in-
mediato" para '"que la luz de estos claros muros sea como la aurora de
un México nuevo, de un México espléndido".112 El andlisis de,las ideas
filosbéficas que respaldaron la construccidén y decoracién del edificio
revela el sentido que todavia daba Vasconcelos a la Revolucidn, y cué-
les eran los elementos culturales que consideraba apartaian a la socii
dad posrevolucionaria del "pasado inmediato'", o sea del porfiriato.

Vasconcelos escogid un sitio en la calle de Repidblica de Argentina




s de la arqu1tectura colonial, al ser

El MbhismovEstético, Vasconcelos manifestd su oposicién

como. verdadera hevenc1a nac1ondl Al igual que los ateneistas Jesis
‘ : erlco Marlscal su interés en el estilo cclonial se cen-
tro en la relac1on orgdnica y humanista que tenia esta arquitectura
con la socledad v1rre1nal.115 Pero su recuperacidn de la arguitactura
.colonlal»como estilo macional trascsndid esta propuesta para convertin
se en un concepto universalista. Vasconcelos subrayé que la arguitectu
ra colonial constituia una sintesis de rasgos heredados de todas las
antiguas civilizaciones: recalcé, por ejemplo, sus rasgos orientales
(la influencia &rabe que llegd a le Nueva Espafia por medio de los espa
fioles), para poder vincular la arquitectura colenial a las -antiguas
culturas indosténicas. Al igual que en su interpretacidn cultural del
mestizo, Vasconcelos entendidé la arquitectura colonial como una sinte-
sis de las aportaciones 'espirituales' de varias culturas:
...esta vasta produccidn arquitecténica...seria digno de un nom-
bre genérico prop.io -por ejemplo, arte mestizo, puesto que a &1
conzurren no sblo los elementos de las grandes escuelas europeas,
sino también las reminiscencias de la grandiosidad tolteca y la
profusa decoracidn tropical de aztecas y mayas. 116
De ahl que para Vasconcelos, la arquitectura colonial era la que més
carrespondia a la quinta raza, mestiza y universalista, que habria de
tener su origen en América Latina.

El programa decorativo del edificio, tanto escultdrico como pictd
rico, fue concebido por Vasconcelos en relacién al significado ‘'espiri
tual' incorporado por la arquitectura, y para reflejar la naturaleza
trascendental que para €l tenia el edificio como '"palacio del saber y
el arte'" que generaria la nueva sociedad:

Ko se aceptaron los servicios de un séleo operarioc extranjero,
perque quisimos que esta casa fuese, a semejanza de la ohra espi
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"cos.

.wrlLual queuella debe abrlgar, una empresa genu1namente nac;onal
en el suntldo més ‘amplio.del termlno - nal no porque pveten

esnultovlco revela en partlcular ‘el uso que quiso hacen

ieidén de su

de la decoraﬂlon en. el Mlnlsterlo como expo

1deas estético-culturales que hab_a

expresado anierlormente e El Monlsnc Estético y en Estudios Indosténi-

"Grecia, madre ilustre de la civilizacidn europea de la que somos
vdstagos, estd representada por una joven que danza y zor el nom
bre de Platdn, que encierra toda su alba. Espafia asparece en la
carabela que unid este continente con el resto del mundo, la
cruz de su misidn cristiana y el nombre de Las Casas, el civili-
zador. La figura azteca recuerda el arte refinado de los indige-~
nas y el mito de Quetzalcoatl, el primer educador en esta zona
del mundo. Finalmente, en el cuarto tablero aparece el Buda en-
vuelto en su flor de lotc, como una sugestidn de que en esta tier
ra y en esta estirpe indoibérica se han de juntar el Oriente y el
Occidente, el Norte y el Sur, no para chocar y destruirse, sino
para combinarse y confundirse en una nueva cultura amorosa y sin
tética. 118

Los bajorrwlieves iban a ser complementados con cuatro estatuas ejecu-
tadas por Ignacio Aslinsolo, que simbolizaban las cuatro razas antiguas
del mundo: la blanca, del antiguo continente hiperbdreo; la negra, de
la edad lemuriana; la roja, de los Atlantes (a la cual asociaba Vascon
celos los mayas prehispdnicos); y la amarille, de las antiguas culturas
asidticas. Representaban la sintesis que se daria en la quinta raza
tcHsmica', destinada a fundirse en América Latina. Vasconcelos planed
colecar una fuente en el centro del patio que simbolizaria a los tres
estades de la humanidad -material, intelectual y espiritual-, recalcan
119 R .

do la meta de su programa cultuarl. Asimismo, en los nichos de las
colunnas de las esquinas del patio chico se colocaron a principios de
1924, cuatro estatuas de los poetas que Vasconcelos consideraba habfan
tenido mayor influencia en la cultura hispanocamericana: Sor Juana Inés,
Justo Sierra, Amado Nervo y Rubén Dario. Otras cuatro estatuas estaban
prozramadas para el patio grande, de figuras de prosistas y educadores

que se habian preocupado por 13 Identidad iberoamericana: Sarmiento,



cultural de Vasconcelos, anclados en conceptoe pertenecien

alta cultura' fueron 51mbolluados en ‘el gripo escultdrico

Asﬁnsolo ~ejecutd para el remate d la fachada del ¥inisterio: la fi

'gura de Apolo, 51mbblo de ‘la 1ntellgencla y la razdn, y la de Dionisios,

51mbolo de la pagidn o .de los Senuldos, son precididas por la de Miner-

va, dlosa helenlca defla Sabldurla; a la que, para Vasccncelos, condu-

c1hn flnalmente todas las fo'omae del conoclmlento.

Sl blen la nérte,escukoplqa'de;la decoracidén recalecaba las implica

1ones unlvevsallstas“dél 'nécibnélismo espiritual', la decoracidén mu—
ral aulza corre:ponde‘masfbiéﬁ‘al deseo expresado por Vasconcelos de
creapr‘Una verdadera cultura que.ééa el florecimiento de lo nativo den-
tro-de un ambiente univefsal";'en'donde "Lo popular y lo clédsice (estédn)
unidos sin pasa_r por el puente de lo mediocre.”121 La recuperacidn de
lo popular y lo autdctono correspondia también a la 'democratizacidn'
de los bienes culturales buscada por Vasconcelos, al proporcionar a las
clases populares una via de accdso a la alta cultura por medio de for-
mas con las que pudieran identificarse a través de su propia cultura:
el Ministerio iba a ser no sélo un edificio administrativo, sino que
también llegd a incorporar dos bibliotecas abiertas al pidblico.

El proyecto de decoracidn pictdrica parece, haber sido concebido
inicialmente en relacidn a estas ideas, como complemento de los concep-
tos culturales clédsicos incorporados por la escultura. Al inaugurar el
edificio, Vasconcelos menciond que Rivera ya tenia los bocetos para la
decoracidn de¢ la planta baja del patio chico: una serie de figuras feme
ninas <on los trajes tipicos de los distintos estados del pais, mien--
tras que para el cubo de las escaleras habfia esbozado una alegoria del
paisaje mexicano desde las costas tropicales hasta la altiplanicie cen-
tral., Asimismo, el ministro encargd a Montenegro un vitral que remata-
ria la decoracidn de las escaleras, en el cual "la flecha del indio se
lanza a las estrellas"; es decir, una combinacién de lo espiritual con
lo nativo. Se habia comisionado a Best Maugard la decoracidn de los sa-
lones interiores del edificio con "dibujos fantésticos", probablemente
basados en su ﬂétodo.l‘2

Sin embargo, el programa de decoracién pictérica no llegé a ejecu-

tarse conforme a los planes originales de Vasconcelos: Montenegro nunca
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1 las decorac:_onec

30,

hizo el yltral

sconcelos,

teatro Bolivar, Rivera em

eﬁwmérzo de 1923,123

_Charlot, Guerrero y Amad

.C eva. Rlvsra pinté una

1co,'conf0rme a su proyec

to orlglnal y de acuerdo con las ldeas de’ Vasconcelos, en donde se

exaltar lo nat1vo dentro de un esquam de OPa;lVO. Comenz3 con los pa-

neles alrededor: da la: entrada del recx,to del elevador, representando
mujeres tehuanas y yucatecas (1lust num 33) Son figuras rigidas, ape
nas integradas ‘al trasfondo de la vegetacidn tropical; aunque detris
de laz mujer yucateca, Rivera colocd una bandera roja como alusidn al
régimen populista de Carrillo Puerto, lo que mds trasciende en estas
imdgenes planas y sin espacio narrativo, es el sentido decorativo que
tienen los vestidos tradicionales, las bateas pintadas, los guajes y
la fruta tropical, dotandc a las figuras de una aparencia que recuer-
da la visidn de las culturas 'exdticas' en la pintura ecuropea decimo-
nénica tardia, tal como la de los franceses Henri Rousseau o Paul Gau
gin. Las figuras femeninas 'odaliscas' que aparecen reclinadas encima
de los remates de las puertas contribuyen a2 realzar ese efecto.

Sin embargo, a ambos lados de estos paneles, Rivera empezd a fu-
sionar lo decorativo de las primeras imégenés con otros aspectos de
las culturas autdctonas que minimizaron la visidn exdtica inicial. En
algln momento de 1la ejecucidn del decorado, probablemente al princi-
pic, Rivera decidid usar la disposicidn y orientacidén de los muros pa
ra retratar las culturas nativas de las correspondientes regiones en
el pais; asi, el muro sur corresponde a Tehuantepec y Yucatdn, el del
centro a la altiplanicie, y el del norte a las regiones norw:efias.12”f
Al optar por este cambio, Rivera se desligé del plan original, susti-
tuyendo las figuras femeninas por escenas de las industrias nativas
repionales. Asi, en el panel del extremo izquierdo, Les Tejedores (i1
ust.nlm.34%), desaparecieron los rasgoes exdticos para ser sustituidos
per una escena laboral. Ahora, Rivera crcd un sélo espacio compositi-
vo, que sustituye al espacio plano de lcs primeros murales por una

P

perspectiva mds profunda. Ello le permitid incorporar una dimensidn
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'narratl 'a ]LP habla estado aLsente en las prlmeras pln uras

rales"al”

1%, Tr=s-f1gura° indigenas.o. mestizas t“abajan en las dlstlrtas partes

»de un‘ elar;

uyo armazén de madera ~junto:con: los hllOS de las bobinas,

,crean un: rltmo a través de la plntura que contrlbuye a‘unie la composi

c1o1, dotandola ‘a la vez. con un agspecto decoratlvo. 1" espac;o més

 'real1stf :y narratlvo de esLe panel posibilité la 1ntroducc16n del t=s
: rabajo dentro de la exaltac‘on de la cultura autoctona, aunque
vtodaviavon‘un seﬂtldo predonlnantementn decor;tlvo. El 'panel ailin corres

ponde a lprque ‘Vasconcelos esperaba de los murales, no sélo a través

de. es 05 ultlmos aspectos, sino tambiéa por su ewaltac’on de la labor,
,Dresentada como Un nuevo valdr civico despuas de 1a Revclucidn. Pero

‘01 ulté1eamente, con este tema, Rivera abrlé el camino a una nueva di-

mensidn: soc;al en los murale 3 externa a preocupac1ﬁnns puramente esté

tlcas. Cabe d@stacar que pana hacer esto, Rlvera se desligd hasta cier

to punto del'concepto de ‘la plntura mural 'ya que la perspectiva y la

ecta comp051016n vespecto al entorno arquitectdnico la
aseme]a mucho mas a- un .cuadro de caballete. Esto nc sucede con la com-
posicidén de los paneles de tehuanas 'y yucatescas, que si funcionan como
murales eﬁ relacién a la arquitectura.

_ Probablemsnte Rivera pintd la mayor parte de est2 muro antes de
julio de 1923, cuando, de acuerdo al orden de ejecucidn que normalmen-
te se atribuye a los murales, empezd la decoracidn de la parte izquier
da del muro central. 2> All3i, el artista pintd una serie de imidgenes
que correspondian a los requisitos decorativos y metafisicos de Vascon
celos, a la vez que abrian la posibilidad de una lectura alternativa
mis profunda al enfocar su atencidén sobre los problemas sociales del

campo. En el extremo izquierdo, pinté Entrada a la Mina y Salida de la

ﬁiﬂi, seguidos por El Abrazo del obrero y campesino, una escena de mu-
jeres indigenas sentadas y llevando cultivos del campc, y El Capatécz
(ilust.nfim.33 y 34). Desde un punto de vista, podemos considerar que
las imdgenes se configuran conforme a la estética de Vasconceles: las

compesiciones simétricas tanto de Entrada a la Mina comu de Salida de

la Mina se rigen por un pronunciado sentido de ritmo, y recuperan
elementos iconogrdficos del arte cristiano -el camino al calvario bajo
el peso de la cruz, la crucifixién- para crear imdgenes con caricter

universal del sufrimiento humano cue corresponden al uso de la mitifi-

caciér. comoe ens2fianza espiritual. A la vez, la composicidn de las esce

nas las da cierto clasicisme en la distribucidn de las figuras frente



a~eleﬁentos arquiteciénicos K4 palsajlsta,, el -paisaje-rocoso.del .tras-

fondo recuevda tamblen la plntura de los primitivos toscanos;.Rivera

do tre anos antes: el

escenas une
dotdndolas de um
1 mu“o sur. Tanto la Entradz y Sa-

;llda de la ‘Mina como—El Capataa relatgn la explotacidn de los traba]a

dores,en-alncampé: en’ anboa t’pos de trabajo, los propietarios someten
"a‘los peones a la'explotac;on y abusan de sus dereches humanosz y de

su fuerza fisica.: En ‘el centro, la escena del abrazo del campesino y
del obrero, y las figuras indifigenas gue llevan los frutos de su propia
cosecha adquieren el sentido de una imagen idilica, que, al represeu-
tar propuestas socialistas bdsicas -la unidn del proletariado urbano

y rural en la toma de posesidn del control del proceso de produccidn-,
se contrapone a las cscenas de explotacidén a ambos lados. Sobre la ma
dera ubicada debajo de los pies de la figura del minero en Salida
de la Mina, Rivera escribié originalmente algunos versos del poeta so
cialista Carlos Gutiérrez Cruz -simpatizante de los muralistas sindi-
calizados- en los que se incita al trabajador a tomar posesién de los
metales por si mismo, liberdndose de su explotacién;127 el artista
subrayaba de este modo el significado que quiso treasmitir a través de
los murales. Al recalcar aqui no la cultura, sino principalmente la
vida cotidiana de los trabajadores del campo, tanto mestizos como in-
digenes, Rivera se alejd del contenido estdtico que, para Vasconcelos
debia tener el arte, sustituyéndole por un significado predominantemeﬂ
te socio-econdmico.

Paralelameunte a la ejecucién de estaxs pinturas, Rivera, como ya
hemos mencionado, aumentd su actividad dentre del PCl, estando ya en
su Comité Ejecutivo en julio de 1923. La orientacidn socialista que en
tonces intentaba dar a sus murales coincide con su militancia polfitica.
Sin embuargo, a partir de junio del mismo afio, ocurrieron una serie de

Ll
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Alfare*og

*c1ur otra vez "trechamente con

zoredomlnar en las escenas posterio

_res

'”el muro norte. Muestra a varios ar

tesanos. Traba]a etapas de la produceidn de cerdmi-

ca negra, t;plc Jallsco. En cima del arco represanta-

do enla e cena equefio ‘cuadro que muestra la esce-
na blbllya de la Crea 3 “suivez realza el significado dado a

la

cidn-'como 'creacidan! artistica,

“recalcaba y haciende por ende que el m

u
ormal con las ideas estéticas del mi

nistre. el .
Afios después, Bernard Wolfe y Jean Charlot atribuyeron la reorien
tacidn estédtica de los murales a la incorporacidn de los versos de Gu-

tiérrez Cruz en Salida de la Mina, lo cual provocd protestas oficiales

y ocasiond que Rivara tuviera que borrar las palabras y rebajar el con
tenido socialista de sus pinturas.129 Simultdneamente, cowenzaron una
serie de protestas en la prensa, en cdonde se atacd el nuevo concepto
de forma y contenido que surgia no sblo en los murales de Rivera, sino
tambidn de los de los demis muralistas. Esto causd la adhesidén de los
pintores alrededor de su protector oficial, Vasconcelos.lao Sin embar-
go, la diferencia entre las jideas de Riveras y las del ministro que se
manifiesta en los murales es sfmptnmética de un cambio mucho mds pro-
fundo en el ambiente cultural, en donde se percibe los inicios de la
desintepgracidn del antiguc grupo ateneista y la dispersién de su esté-
tica frente a nuevos conceptos culturales.

Lla primera indicacién externa de este cambio ocurrid en agosto de
1923, cuando estalld una disputa entre Vasconcelos y Vicente Lowbardo
Toledano, a gquien 21 habia nombrado director de la Preparatoria. Pasan
do por encima de la autoridad de Lombardo Toledazo y de Antonic Caso,
rector de la Universidad Nacional, Vasconcelos expulsé a vavrics estu-
diantes de la Preparatoria que estlaban afiliados a la CKOM. Vasconce-

los no toleraba la injer=sncia politica de ideas polfticas en la educa-

en el extramo dere—
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bian ut llzado la Prepavato—

¢ amia CROM entre los alum
nso‘Caéd, hermano de Antonio
rwéu 6§osici6n a Vasconcelos y
on “Lombardo Toledano. Pedro Henri-

con . Lombardo Toledano no sélo por relaciones

amb;én;porvla evoluc1on de su pensamiento, que lo ha
ar. sus ahtiguasfideas ateneistas a través de una
evas . ideas mds politicas y socialistas, se solidarizd
sa.de Lombardo Toledano.131

La ruptura de las - relaciones entre el ministro y los intelectua-
1es es 1nd1cat1va del aniquilosamiento de las ideas culturales de Vas-
concelos. en el contexto posrevolucionmario. Al salir Caso de la recto-
ria, Vasconcelos nombrd como nuevo rector a Ezequiel Chdvez, antiguo
educador positivista, y participante en las reformas educativas ejecu-
tadas durante el porfiriato.132 La decisidn revela la continuidad en-
tre las ideas educativas y culturales de Vasconcelos y las del libera-
lismo decimondnico, en cuanto a la creacidn de la unidad nacional que
queria por medio de la asimilacidén de las clases populares a un proyec
to definido por los sectores intelectuales dominantes. Frente a estos
conceptos, los intelectuales que participaban con Lombardo Toledano,
al recuperar los derechos de las clases obreras en si, cuestionaban la
nocién de una cultura definida principalmente por 'los de arriba'. Es-
te grupo de intelectuales pertenecid a una generacidén posterior a la
ateneista, y paulatinamente llegd a tener una visidn menos 'espiritual'
o idealista de la Revolucidn, que produjo una disminuicidn en el inte-
rés por dar soluciones culturales -arielistas- a los problemas socia-
les, favoreciendo una mayor participacidén politica. Las ideas sociales
de Rivera en este momento estaban mucho mds préximas a las de este gru
po que a las de Vasconcelos. 33

Sin embargo, al salir Lombardo Toledanc de la direccién de la Pre
paratoria, Vasconcelos mantuvo su pre-eminencia en la politica cultu-
ral, debido sobre todo al respaldo que recibid de Obregdn en este asun
to.isu De ahi las modificaciones introducidas por Rivera en su esquema

mural de la SEP, y también las restricciones impuestas sobre las pintu
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ras quaucharlotwy De la Cueva estaban ejecutando en el patlo g ande-;,.frw

en 1a serle de plnturas del muro central del prlmer

Rlvera dlo expreslon v1sual a los nuevos conceptos es

“de. Vasconcelos por otra opuesta, basada en

las raices 1nd1genas de=la’ cultura ‘nacional. En el momentec de estar
'plntando estas escenas, Rivera anunc;o publlcamente que usaba "baba de
nopal"’en ‘su f8rmula para pintar al fresco, argumentando entonces que
la pintura mural se vinculaba a tradiciones no coloniales, sino més
. . . 136 . . . I
bien prehispénicas. Ya por septiembre de 1923, Rivera habia defini-
do claramente este concepto, al referirse a la pintura mural no como
un arte hispano-americano, sino 'indo-americano':
Aunque el eclecticismo oficial y las necesidades estéticas de ve
locidad y superficie, inunden los muros con gasolina anilinizada
en formas y trazados dictados por el mds puro gusto yankee de
quincuagésima categoria, aunque la perplegidad que amdgama Mari-
netti con John Ruskin bajo la aurecla de Buda haga posible toda
clase de regocijadas pinturas, nada importa! Porque a pesar de
tantas impaciencias, es preciso que nosotros tengamos paciencia
porque en estos 'elementos' hay ciertemente talento y buena vo-
luntad; esperemos que cuando estas gentes hayan trabajado, hecho
obra de pintor y cumplido sus espléndidas promesas, el arte indo-
americano contemporédneo habrid nacido. 1387
Aun reconociendo la deuda que tenian los inicios de la pintura mural
con Vasconcelos, Rivera criticd implicitamente la rama decorativa y es
piritualista que patrocinaba el ministro. El giro que se dio en las
ideas de Rivera sobre el papel del arte, respecto al que le atribuia
Vasconcelos, se relaciona claramente con sus actividades politicas y
con las lecturas marxistas que ya por entonces parece haber iniciado
el artista. En el mismo articulo, Rivera afirmé, en terminos que re-
cuerdan o muestran la influencia de Marx, que:

En México, como en todas las partes del mundo destinadas a ver
nacer la nueva civilizacidn basada en la cohesidn y armonia en-
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;&pe»loskppqductores existe una agitacidn de 'las masas .profundas,
lenta 'y formidable comc sismo o mar de fondo; las figuras.de la
superficie.vacilan y se tambalean y por eso .se..creen; auto—motrl—
‘¢es; cuando se rompa la céscara .y los. crateres se abran arte y

todo . lo demds se produc1ra. 138

.Mientras que'Vasconcelos afirmaba que la‘nuev ,civilizacién seria regi

 'da por la eStetlca, Rlvera la veia. su]eta a relaciones sociales deter-
' ‘ proceso de producc1on. “BL: arte por lo tanto debia tener

stetlca,

51no t mb en soc1o econdmica,

’r, aunque muy cercano a Vasconce-

premlsas qde Rlvera, al analizar la evolucidn
que habia dirigide el pidbli-
afirmd en un articulo de agos
los refinados superiores gus

burguesia media y rica ladra

: . . . L 139
a“laiobra de Rivera u observa un silencio de caja de zapatos."
ﬂLos‘dos"extremos de la jerarquia social -el pueblo 'legitimo' y los
'reflnados superlores' que antes los ateneistas habian considerado ca

'paces de ‘apreciar el arte por medio de la intuicién o por su alto ni-
vel de cultura y por ende de sensibilidad, ahora fueron considerados
capaces de apreciar los murales, no debido a sus facultades estéticas,
sino principalmente por su perteng__ncia a un estrato social. El con-
cepto de 'universalismo espiritual', que constituyé la base del nacio-
nalismo cultural que proponia Vasconcelos, empezd a ser desafiado por
otro concepto cultural, mds bien politico, el cual Pellicer definid co

s s . 140 . . . .

mo "socialismo universal®, que condujo a la sustitucidén de las ale-
gorias de raiz modernista en los murales por alegorias sociales. De
ahi que la exaltacidn de las artes populares ahora se hiciera no sdélo
en términos estéticos, sino como una manera de reflejar la forma de vi
da comunitaria de los indigenas, recalcando sus raices prehispdnicas,
y oponiéndola por ello a lo que venia a representar la Colonia:

México ha empezado su mexicanizacidén. La patria no se hace copian

do, sino creando y aquilatando las verdaderas tradiciones del ar

te mexicano, -que ha sido siempre un gran arte. Lo que nos traje-

ron los Destructores encabezados por el bestial Herndn Cortés

distaba mucho de ser superior a lo que aqui habia. Perdimos casi

por completa nuestra profunda y espléndida originalidad para re-

cibir a golpes la mediocridad greco-romana del Renacimiento tami
zada a través de Espafia. Después de la Revolucidn, la nacidén ha



149

.empezado a_.consagrarse a.si misma, sin gran esfuerzo. El pueblo,
entristecido por el.coloniaje:.y saqueado por nuestras oligar-
quias,. inmune a la corrupcién del deplorable gusto europeo, sal-
va en las artes menoresila herencia fastuosisima de lo que fue 'y
prepara, con:‘la’ espontaneidad de los grandes &rboles de la resur
reccién de sus mejores pos;bllldades. 141

De esta manera, la exaltaclon de loipopular y de lo indigena modificé

radlcalment -los~c n eptos vasconcellstas. Mientras que en la decora-

c1on mu Veﬁno-y ‘San: Pablo, los motivos pictéricos populares,

el sighificado propio de su contexto cultural, pudie-

er:asimilados’a’ una v151on cultural clédsica y hispanista, ahora,

lio:'de:1923, reorientd.el contenido de las imi&genes para que coincide-

ran -una-vez mds':con’ las ideas de Vasconcelos, en el Manifiesto del

SOTPE,'lahzad “el-19 de diciembre de 1923, se retomaron las propuestas
politicas‘yé'Visﬁéiizadas en los murales del muro central. El Manifies
to se lanzd a raiz de la Rebelidn defla Huertista en contra del régimen
obregonista; iniciada a finales de noviembre de 1923. Uno 'de los efec-
tos del cuartelazo de Adolfo de la Huerta fue estimular el apoyo que
brindd el PCH al gobierno de Obregdn, y los principales artistas del
SOTPE, miembros del partido, se adhirieron a esta decisién.lq2 De ahi
que el Manifiesto interpretd los intereses de las fuerzas de la huer-
tistas como representantes de la burguesia reaccionaria, oponiéndolas
al régimen obregonista, caracterizado como heredero legitimo de los
ideales de la Revolucién.1u3 Simultdneamente, la Revolucidn se inter-
pretd como un insipiente movimiento socialista, y por ende el Manifies
to fue dirigido a quienes se considerd que habian sido sus protagonis
tas principéles: la raza indigeﬁa, "humillada durante siglos"; los
soldados que lucharon en pro de las reivindicaciones populares; los
obreros y los campesinos; y los intelectuales no pertecientes a la
"burguesia".lqu La pintura mural fue exaltada ahora como el ‘arte de
la Revolucidn', por tener caracteristicas consideradas propias de un.
arte socialista:

Repudiamos la pintura llamada de caballete y todo arte de cend-

culo ultra-intelectual por aristocrdtico y exaltamos las mani-

festaciones de arte monumental por ser de utilidad piliblica. Pro
clamamos que toda manifestacidn estética ajena o contraria al



_sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque contri

e,

buye a pervertlr el gusto de nuestra raza, ya casi completamente
pervertida en lds ciudades.. Proclamamos que siendo nuestro momen
to:socialide transicidn entre- el -aniquilamiento de un orden enve
]ec1do y:ila: implantacibn.de un orden nuevo, los creadores de bel
leza deben esforzarse porque su labor presente un aspecto claro
de:: propaganda 1deolog1ca er’ bien del pueblo, haciendo del arte..
;.una flnalldad de belleza para todos, de educacidn y de combate,
g i : 145

lé'estéticos cercanos a los de los ateneis

"c eadores de belleza" ¥y el arte mismo es "belle
: q’i de la estética de los ateneis
‘que para ellos significd el

que;sostu iﬂron entre la cultura y la po

sino como arte en si, y ademds, como modelo

"No . sdle todo lo que es trahajo noble, todo lo que es virtud es
‘don ‘de nuestro pueblo (de nuestros indios muy particularmente),
sino la manifestacidn mds pequefia de la existencia fisica y espi
rituval de nuestra raza como fuerza &tnica brota de é1, y lo que
es mas su facultad admirable y extraordinariamente particular de
hacer belleza: el arte del pueblo. de México es la manifestacién
espiritual mds grande y mis sana del mundo y su tradicidn indige
na es la mejor de todas. Y es grande porque siendo popular es CE
lectiva, y es por eso que nuestro objetivo estético fundamental
radica en socializar las manifestaciones artisticas.... 146

Encontramos, entonces, junto a la idea de un arte y de un espiritualis
mo propios de la raza mexicana, que proviene de nociones arielistas,
un deseo de 'popularizar' y 'socializar' el arte; es decir, una mezcla
de ideas esté@ticas modernistas y conceptos politicos socialistas que
llevaron a la recuperacidn de la cultura indigena y no hispanista en
los murales de los artistas del SOTPE.

En los murales (inconclusos) que Siqueiros siguid pintando en la
Preparatoria durante la segunda mitad de 1923 y principios de 1924, se
perciben claramente las intenciones de traducir las propuestas tedri-
cas del Hanifiesto a su expresidn pléstica, lo que diferencia estas
pinturas de las que habia hecho anteriormente en la parte inferior del
cubo de las escaleras. Sobre ¢l muro central del segundo descanso de

las escaleras, pintd la imagen Monarquia y Democracia (ilust.nim.38).

En la parte inferior, todavia se pueden percibir las figuras acostadas

-quiza los cadiveres- de un rey y un miembro del clero, representantes



‘deleUro yacen dos figu-

trlunfo de la democracia.

revela el uso de iconogra-

‘Una deiés asifl uras, l tener und aureola,
hora 1mbu1da de slgnlflcauon politica. Seobre el muro
Slquelros empezo a pintar dos figuras indige-

g 4una de~ellas, la mujer, tiene en sus manos unas cade
;mbbl;zando la liberacidn-del indigena de su opresidén a
’Revoluc1on. En el muro. de enfrente, Siqueiros empezé otro

plntado a principios de

;Tres flgdhas mascullnas cargan un féretro marcado con el simbolo de la
“hoz y el mart 1lo, obsnrvados por tna mujer. El peso y la monumentali-
dad de las figuras recuerdan las propuestas de Siqueires =n sus "Tres
llamamientos" para la creacidén de un arte autdctono, pero ahora lo in-
digena transmite no tanto conceptos estétices, sino sobre todo una po-

sicidn polditica.

'En la historiografia del muralismo, por lo general, se ha inter-
pretado la aparicidn de la 'estética indigenista' que paulatinamente
llegd a caracterizar le mayor parte de la pintura mural, en relacidn
al significado socialista que quisieron darla los artistas sindicaliza
dos. S8in embargo, es 1mportante sefialar que la figura del indigena tam
bién aparecid en los murales de los artistas que seguian adheridos mds
estrechamente a los conceptos est&ticos predicados por Vasconcelos, y
en los que esta figura tenia un significado muy distinto. Una manera
de entender los distintos significados que se atribuyeron al 'indige-
nismo' en los murales es interpretdndolos en relacidén al trabajo del
antropdlogo Manuel Gamio, cuya labor empezd a tener importantes resonan
cias en la esfera cultural de México en los afios veintes. A partir de
€1, es posible entender la distinta interpretacién que Vasconcelos dio
a la 'estética indigenista' en los murales.

Por un lado, el interés expresado por los artistas sindicalizados
en la organizacidn social indigena, y, mds especificamente, prehispdni
ca, se puede relacionar parcialmente a la influencia de Gamio. A partir
de 1911, el trabajo arquecldgico de Gamio se apartd paulatinamente de
la tradicién arqueoldgica positivista en México, evolucionando hacia

un interés antrepolégico por las svciedades prehispdnicas y luego con-



tempoﬁgpgas, an llzandolas no solo desde una. perspectlva hlstorlca, si

o

1nflu1do por el relat1v1smo cultural del antroﬁolog

*que desafiaba el con-

.cepto dec mononlco de on31derar las razas prlmitivas' 'inferiores'

147 Preocupado por la marginaliza

7c1on de los grupos 1nd1genas contemporaneos frente a la vida nacional,
en. 1916 Gamlo pvopuso que el ‘estudio antropoldgico de las culturas in-
dlgenas contemporaneas constltuia la {nica manera de entenderlas, y asi
poder determlnar la mejor manera de ‘asimilarlas:a la unidad nacional.
Entre 1917 y ‘1922, "al . frente dgyla Dirsccién de Antropologia, Gamio 4i
rigié un estudio de loé:grupdskihdigénas establecidos en el VYalle de

Teotihuécén, publicando sus resultados en 1922 =2n su texto La Poblacidn

del Valle de Teotihuacln, afirmando en &1 que su objetivo habia sido

el de "estudiar integralmante una zona, desde sus raices prehispdnicas
hasta las condiciones actuales, pasando por la etapa colonial, con la
participacidn de especialistas en diversas ramas del conocimiento".11}8
Entre los colaboradores del proyecto para Teotihuacdn figuraron varios
artistas como Carlos Mérida, Carlos Gonz&lez y, mds notablemente,

Francisco Goitia. Tanto este contacto directo, como las repercusiones
iug de-

be haber propiciado el conocimiento de sus ideas por los artistas del

indirectas de la labor de Gamio a través de la esfera cultural,

SOTPE, estimulando su interés por las formas de organizacidén social de
las culturas indigenas, a las que dieron una interpretacidn socialista,
Por otro lado, en el fondo, el interds de Gamio por las culturas
indigenas respecto a la anhelada unidad nacional compartié algunas con
cepciones en comin con las ideas ateneistas sostenidas por Vasconcelos.
El interés del antropdlogo en las culturas indigenas contempordneas no

fue, como explicd en 1916 en su libro Forjando Patria, para asegurar

la supervivencia de sus formas de organizacién social, sino para lo-
grar su asimilacidén dentro de un proceso de mestizaje que Fformara la

base de la unidad nacional:

Fusidén de razas, convergencias y fusidn de manifestaciones cultu
rales, unificacidén linguistica y equilibrio econdmico de los ele
mentos sociales son condiciones que, en nuestra opinion, deben
caracterizar a la poblacién mexicana, para que ésta constituya y
encarne una Patria poderosa y una nacicnalidad coherente y defi=-
nida. 150



"podemos’llamar la acu]turac1ol de;;lndlgend, o sea’, su 1ncorporac1on

a una cultura bas;camente defln, afpor;véldres occidentales:

El 1ndlc cont:nua, repetlmos, cultivandoc la cultura prehispénica
més. o menos reformada y continuari asi mientras no se procure
~gradual, ldgica y sensatamente, incorporarlo a la civilizacidn
contempordnea. Se ha pretendido hacer esto inculcdndole ideales
religiosos, vistiéndolo y ensefidindole el alfabeto, de igual mane
ra que si se tratara de individuos de nuestras otras clases. Na-
turalmente que ese bafio civilizador no pasd de la epidermis, que
dando el cuerpo y el alma del indio como eran antes, prehispdni-
cos. Pava incorporar al indio, no pretendemos 'europeizarlo' de
golpe; por el contrario, 'indianicemoncs' nosotros un tanto, pa-
ra pressntarle, ya diluidaz con la suya, nuestra civilizacién,

Que antonces no encontrard exditica, cruel, amarga e incompr:ansi-
ble. Naturalmente que no debe 2xagerarse a un extremo vidiculo
el acercamiento al indio. 151

Hasta cierto punto, al igual que sus predecesores decimondnicos, Gamic
veia las culturas indigenas desde 'afuera', relaciondndose a ellas des
de el punto de vista de 'nuestra civilizacién' (ocecidental). Hablaba,
como Vasconcelos, de la "redencidn de la clases indigena'; habia que
"forjarse -ya sea temporalmente- una alma indigena. Entonces ya podre-
mos laborar por el adelanto de la clase indigena".ls2 En el fondo, aun
que la influencia indigena tendria que hacerse sentir en la nueva so=-
ciedad mestiza, Gamio, como los ateneistas, traducia su significado en
tenergia' y 'espiritualismo':
Cuando...hayan sido incorporados a la vida nacional nuestras fa-
milias indigenas, las fuerzas que hoy oculta el pais en estado
latente y pasivo, se transformardn en energifas dindmicas inmedia
tamente productivas y comenzarid a fortalecerse &l verdadero sen-
timiento de nacionalidad. 153
Si bien Gamio proporciond los fundamentos para la apreciacién del arte
prehispédnico y las manifestaciones contempordneas relecionadas -el ar-
te popular- en base a la relatividad de la apreciacién estética,lsl+
también proporciond un marco tedrico social, parecido a las ideas de
Vasconcelos, dentro del cual asimilarlos.

De ahi que en la obra mural que pintd Carlos Mérida bajo el mece-
nazgo de Vasconcelos -y cabe destacar que este artista también pertene
cia al SOTPE-, encontramos la aparicidén de rasgos indigenistas no tan-
to en relacidn al enfoque socialista que les daba el Manifiesto del

SOTPE, sino mds bien relacionados a conceptos estéticos modernistas.



-Merlda estaba’

135 ko 1924

;precursor de‘la estetlca lndlgeﬂlst

a cabo su. proyecto'alll.

lo publlcddo este afio, Mérida reve

16 cémo,- para el,

busqueda ae’ unAart ay:‘esplrltual', expresivo del ‘'alma' i

nacional:

El arte indigena debe ser nada mids un punto de partida, debe ser-
vir nada mids de orientacidén, pero es necesario hacerlo evolucio-
nar, pues hay que tener en cuenta que ya no estamos en la é&poca,
ni es el espiritu nuestro el mismo de los indios, ni los elemen-
tos de trabajo son los mismos; es preciso, para hacer arte nacio-
nalista, fundir la parte esenclal de nuestrc arte autdctono cen
nuestro aspecto actual, pero no en su forma exterior, sino en la
forma esencial, animica; el sdlo espectdculo de nuestra naturale-
za nos ofrece un ancho campo para hacer pintura nacionalista,
pero fundiéndola con el alma de esa naturaleza, no expresdndola
en su forma mias o menos exterior. 157 t

Todavia en 1924, Mérida sostenia algunos de los mismos conceptos, acer-

cdndose a las ideas estéticas de la generacidn ateneista. En un articu-
lo de mayo de este afio, afirmd gue los elementos formales del nuevo mo-
vimiento pictérico en México se caracterizaban por el 'concepto del co-
lor, de la geometria que heredamos de nuestros venerables aborigenes y

esa concepcidn peculiar de la forma que es lo que...da (a las artes au-
tdctonas) su fuerza de personalidad".lsssin embargo, distinguié cuidado
samente entre el arte popular y el arte 'culto' en cuanto a su signifi-
cado y funcidn, asimilando la pintura mural al segundo y separdndola

del primero:

Si bien es cierto que las manifestaciones decorativas populares
han influido en ciertas modalidades pictdéricas actuales, también
no es menos cierto que estas modalidades no estdn del todo ajusta
das a una verdad pictural, siempre, a pesar de mantenerse cierta
hilacidn de concepto, serd diférente decorar una vasija, tejer un
giiipil (sic.) o resolver la decoracidén de un muro; las unas son
artes aplicadas, la otra es la alta, la profunda expresidén pictu-
ral, porque reune las condiciones para serlo: emocién y sabiduria.
159

Al igual que Vasconcelos, veia en la pintura mural la unién de lo intui



.CO:: Mlnlstro como lo es el gran José Vasconcelos;
ste ultlmo ~que "la pintura en México ha tomado ya

a tal grado que el movimiento nuevo se
comocontinental. En México no hay ahora manifestacién ar-
"‘a...que tenga las proporciones mundiales hijas del-esfuer-
los :pintores mexicanos; cabeme a mi la satisfaccidn de es-
,tar colaborando 'en este gran movimiento gque tiene, cuando menos

o le concede, el mérito de establecer los cimientos de un arte

'Tque sea profundamente nuestro, y fijaos bien que al decir profun
damente dlgo animicamente. ~ 160

Sl blen para Merlda el arte popular tenla una influencia formal impor-
-tante en la plntura mural, esto no alteraba la funcidén diddctica y en-
“altecedora que perc1b1a, al loual qun Vasconcelos, en las imdgenes.

‘Al decorar la’'sala de lecturas de la Biblioteca Infantil en el Mi

:histerlo de Educacién Pﬁbllca,»el uso que M8rida hizo de los elementos
‘populares en su pintura mural correspondié mds a una interpretacidn mo

dernista del muralismo que a los planteamientos del Manifiesto del SOT

PE.161 Por la ubicacidn de las decoraciones dentro de la SEP, que esta

ban ademds en un saldn educativo, se puede asumir que correspondieron

estrechamente a los requisitos de Vasconcelos. Mérida pinté un pequefio
friso de figuras que corria a lo largo de los muros de la sata, ilus-
trando el texto que habia escritd Gabriela Mistral sobre La Caperucita

Roja. Los versos del texto estaban escritos debajo de las imédgenes.

Las escenas pintadas contenian figuras monumentales a pequefia escala,

planas y simplificadas, cuya estilizacién provenia, como en los cuad-

ros de Mérida, de disefios artesanales. Las imdgenes cobraban su signi-

ficado en relacidn al texto, formando ilustraciones decorativas. La di

visidn que se acentuaba cada vez mds entre este tipo de pintura mural

'‘decorativa', en donde lo indigena se descontextualizaba, y el indige-

nismo socialmente comprometido que pedia el Manifiesto del SOTPE, se

revela en un texto que Siqueiros publicd en 1824 en el primer nimeroc
de El Machete, drgano del SOTPE:
Los cuentos de Grimm y Perrault deben extirparse hasta la raiz
de la educacidén oficial y también de la del hogar: la Caperucita
Roja y toda la literatura infantil europea, que es enclenque, de
be ser sustituida por los cuentos y leyendas populares mexicanos

que son vivos y punzantes como los magueyes de nuestra tierra y
que han formado en el espiritu de nuestros rancheros y de nues-
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’t?d:Pﬁgﬁio en geﬁgbal'tlasicalldadés admlrables de. esplrltualldad,
~de- fecundldad artlstlcaf'de energla y de ‘bravura que tanto los
dlstlngue. 162”'

El”Manifl sto intura. en donde tanto forma como
‘ida popular nacional -aqui simbo
'és,'al contrario, patrocinaba

ira“asimilado a un arte definido

aculturacidn' de las clases popula
res;ﬁf :

el pqpﬁiér y lo indigena que ocurrid al

- ser, absorbld . 1 r_ia'estética modernista, permitid a
Vasconcelo nta un: maiindigenista 'decorativa' en sus proyec-
tos. Enf”' 'férfihales de 1923 se establecid un saldn

para‘la =xpos1c1on ‘de: productos ‘artesanales indigenas, dependiente del
efimgfdeepartamento de. Cultura Indigena. Carlos Gonzdlez fue comisiona
do.para'decovar el saldn con una serie de imédgenes murales, ahora desa-
parécidas,,acerca de las cuales se da informacidn en una resefia de pren
sa: R
Notables, por el dibujo y su colorido, son los cuadros murales
que decoran el salén de la exposicidn. Los temas escogidos son de
un sabor genuinamente nacionalista, pues reproducen costumbres y
escenas regionales indigenas. Este decorado ha merecido los més
calurosos elogios de los conocedores, gue no escatiman su aplauso
a la obra del pintor Carlos Gonzdlez, 163
En 1820, Carlos Gonzdlez estuvo trabajando para Manuel Gamio en el Val-
le de Teotihuacén, haciendo copias de los disefios grdficos prehispédni-
cos de alli.lsu No estando afiliado al SOTPE, podemos asumir que los mu
rales de Gonzdlez en la SEP correspondian mds a los requisitos decorati
vos de Vasconcelos que a las reivindicaciones sociales reclamadas por
el Sindicato. Se relacionaban temdticamente, ademds, al material expues
to en la sala.

Sin embargo, la sostenida subordinacidn de lo popular a lo culto
en la jerarquizacidén de valores que predoeminaba en las ideas culturales
de Vasconcelos, y gque afectaba el tipo de muralismo que fomentd, se con
firma en un incidente recopilado por Jean Charlot.les El pintor Emilio
Amero fue comisionado, probablemente durante 1923, para la decoracidn
de un saldén -que &1 llama la Biblioteca Ibercamericana- en el edificio
de la SEP.166 El artista disefio un esquema decorativo a base de grandes

figuras indigenas, personificando las distintas razas de América Central



deno el cese del pro ecto.,Amero narra que.f

-

I asked what hlS (Vasconcelos) reasons were, and he became very
‘angry ‘and-said that he did not have to give me any; he was the Se
cretary and he-was tired of so many painted Indians. He went on
to:say-that if I .wanted to go on painting, I would have to choose
a “subject more important than Indians ~for example Homer's Iliad,
with-classical Greek figures, or Cervante's Don Quixote; and that
very night, the scaffolds, stepladders and pigments were all re-
moved from the Library. 167

Si bien en un salon de exp051c1on de productos indigenas, las imdgenes

de-las; culturas populares eran aproprladas, en una biblioteca -un cen-

edom nante de la cultura clédsica -'alta'-

volv1a a h efSe”sénf

- percibe entonce ledida que se desarrolld la pintura mu

‘rél durante 1923, empezaron a emerger paulatinamente otros conceptos es
téticos' y plésticos qua desaflaron ‘el proyecto de 'nacionalismo espiri-
tual' configurado por Vasconcelos. A través de la sindicalizacién de va
rios de los artistas y su‘evoldcién politica hacia el comunismo, el pro
yecto social "estéticista" de Vasconcelos empezd a ser desafiado por un
proyecto socio-politico en la pintura mural. En términos visuales, esto
se tradujo en la exaltacién de lo indigena por los artistas del SOTPE,
como parte de sus intentos para elaborar una estética mural politica,
contraponiéndola a la base fundamentalmente estética y hispanista del
proyecto cultural de Vasconcelos.

Sin embargo, al deslindar las alternativas que empezaron a manifes
tarse en la pintura mural, se percibe simultdneamente la superposicién
de las distintas opciones. Los murales de Rivera en la SEP muestran cd-
mo los cambios visuales provocados por la politizacidn del artista se
dieron en base a la re-elaboracidn de las primeras visiones 'modernis-
tas' dentro de una nueva perspectiva socialista. Ademds, el Manifiesto
del SOTPE demuestra cdmo todavia la dimensidén 'espiritual' atribuida al
arte por la estética modernista jugaba un papel importante en las ideas
de los artistas sindicalizados. Igualmente, Vasconcelos pudo incorporar
cierto 'indigenismo' en los murales dentro de sus conceptos culturales,
aunque se siguiera asimilando a una percepcidén social 'estética' y no
politica., No obstante, ya habia cecmpczado a manifestarse claramente una
polarizacién de las distintas concepciones estéticas en la pintura mu-
ral, que a lo largo del Gltimo afio del ministerio de Vasconcelos, se

acentud ce modo creciente,



158

asesas e

4. 1924 Y LA DISOLUCION DEL NACIONALISMO ESPIRITUAL EN LOS MURALES.

Duvante su ﬁlt m éﬁbfédmé‘miﬂistro de Educacién Pﬁblica, Vasconcelos

erminos esplrltualcs e 1beroamnr1canlstas, concordaba
: }Ba51camente en los murales pintados por Mentenegro donde se
mantuvo 4s claramente la linea estdtica inicial de la pintura mural.
Desde el viaje cultural que hizoc Vasconcelos en el otofio de 1922 a va
rlosnpalses de América del Sur, acompafiado por un grupo de artistas e
infélegfuales mexicanos, Montenegro fue el artista que md&s se adhirid
é‘ios conceptos culturales de Vasconcelos. Durante este viaje, en Rio
de‘Jaﬁeiro, para las fiestas del Centenario de la Independencia de
Brasil, en septiembre de 1922 la delegacidn mexicana erigis un Pabel-
lon Mexicano para abrigar lz exposicidn de grtes populares que Atl y
Montennagro habian organizado en México el afio anterior. Los arquitec-
tos Carlos Obregdn Santacilia y Carlos Tardite dissfiaron un edificio
de estilo colonial construido en torno a un patio central, que fue de
corado con esculturas ejz=cutadas principalmente por Manuel Centuridn.
Dentro del Pabellon, en la saia de recepcicnes, habia "un rico y ar-
tistico mobilario antiguo mexicano'.168 Montenegro y Gabriel Ferndn-
dez Ledesma fueron encargados de la decoracidn interior, y el primero
ejecutd varias decoraciones murales Yen oro y colores vivos", mostran
do escenas de "costumbres populares de tipos mexicanos" y "asuntos
campestres", junto con otras de caza coloniazl:

Una de las paredes del saldén (de recepciones) queda cubierta

por un cuadro que representa un episodio de caza: la cazadora

en traje colonial del siglo XVIII prepara la escopeta para ma-

tar a un ciervo que huye.

En las demds paredes, cuadros del mismo género, color y trajes

del siglo citado. 169
La critica brasilefia acerca de este pabelldn indica la aceptacidn de
la visién cultural predominantemente hispanista incorporada a la con-
struccidén y a las decoraciones como expresién veridica del nuevo na-

cionalismo cultural mexicano:
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R o _qué. alegria, qué fasc;naCLGn de tonos cilidos en los paineles
de’ Montenegro y Ledesma en los-que. sobre el fondo de paisajes
tranquilos sobresalen mosqultos morenos de los pastorales mexiga

‘nos!....Este pabelldn sin par es el flordn de la cultura estéti-

~cade. un pueblo que, apoyado en las fuerzas dindmicas de la tra-
dicidn, camina hacia los mids altos destinos; de un pueblo que
nos-'envia la verdad en los labios de sus directores y la belleza
‘en’ las manos: de sus artistas. 170

Vasconcelos intentaba construir con los artistas una pintura nacional
que-fusionara lo colonial’a las tradiciones populares, en una visidn

r:ellsta, y@ﬂa cual seguia correspondiendo la

El artista parece haber intentado incorporar cons-

na dimensidn iberoamericanista que también

contexto de este viaje; cuando la delegacién mexi-

cana eﬁtaba en’ Argentlna, la obra de Hontenegro fue alabada por ser

171
ma; evo¢uc16n nacionalistz...(de un) americanismo ancestral".

Durant= la primera mitad de 1923, Vascecncalos encargd una serie
de pinturas murales a Montenegro, menos piblicas que las demds, para
la decoracidén de la Sala del Ministro y la Sala de Recepciones en la
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SEP. En el Saldn de Recepciones, un lugar todavia concurrido hasta

cierto punto, Montenegro pintdé la escena de La Familia Rural (ilust.

nm,40), La imagen muestra una arcadia rural, peroc en lugar de usar el
tipo de iconcgrafia popular que caracteriza a la imagen rural del mu-

ral de Revueltas, Alegoria de la Virgen de Guadalupe, Montenegro recur

rid a un realismo y composicidn clasicista que asimila la escena mis
bien a la afioranza de un retorno a la edad de oro, presente en los mu-

rales catalanes de Joaquin Torres Garcia, tal como La Edad de Oro de

la Humanidad (1915, Consejo Provisional de Barcelona). Un friso que
corre alrededor de la parte superior de los muros de la sala y alrede-
dor de la puerta, concebido a base de ramas entrelazadas por cordones
dorados, uvas y hojas de vifia (ilust.ndm.41), realza el sentido decora
tive del mural, a la vez que evoca las decoraciones murales frecuentes
en el Modernismo cataldn.

Los murales dentro de la Sala del Ministro son importantes porgue,
ubicados en un recinto privado, corresponden directamente al trasfondo
filoséfico de las ideas culturales de Vasconcelos y no a un papel pGbli
co y didédctico.Sobre el muro al fondo del saldn, Montenegro pintd una
escena alegdrica que representa la Filoscfia vasconcelista (ilust.nidm.

i
“42). A la izquierda, aparece la figura de Buda sentada sobre una flor
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'dé'lofb;Afodéadaipof'motivos qué evocan las filosofias indostdnicas.
Enclma dela- ventana que dlvzde -el.ipanel aparece el 51mbolo chino de,
lo mascullno y lo femenlno, y sobrepuesto a esto estd una flor de loto
v un‘llbro, 1nd1cando el camino- hacia la unidén de lo material y lo es-
plrltual d lo 1nd1v1dual y-lo. universal, seglin las filosofias moneli
‘tas; A ld derecha, una bailarina oriental simboliza la misica y la dan
za, ‘que’ para Vasconcelos eran la prolongacidn estética del ritmo uni-
vers1l que ‘permite el ascensc del individuo hacia el reino espiritual.
La riqueza .de la indumentaria y los adornos de las figuras en el mural,
junto con la incorporacién de tonos dorados, resaltan la temdtica orien
talista de la composicién. En el murc de enfrente, Montenegro pintd
otra alegoria, esta vez sobre la ausefianza cultural en el pais bajo Vas
concelos (ilust.nim.43 y 44). A ambos lados de la puerta gque divide el
mural, el artista incorpord retratos de Gabriela Mistral -educadora chi
lena que participaba particularmente 2n los programas de educacidn para
nifios en la SEP- y de Berta Singerman, recitadora argentina invitada a
México por Vasconcelos. Ambas figuras estan colocadas en frente de un
trasfondo de ramas; por un lado, las ramas actidan metafdricamente como
coronas de laurel, y por otro, representan la naturaleza vencida por el
_ascenso del individuo al reino espiritual -simbolizado por una serie de
circulos concéntricos en la parte superior del mural que emanan de una
cruz central (lo divino)- permitido por el conocimiento. A la izquierda,
una figura femenina lleva un globo celeste, resaltando la importancia
de la dimensidn espiritual. A la derecha, otra, helénica, en actitud de
recitar, alude a la cultura clédsica.

Alrededor de la sala corre cotro friso de ramas entrelazadas, con
algunos p&jaros (ilust.nm.45), que une los dos murales. El decorado de
la sala corresponde a un intento similar al de la pintura mural catala-
na de crear un ambiente estético que lleve al enaltgcimiento espiritual
y a la realizacidn de la 'etapa espiritual' definida por la filosofia
vasconcelista. En el dmbito privado de su oficina, Vasconcelos se roded
de una visidn pladstica relacionada al sustento estético-filosdfico de
su programa, realizade con un estilo que prescinde de la aportacidn de
iconografia popular. La pintura mural seguia teniendo, para &1, una fun
cidn social espiritual, que no se definia en té&rminos politicos.

Este concepto se mantuvo intacto en el segundo mural que pintS Mon

tenegro en el antiguo convento de San Pedro y San Pablo, en el cubo de
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La Fiesta .de la.Santa Cruz ilustré‘no.éélo las -ideas educativas de Vas

concelos;rsino‘que_también refleja’la concepcién modernista de la ta-

rea del:régimen ‘posrevolucionario..como. ‘una obra de reconstruccién, es-

piritual m&s que politica, én la cual estaba involucrada la pintura mu

dcena muestra la fiesta del 3 de mayo,
es’ decoradas, sobre los remates de los

'laf-Montenegro pintd los andamios fren

; ‘edeﬁcién. En la parte inferior derecha desl
‘mdnél,'bajblpn:éﬁb nte § uh claustro colonial, cuatro figuras fe
meninas"élégéficés v,r-és— representan la tarea cultural de la Uni
versidad Nacional. En 1923; donde ahora esté& una mujer que lleva el es
tandarte de la Universidad, estaba la figura de Vasconcelos, simboli-

zando el papel del ministro como animador del programa universitario.

En sus manos, llevaba un libro cuyo titulo, "Grecia", aludia al susten

to cldsico de sus ideas. 74

A la izquierda de la figura actual, la pri
mera mujer, en indumentaria mgdieval, personifica la literatura: lleva
un rollo de papel en el cual aparccen los nombres de los escritores mo
dernistas mexicanos -Gutiérrez Ndjera, Othdén, Urueta, Acufia, Nevrvo y
Lépez Velarde~-, precedidos por el de Justo Sierra, reflejando la forma
cidén cultural tanto de Montenegro como de Vasconc2los. La postura e in
dumentaria de las mujeres se asemeja a la de las figuras en E1l Arkol
de la Vida, y expresa.claramente las bases cldsicas del programa educa
tivo de Vasconcelos. A la derecha de la antigus figura de Vasconcelos,
una joven muchacha rubia da un texto a una nifia indigena; la relaciédn
jerdrquica entre ambas figuras refleja, de hecho, la actitud paterna-
lista hacia las masas populares expresada por Vasconcelos en sus pro-
gramas educativos.
Sobre la bdveda del cubo de las escaleras, Montenegro pinté un

disco zodiacal estilizado (ilust.nGm.48). Al ubicarlo encima de la ima

gen de La Fiesta de la Santa Cruz, Montenegro recalcaba el significado

césmico -o universalista- del proyecto vasconcelista alli representado,
aludiendo, a través de la juxtaposicidn de las imdgenes, a la importan

cia de lo espiritual en la cultura iberoamericana. Sobre las pechinas



La»lncorporaélon de flguras y ot1v0s 1conograf1cos populares en

 la 1magen prlnclpal se’ somete por lo ‘tanto al significado cultural y

;esplrltual del conjunto.'El mural contlene mﬁltiples referencias a la

cultura popular, pero 31n que dlstralga de la entonacidn predominate-
mente hispanista de la 1magen y: de su funcibdn enaltecedora.175 Asi,

en la parte inferior izquierda del mural, un obrero aparece con la hoz
y el martillo -aunque Montenegro nunca fue miembro del SOTPE- junto a
un ‘grupo de campesinps y una mujer indigena. En vez de dar significado
politico al conjunto, las figuras son mds bien absorbidas dentro de la
exaltacidén de la cultura que se da en el mural, y alln corresponden a
la relacidn que mantenia Vasconcelos con las clases populares. Sin em-
bargo, a la vez el mural ya no corresponde a la funcidn casi religiosa

que -tenia E1 Arbol de la Vida; en lugar de una composicidn plana, 'bi-

zantina', aqul existe una profundidad lograda a través de la construc-
cidn geométrica de la composicidén y por medio del espacio que crean

los volumenes de los edificios. La imagen ademds contiene una dimensidn
temporal y narrativa ausente del primer mural del artista; afln adhirien
dose a una visidn estética similar a la de Vasconcelos, Montenegro no
obstante revela la influencia formal que tenia sobre su obra la pintura
de los artistas sindicalizadoé, en particular Rivera, sin que el mural
dejara de tener una funcidn diddctica directamente relacionada al pro-
grama educativo del ministro.

La importancia que atribuydé Vasconcelos a la funcidn diddctica de
la pintura mural, a la relacidn directa entre las imdgenes y la educa-
cidén del pueblo, se percibe al analizar los murales que pintd Atl si-
multidneamente en el patio grande de San Pedro y San Pablo. Atl empezd
a pintar en junio de 1923, y originalmente tenia también a su cargo
la decoracidén de algunas salas interiores del edificio.176 Los murales
del patio, tapados posteriormente en 1926, fueron pintados en base a
escenas paisajistas y grandes desnudos, aparentemente relacionados con
una interpretacidn espiritualista de las fuerzas c65micas,177 sin que
Atl incorporara ninguna referencia especifica a lo mexicano o lo ibero
americano. En agosto de 1923, cuando estaba pintando los murales, Atl

afirmd que:
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wNouw les gustan estas plnturas i 1os profanos porque no las entien
“denjinoiles jgusta: tampoco dilos que me ‘las mandaron hacer; no
“les gustan alos tlstas porque lds encuentran excesivamente ai
‘né : n: is. a mi . me gustan, 178

zo de Vasconcelos, que significd que
e;murales durante su ministerio, esté

7ﬁacionalismo cultural. Innegablemente,

a’a. 'lo espiritual’; no sélo la temdtica de

“la afirmacidn que hizo Atl en agosto de 1923

El renac1 ‘es 1 terarlo, arquitectural, pictdrico y me atreveria

declr ’esplrltual" No obstante, no ligaba este concepts del ar-
te a una visidn naclonallsLa, v sus murales por lo tanto, & los ojos
de Vasconcelos, habrian parecido divorciados de una funcidn especifica
mente velacionada a la sociedad nacional. A la vez, =l predominante to
no espiritualista de las imdgenes distancid a Atl de la poli%izacién
de los artistas del SOTPE; en julio de este afio, no obstante la labor
artistica desarrollada por Atl en la década de los afios diez en pro de
un arte 'revolucionario', afirmdé que el 'renacimiento artistico' en M&
xico tuvo sus origenes no en los cambios sociales traidos por la Revo-
lucibén, sino en el 'anti-academiscismo' comenzado en el arte mexicano
a partir de 1908.180 Al no encajar estéticamente con ninguna de las na
cientes tendencias muralistas, Atl se auto-excluyd de la pintura mural.
Uno de los dltimos encargos murales dados a Montenegro por Vascon
celos fue la decoracidn de la Biblioteca Iberoamericana en el edificio
de la SEP, abierta en abril de 1924. El mural principal, Iberoamérica,
localizado a la cabecera de la nave de la antigua iglesia colonial,
ademds de ser una alegoria de la cultura y la historia de la América
Latina, corresponde a la funcién decorativa que atribuyd Vasconcelos a
la pintura mural, en cuanto que la imagen fue concebida para realzar
la funcidén del recinto. Proyectada desde el viaje del ministro a Améri
ca del Sur en 1922, la biblioteca abrigd textos de Brasil y distintos
paises de América Latina; para Vasconcelos, el aspecto mds trascenden-
tal de la biblioteca fue sobre todo su significado metafdrico como ba-
se cultural de la solidaridad iberoamericana que conduciria a la funda

cidén de la quinta raza césmica. Vasconcelos, revelando el sentido uni-

versalista que animaba su 'nacionalismo espiritual', al inaugurar la
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Biblioteca, -afirmd:

=~ El‘gobierno responde al sentimiento nacional iberocamericanista“y
“este sentimiento no es producto efimero de la hora presente, si-.
‘no.antigua 'y arraigada aspiracidn, tan antigua como nuestra na-
cionalidad....hemos pretendido levantar en este sitio la casa de
Iberoamérica. Es toda nuestra...y al decir esto, indicamos que
por lo mismo, pertenece al mundo y a la humanidad entera, como
todo lo que es iberocamericano. 181

El proyecto de la biblioteca ‘revela la importancia de los planteamien-
tos arielistas -en cuanto al. 1mpulso que todavia motivaba los proyectos

culturales de Vasconcelos.r

El mural® de Montenegro corresponde eminentemente a estos plantea-
mientos,'alg ostrar.un: mapa del continente desde el Rio Bravo hasta el
cono, sur ae Amerlca Latlnd en estilo renacentista (ilust.ndm.49). Mien
tras que los: ;nt;stas del SOTPE enfatizaban las raices indigenas de 1la
cultura'mexicana;,Montenegro pintd una visidn del continente que corres
ponde a la manera en.que lo percibieron los conquistadores. Al igual
que Rodd y los ateneistas, Montenegro visualizd el nuevo continente
por medio de una perspectiva cultural occidental: una visién hispanis-
ta y no indigenista. Dentro del mapa del continente, el pintor incluyd
una serie de figuras y motivos que, entre vitras cosas aluden a los sis
temas politicos de los distintos paises.lg2 Toda forma de caudillismo
-por ejemplo, la dictadura de Juan Vicente Gdémez en Venezuela- se desa
fia por la juxtaposicidn de motivos referentes a individuos o grupos
trabajando en su contra -en este caso, Rafil Haya de la Torre. Sin em-
bargo, al proponer la unidad del continente ibercamericano -pintado en
el contexto del creciente -imperialismo de los Estados Unidos Fomentado
por la doctrina Monroe- lo que la imagen recalca no es tan sdlo una
unidad propiciada por sistemas politicos democrdticos y compatibles en
tre si, sino sobre todo, como Rodd y Vasconcelos, una unidad que emane
del espiritualismo considerado animador de la cultura de los paises
iberocamericanos.

Esta se ve claramente en el friso que ocupa la parte inferior del
mural. Al inaugurarse la biblicteca, los detalles del mapa y el friso
atin faltaban. Vasconcelos afirmd que se terminarian en base a "teorias
de personajes indigenas y espafioles de los gque han formado la América
Hispdnica, héroes como Cuauhtémoc, Coupolicdn y Atahualpa y los con-
structores espafioles; monjes, virreyes y soldados con los libertadores

N . 18
y fundadores de las nacionalidades™. 3 Un boceto de Montenegro para
g p
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gurasialus nes desde las con:-

No . obstante, posturas naturalistas de

'déiibéjdénquﬁ

quierdd. Lo que finalmente pin
una imagen alegdrica sobre la
befpamericanas que localiza los
Sn-traida al continente por los

P i). Lo indigena queda reducido a

dos figuras prehispinicas-aiambos.exfremos del friso, que tienen mis :

.relacién con el'marco [lusionista“del mural que con las figuras histd
ricas ' a sﬁs‘léaos{'sdﬁ figﬁras esbeltas y decorativas, que remiten el
paSadé'de'las civilizaciones prehispdnicas en Héxico (a la izquierda)
y.'en Per@ (a la derecha) a un horizonte lejano y onirico, de realidad
s6lo mitolégica. Unicamente cobran realidad palpable los grupos de fi
guras centrales en el friso, los 'héroes' de las historias coloniales
y independientes de los distintos paises latinoamericanos. A la iz-
quierda, al lado de los demds descubridores, se destaca la figura de
Cristdébal Coién, quien lleva un globo celeste, como si la llegada del
espafiol al nuevo continente hubiera traido el despertar espiritual de
las nuevas tierras. A la derecha, sobresale la figura de Simén Boli-
var, uno de los primeros y mds importantes defemsores de la unidad po
litica iberoamericana.

En el centro del friso, una mujer con tidnica blanca emerge de un
roble; su cabello son llamas, y en sus manos lleva un martillo y una
antorcha cuya flama la convierte en hoz. El fuego dc su pelo, junto
con las alas gue originalmente tenia esta figura en el boceto para el
mural, rodeando la parte inferior del mapa del continente, hacen de
ella una alegoria del espiritualismo que se presenta como caracteris-
tica del continente. A la vez, el roble alude a la fortaleza de los
valores espirituales. La hoz y el martillo, junto con la estrella en
el punto mds alto del mural, tienen aqui un significado no politico,
sine cultural, simbolizando la fundacidén de una nueva era espiritual
para la humanidad. El trasfondo modernista -y, especificamente, arie-

lista- de los conceptos expresados en el mural queda afirmado por el



naugurar la blblloteca, Vasconcelos

1 aflrmar que "Reunimos el pensamiento de

‘1berrad y una ‘aspiracidn de unidad". 184 E1l mural de Ho&

,tenegro resalta la importancia de Simén Bolivar en cuanto al significa

do " polltl co ' que daba Vasconcelos al proyecto de la biblioteca (ilust.

numgQQ). Reproduce en forma de una peticida antigua el texto del dis-
curso de Ffay Servando Teresa de Mier frente al Congreso de Anahuac en
1924, cuando propuso la otorgacidn de ciudadnia mexicana a Bolivar en
redonocimiento a2 su labor por la unidad iberocamericana.

S8lo a través de estas tres comisiones murales que dio Vasconce-
los a Montenegro entre 1923 y 1924, se percibe la orientacién estética
principal que todavia represeﬁtaban para el ministro los proyectos de
pintura mural. Para &l, los murales formaban parte de un nacionalismo
cultural basado afln en lo espiritual. Dentro de esta visidn, los mura-
les seguian teniendo una funcidn predominantemente 'decorativa' y no
politica. Su 'decorativismo' debia corresponder, sin embargo, a una
funcidn &tica y moralista, al propiciar el enaltecimiento espiritual
del contemplador; es decir, tener una funcién todavia muy ligada a con
ceptos modernistas.185 Los murales de Montenegro eran los gue mds se-
guian correspondiendo, afin en 1924, a una 'visidn del mundo' eminente-
mente modernista. De ahi la estrecha colaboracidn del artista con mu-
chos de los proyectos culturales mds importantes para Vasccncelos, ya
que ambas Ffiguras compartian semejantes posturas estéticas.

Frente a esto, durante la primera mitad de 1924, los artistas del
SCTPE elaboraron una serie de conceptos estd@ticos que les apartaban ca
da vez mads de las ideas de Vasconcelos, radicalizando su concepcidn

original de la pintura mural, y recalcando su naturaleza no'espiritual!
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‘modernista’

como’la plntura mural se apar-

as estetlcaa de’los artistas sindicali

dar una estética 'socialista ' en
Cmﬁentonces, y la falta de una linea

artido, impiden pensar que ya hubieran

podido teneﬁ;iaeaSﬂleitlc@ ihefahente definidas, y menos aun 'socia-
listas:'y ‘La paulétina politiiaéiﬁn de los artistas, sin embargo, es
evidente; quizd habria que pensar que en estas fechas, esta evolucidu
no correspondia dnicamente a su adhesidn al PCM, sino mds bien al con
tacto-con una realidad social en el proceso mismo de definicidén, y

que ofrecia midltiples perspectivas poiiticas -es decir, a un ambiente
general politicamente estimulante. A la vez, veremos que aun dentro

de la politizacidén del muralismo impulsado por los artistas del SOTPE,
se mantuvo una herencia de ideas est&ticas relacionadas comn las concep
ciones modernistas de Vasconcelos y del Atencso.

En marzo de 1924 -un mestantes de que Rivera fuera elegido miem-
bro del Comité Ejecutivo del PCM, y cuatro antes de que lo fueron Si-
queiros y Guerrero- aparecid el primer nimero de E1l Machete, Srgano
del SOTPE. Desde sus inicios, el peri6édico siguidé la orientacidn poli
tica del PCHM, y en noviembre de 1924, ya disuelto el SOTPE, pasé a
ser el Srgano oficial del PCM. En el primer nimero de El Machete, Guer
rero -quien, junto con Rivera y Siqueiros, integraba el Comité Ejecu-
tivo del periddico- expuséd claramente cudles eran los "Propdsitos"
del éste:

Este periddico es del Pueblo y para el Pueblo; estd dedicado a
los 'changos' de la hipocondria europea, distinguidos como fal-
sos criticos y como intelectuales de mala clase, que no confor-
me con su esterilidad, son los enemigos mds irreconciliables
del Pueblo de Mé&xico....Lucharemos por el Pueblo que sigue hu-
millado, que no tiene afin toda la tierra qus le pertenece, que
hace # siplos no es duefia de ella, y gue no siembra como antes

...lucharemos por el nativo que se consume en el taller o en la
fdbrica.... 186
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El.pefiﬁdico -y—gpﬁ—conéiguiente, los artistas sindicalizados que lo
dlrlgleron- se proponla ablertamente la reivindicacidén de los derechos'
socio- economlcos del pueblo ~su derecho en primer lugar a la tierra,
no unlcamenteﬂa,la culturar, al cual, ademds, concebia bidsicamente co-
mo indigéh;,”popqepto-que corresponde mids al ambiente nacional después
de la Revdiucién que a conceptos emanados especificamente de un socia-
lismo 'ortodoxo'. Al visualizar la salvacidn del pueblo'indigena'en
términos socio-econdémicos antes que culturales, la Colonia -lo hispdni
co- se veia como la é&poca que provocd la esclavitud del 'verdadero pue
blo'. De ahi que los artistas empezaron a oponerse a cualquier forma
de hispuismo cultural.187
Como ¢s de esperarse, en los primercs ndmeros de El Machete, apa-
recen una serie de ataques a los promotores de ideas culturales tanto
ateneistas como modernistas. En mayo, =mpieza a publicarse el texto de
una farsz satirica, titulada "La Caida de los Ricos y la Construccién
del Nuevo Orden Social". En la segunda parte, =n una escena gue lleva
el titulo de "El Jurado de los Intelectuales Enemigos del Pueblo", se
denuncia como''reaccionarios" a Federico Gamboa, Carlos Gonzdlez Peiia,
Luis Urbina , Ezequiel Chdvez y Francisco Icaza. A la vez, los "Pseudo-
Revolucionarios" incluyen a Antonio Caso, José Juan Tablada, Jaime Tor
res Bodet y el Dr.Atl.188 Es decir, se denuncia a intelectuales asocia
dos a la estdtica modernista y a personajes incorporados al programa
educativo de Vasconcelos, tales como Torres Bodet y Chivez. En julio
de 1924, la farsa continfia con una escena sobre '"Los Murciélagos y las
Momias Pretenden Impedir el Desarrollo de las Pinturas Revolucionarias'.
Entre los "murciélagos y momias" se hallan los pintores Leandro Izaguir
re, Germdn Gedovius, el Dr. Atl y Alfredo Ramos Martinez -todos, como
hemos visto, asociados a la estética modernista y a Vasconcelos-, junto
con Federico Mariscal y Manuel M.,Ponce (ambos antiguos ateneistas), el
Grupo Ariel (un grupo cultural, organizado por Francisco Gamoneda -éste
estaba vinculado al Ateneo desdes 1807- y que seguia una erientacién

B

ateneista) y Salvador Novo (poeta cercano a Vasconcelos). Se perci-
be claramente en el periddico la alejada posicién estética que asumie-
ron ahora los artistas sindicalizados frente a las propuestas de Vas-
concelos.

No obstante, simulté&neamente el periddico expresa ciertas ideas

acerca del papel sccial del artista que revelan la continulidad de pro-
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puesfai_estética&“modernlétas.'El:primer  ﬁmerdﬁde'El-Machete incluye

un épfigulﬁ de Siquéir6s; "AY margen:del manlfleato de pintores y es-

cultofés”‘ En aste, Slquelros hahla de: la naturaleza colectiva del ar
te, puestokque s:rve para la. "redenc én socxal“ Al mizmo tiempo, afir

ma que 1o plntoros "tlenen que cubrlr p“ec1SHmente la necessidad huma-

na colectiva de bellezaggue es el sentimiento mds alto de civiliza -

190
cidn'. . Tanto la n001on del- arte como salvaclon o redencidén, como la
———nan v >

idea de la belleza como..la «cima. del proceso de civilizacién, son con-

ceptos que tenlan”un pabel pr1nc1pal en el pensamiento filosdfico-esté

tico de Vasconcelos. Sin embargo, a:‘la vez Siqueiros refuta el aspecto

-

t tlca mo*ﬂrn;gta, todav1a presente en las ideas cul-
& Proponns que n: ‘el artista ni el intelectual de-
como_un "ser pr1v1leg1ado" o un "aristbecrata del

socavando la idea modﬂrnlsta v ateneista que habia expro-

oado Antonno Caso en 1914, al decir que- el artista era "la beillante

excepc;oﬂ Lumana que’ des corrg un velo o lee una pdgina del misteria in
efable para ‘la mult 1tud“.192 Mientras que Vasconcelos consideraba al
artista todavia como un maestro que'enseﬁaba espiritualmente y 'desde
arriba' al pueblo, Slquelros proponld que habia que trabajar con el
pueblo y dentro del pueblec mismo, asimildndcse a 81 sin distincidn.
Criticaba indivectamente a Vasconcelos, al sostener que el actual sis-
tema educativo era reaccionario, como el de antes de la Revolucidn y
que todavia estaba infiltvado por influencias espafiolas. Proponia una
educaddn que, en vez de este sistema, se basara en la recuperacidn de
valores indigenas. De la misma manera, Rivera, en un articulo titulado
"Fijate Trabajador" del segundo nfinero de El Machete, reclamaba una
alianza entre trabajador, campésino e intelectual, en plan de igualdad
absoluva, sin la nocién de 'enaltecimiento' gque dominaba las ideas de
Vasconcelos.193 .
Las ideas politicas y estéticas expresadas en el peribédico desem-
bocarcn en una conceptualizacidn pldstica muy distinta a la que apare-
cié en las decoraciones murales patrocinadas per Vasconcelos. Los gra-
bados que ilustraron E1l Machete durante sus primeros cuatro meses son
en su mayoria xilografias, cuya misma naturaleza impide cualquier refi
namiento o 'decorvatividad'. Sin embargo, la fuzrza grafica de los gra-
bados sencillos refleja la militancia pclitica de su temitica. Muestran

campesinos y obreros luchando contra las fuerzas reaccionariasji la tri



nidad:revolucionari aparecen: los. sim-

‘bolos politico strella, el pufg

- u
R.Gémez, entre 1923 y 192&%9

En varios. d: almente se vinculan mds 2z los vrenisi
tos formales de te ‘que a los de la pintura mural-
sinbolos pléisti -
rales revelan;afin iconografia procadente de la tradi-

abian pedido Charlot ¥ Siqueiros en 1923 en

=

cidn mural’colonis : :
sus articulos.sosféfﬁéiiminmiento actual de pintura en Maxico"- paro
re—eiaborada'paraiqﬁe adquiriera un sentido indigenista (ilust.ndm.54).
La serie de imigéhes'que Guerrero pintd alli revela claramente el inten
to de sustituir las imdgenes decorativas y espirituales del muralismo
inicial por una pintura politicamente militante, vinculada a las nece-
sidades materiales del pueblo. Cabe destacar que tan abierta politiza-
cidén de la pintura mural se dio fuera del proyecto cultural de Vascon-
celos.

El hecho de que los artistas del SOTPE mantuvieran algunas ideas
aparentemente similares a las de Vasconcelos, por una parte; 2l apoyo
que inicialmente brindd tanto el peridédico como el sindicato al régi-
men obregonista, por otraj; v lo gue, como veremos a continuacidn, pa-
receria ser la aproximacidén de Yasconcelos a las ideas socialistas
propuestas por el SOTPE, es quizd en conjunto lo que ha llevado a la
historiografia posterior del muralismo a no distinguir cntre las divi
siones que se manifestaron en la pintura mural. Al destacar el doble
papel que Rivera jugd durant: el Gltimo afio del ministerio de Vascon-
celos, es posible ver cdmo se superponian y, hasta cierto punto, se
infiltraban respectivamente las distintas opciones estéticas que opera
ban dentro del muralismo, no obstante sus diferentes concepciones
acerca del papel que deberia tensr la pintura mural.

A principios de 1924, Rivera denuncié pfiblicamente el tipo de pin
tura mural que fouwentaba Vasconcelos, utilizando una terminologfa de

clases, al denominarlo "burgués" y por 1o tanto, adverso al arte pibli
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Rivera: expresé: claramente"

hébia:pintado Montenegro en

~Asi, al’referirse-(Rivera) d Berta Singerman, da netamente sus
impresiones:--se explica -que las mecandgrafas se interecan por
el arte de esa recitadora, porque han ide perdiendo el sentido
estético y son de un mal gusto absolutamente burgués.
Cuando Diego relaciona una cosa con las mecandgrafas, es que no
la . encuentra digna de consideracidn. Alguna vez declard...sobre
las pinturas que iban a decorar -o que decoran- el despacho de
Jos& Vasconcelos, diciendc que podrian ‘'emocionar a las mecand-
grafas'. 195

En la misma entrevista, Rivera se refirid a la 'ingenuidad' de Vascon-
celos por estar influido por la filosofia orientalista, y propuso en
lugar de &sta, la exaltacidén de la trascendencia tanto filoséfica como
social de la Revolucidn de Octubre.-

Sin embargo, dos meses més tarde, cuando Rivera ya habia visto el

filtimo mural pintado por Montenegro -La Fiesta de la Santa Cruz-, re-

salté las calidades que hacfan que su pintura fuera asimilable a los
conceptos estéticos propuestos por el SOTPE. En un articulo de marzo
de 1924, afirmé que:
Today painters, who like Montenegro, worked apart from the ten-
dencies that bind us have drifted towards us by natural evolu-
tion, The last work of Montenegro means such a tremendous effort
of orientation 2nd purification...that those who struggle within
the truth will not slight its worth. 196
Al hablar de "las tendencias que nos unen'", Riverz intentabta de alguna
manera apropiarse de toda la 'verdadara' pintura mural y atribuirla
mi3s o menos exclusivamente a los artistas del SOTPE. De hecho, la és—
tructura geométrica de este mural lo alejd del aspecto de 'fcono' de
les antericres decoraciones de Montenegro, a la vez que lo dotaba de
cierta semejanza con los murales de Rivera en la SEP. Incluyd ademés
las figuras de obreros y campesinos, pero, como hemos visto, el tono
predominante del conjunto lo seguia relacionando al hispanismo cultu-
ral de Vasconcelos y a propuzstas nodernistas.
A la vez, la concepcidn particular del 'socizlismo' qu= se estaba
formando en México permitia que a veces el discurso de Vasconcelos se

acercara al lenguaje de éste. Ya en septiembre de 1921, el ministro ha

r-sen-el artista .




bia pat"oclnadu al Prlme

capltal En:iéste,. l redentorlsmo iﬁeréameriéanofdel modernismo se fun

diérco oique’Enrlque Krauze ha denomlnado uns"marxismo sentimental':

el nanlflesto flnal (uel Congreso fue) dirigido nada menos
que.a”‘los,estudlantea de todo ‘el mundo'. El entusiasmo permitia
vestir al estudiantado de proletario e imitar el grito de otro
manifiesto, el de 1848 de Engels y Marx. Todos eran nacionalis-

~tas 'atinada' y pro M&xico3; el nacionalismo podia abarcar ideal-

-mente, sin ‘contradicecidn, a toda lz América hispana y al mundo
eutero; todos. eran.apdstoles, todos eran salvadoreu, todos eran
.=incluso Vasconcelos- marxistas sentimentales, 'socialistas de
la honradez'. 197

<

ascone \105 miého recurrid directamente a una retdrica pseudo-socialis

t

a a fina]vs de 1923, en una entrevista que concedid, poco antes de
que el SOTPE lanzara su Manifiesto:
El cuadvo de saldn, les dije (a los zrtistas), constituye un ar-
te burgués, un arte servil que =1 Estado no debe patrocinar, por
que estd destinado al adorno de la casa rica y no al deleite pi-
blico. Un verdadero artista no debe sacrificar su talento a la
vanidad de un necio o a la pedanteria de un 'conoisseur', El ver
dadero artista debe trabajar para =21 arte y para la religién, y
la religién moderna, el moderno fetiche, es el Estado socialista,
organizado para el bien comin. 198
Deberia tomarse en cuenta, sin embargo, la pluralidad de significados
que tenia entonces en México tanto el ‘término 'socialista' como todo
—
el lenguaje asociado 2l mismo, sobre tode dado el hecho de que &ste em
. . . : s 8 199
pezaba a ser absorbido por el lenguaje 'revolucionario' oficial.
Adsmé&s, la idea de una alianza entre obreros y intelectuales tambié&n
figurd como parte de la scciedad ideal positivista concebida por Augus

te Comte.zoo

No obstante el lenguaje que aqui emplea Vascencelos, fren
te al acercamiento que buscaban los artistas del SOTPE a las organiza-
ciones obreras y campesinas, el ministro mantuve firme su fe en el 1li-
beralismo decimondnico, alejdndose de conceptos 'socialistas'. Dos me-
ses més tarde, en enero de 1924, Vasconcelos presentd su renuncia como
ministro de Educacidn Pliblica a Obregdn, precisamente porque vio amena
zado el principio de democracia eon 21 que habia puesto tanto énfasis.

Su intento de renunciar fue provocado por el asesinato del senador Field
Jurado, quien ademds de oponavse a las manicbras politicas de Obregén,
cooperaba con los de la huertistas. El as nato fue ateibuido a la

CROM, y contd supuestamente con la qprobac165 del Presidente de la Re~

PR 201 . A .
piblica. Vasconcelos posteriormente retird su renuncia, pero duran-



Calles

c=la

no de01mon

taba el pap=“ ncelos ‘atribuia al artista. Por el

'otro,»tpala com keQOESideracién del papel del proleta

”_ia propuesta tedrica para otra
forma de Organiiaéiﬁﬁ laique las clases populares participa-
ran en “&rminos de lgualdad —mlsﬁa que nunca se puso en préctica- ha-
cia iuaceptablﬂ la nocién. ue Televacidn' cultural de este sector, que
era la sintesis del prqyecto_cultural de Vasconcelos.20?

Sin embargo, a pesar de la vinculacidn de los conceptos politicos
de Vasconcelos con el liberalismo decimondnico, la utilizacidn espori-
dica de una terminologia que parecia socialista habria justificado en
parte, para el SOTPE y sobre todo para Rivera, la estrecha colaboracién
que tuvo este artista en algunos de los proyectos culturales del minis
tro. Simultdneamente, Vasconcelos estaba conciente del prestigio artis
tico de Rivera, lo cual aumentaba el prestigio de su proyecto cultu-
ral,203 compensando las denuncias piéblicas que hacia Rivera del minis-
tro. De ahi qﬁe por un lado Rivera siguiera en el puesto que habia te-
nido desde 1921, como empleado a sueldo fijo de la SEP.204 Por otro la
do, colabord no sélo en la decoracidn mural del Estadio Nacional -inag
gurado en mayo de 1924 y lo cual representd el apogéo de las ideas cul
turales de Vasconcelos- sino también en su disefio arquitecténico. En
abril del mismo afio, un mes antes de que saliera Vasconcelos-del mini-
sterio, Rivera empezd a trabajar en la decoracién mural de otro impor-
tante proyecto iniciado por el ministro, la Escuela Gabriela Mlstra1203
Se puede asumir que en todas las comisiones, Rivera se mantuvo mds o
menos fiel a las orientaciones del ministro.

No obstante, a la vez que Rivera participaba en los proyectos de-
corativos de Vasconcelos, desarrolld una labor muralista m&s cercana a
las propuestas estéticas del SOTPE, a través de sus primeras pinturas
murales en la nueva Escuela Nacional de Agricultura en Chapingo. Rive-
ra obtuvo el encargo de pintar los muros del zagudn del edificio admi-

nistrativo durante la segunda mitad de 1923, poco después de que la te



méticg'pélficajag,s‘s' n 1;qqifi§io dela’SEP habia sido cen

surada. Marte R. Gdmez

vdlreptor'deila?Eécﬁela; antiguo zapatista y
agrarista militante, le ofrecid entonces la opoftunidad de pintar mu-
rales en Chapingo, en los que podia desarrollar una temdtica mids cer-
cana a las reivindicaciones populares y socio-econdmicas reclamadas

por el SOTPE. Antes de terminar el afio, Rivera, junto con Xavier Guer
rero, empezd a pintar el zaguén.go6

En el discurso de la inauguracidén de la .Escuela, el 20 de no-
viembre de 1923, se expresdé claramente que la ensefianza alli imparti-
da se orientaria hacia el fomento de un sistema agricola basada en la
produccidén a pequefia escala, que partiria de la tradicidn campesina
en Mé&xico, fomentando un sistema comunitario, alejado de "la grance
explotacidén agricola que necesita para florecer y prosperar, del pade
cimiento de enormes multitudes d= asalariados sin esperanza".207 Los
murales gque pintd Rivera en el zagudn reflejan hasta cierto punto es-
ta interpretacidn socialista de la produccidn agricola. Sobre los mu-
ros de la entrada, el artista pintd dos escenas rurales, que en térmi
nos estilisticos son muy similares a los murales de los muros sur y
central del patio chico en la SEP (ilust.n@ms.55-57). Muestran figu-
ras inméviles con un fondo de paisajes de montafias y campos. Rivera
incluyd elementos iconogrificos alegdricos en estas imdgenes que tam-
bién aparecieron en la pintura mural patrocinada por Vasconcelos: so-
bre el muro derecho, incluyd la cabeza de un dios del viento y perso-
nificd la lluvia en una figura que vigila a un campesino que estd de-
bajo. Este tipo de iconografia alegdrico también aparecid en los mura
les en el edificio de la SEP, en la parte inferior del cubo de las es
caleras, la cual Rivera pintd durante los mismos meses.208 Aunque las
imdgenes en el zagudn contindan siendo decorativas, en el contexto de
la Escuela, la exaltacidén de lo rural y lo popular adquiere a la vez
un significado social y aun politico. )

No obstante el paulatino aumento de contenido social y politico
en los murales que pintd Rivera en el zagudn, su temdtica adn conserva
algunos de los conceptos 'espirituales' que fomentaba Vasconcelos, aun
que lo hace en forma reelaborada. Sobre un muro del descansillo de las

escaleras en la planta alta, pintd una escena que muestra la unidén del



tierra. Entreigmﬁbs
las figupéé»del'obne‘ ‘aﬁﬁegiﬁé, hay otra que simboliza protec

cidn, rodeada por una’aureola-dorada. Ocho figuras femeninas alegdri-

cas se colocan-a. sus lados.jCaﬁgénrdistintos atributos, algunos de

los cuales simbolizanvlésfclghCiés, interpretdndolas como alegorias
de la labranza de la tienfé.JLa”figura del extremo derecho carga un
globo celeste, evocando lakapaficién frecuente de éste en los murales
de Montenegro. El contenido alegbérico del mural evoca a la vez el pri
mer mural de Rivera, La Creacidén, sélc que aqui, se incorpora no a
una exaltacidn del arte en si, sino a una postura politica. Ademéas,
las formas cldsicas de La Creacidn han sido sustituidas aqui por las
formas planas y simétricas que Rivera empezaba a usar para representar
al ’pueblo'mexica?o. De esta manera, el cardcter’espiritual' de esta
imagen ha sido modificado, adqui_riendo otro significado: ya no sefia-
la el camino hacia la realizacidn de una etapa estética y espiritual
para la humanidad, sino que intenta transmitir un mensaje de conteni-
do social y politico.

Rivera se reveld plenamente comciente de las transformaciones que
se habian manifestado en los murales, aun cuando seguia participando
en los proyectos de decoracidn del ministro. A finales de junio de
1924, en una entrevista, sefiald claramente la interpretacién que que-
ria que se diera a sus pinturas murales, al resaltar la naturaleza
'‘obrera' de su trabajo como artista, omitiendo cualquier referencia
al artista como intelectual o vidente. Tampoco se refiere a la asimi-
lacién del obrero y del campesino @ un proyecto cultural por medio de
su intuicién -que seria la percepcidn ateneista- sino que concibe un
arte que parte de los valores sociales de las clases populares mismas:

Mi ideal es realizar obras para las multitudes y tomando por te

mas todo lo que a ellas atafie: sus dolores, sus alegrias, sus
simplicidades tréagicas, las explotaciones de que vienen siendo

objeto, la inmensa pujanza que las anime....Por eso los que me
comprenden, los que entienden mis obras, no son -por lo menos
en su mayor parte- los letrados....Yo acepto con més entusiasmo

la admiracién de las almas sencillas y de las mentes nuevas. 209

En lugar de referirse a su trabajo artistico como 'ereacién', lo defi-

ne como una produccidn obrera: "Diga finicamente ...que no me cree pin



omo-empleado de la SEP, ademds de otros

ro .cuadrado de pintura.211

varias alte

El'ejéﬁﬁlo

teraccién qué:median.entre: los dos extremos.

Aunque Orozco flrmo el Manifiesto del Sindicato en diciembre de
1923, no parece haber tenido una gran participacidn en las actividaes
del SOTPE. Tampoco participd en El Machete hasta agosto de 1924, cuan
do  los contratos para la decoracidn mural en la Preparatoria habian
sido suspendidos; entonces empezd a contribuir con obra caricaturista
para el periédico.212 Orozco desarrolld su obra en la Preparatoria du
rante la primera mitad de 1924, al margen de las ideas estéticas ex-
presadas en El1 Machete. Los murales caricaturistas que Orozco pintéd
en el extremo izquierdo de la planta baja y sobre los muros del segun
do piso tuvieron un origen desvinculado de 1la caricatura de El Machete,
y fueron pintados principalmente como respuesta a los ataques sobre
la 'inmoralidad' de sus primeros murales, tales como lo describe Oroz
co en su églgbiografii.Qla En estos murales, Orozco recurrid a la ca-
ricatura no como manera de ‘politizar' su arte, sino como manera de
criticar a los que habian atacado sus primeros murales. Las imdgenes
denuncian la sociedad mexicana contempordnea, y para hacerlo, toman
la forma de denuncias politicas y sociales.Qlu Sin embargo, al incor-
porar a su pintura un contenido 'ajeno' a la estética en si -es decir,
al darle una dimensidén politica-, Orozco recurrid a un lenguaje que
81 no reconocia como 'arte'. Perfila a los burgueses, quienes habian
sido incapaces de reconocer los significados trascendentales plasma-
dos en los murales de la planta baja, con el uso de la caricatura, re
chazando emplear lo que €1 consideraba ser realmente 'arte' -es decir,

las formas e iconografia pertenecientes al arte culto. Para él1, a di-
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vferenc““'de 1o adlcales de ‘granTarte' tenia

P

unlcamente una tematlca

splrltual y unlversal sta, y no politica. -~

‘r vela en la serie de

La autonomia de Orozco frente al SOTPE

murales sobre San Franc1sco que empezo a plntar sobre los muros y béve

da de la- escalera del patlo grande “de’ l Preparatorla, antes de dejar

la Escuela: yisu obra 1nconclus=.? Alli quizd. retomando el tema que

Emlllo Garc1a Cahero,habla

mpezado a desarrollar sobre el muro de la
entrada de 1as‘ Y

tables como la~v' i nera emprendlda por los franciscanos al 1le—

de Vasconcelos al recu erar la obra misionera colonial. Al mismo tiem-
po, las imégenes poseen c1erta ambiguedad: Orozco alude a la caridad
mostrada por los franciscanos hacia los indigenas, pero a la vez se re
vela una relacién de poder entre las dos razas. La monumentalidad de
las figuras franciscanas, reforzada por el eco que hace la arquitectu-
ra de las formas de sus cuerpos, contrasta con la languidez y debili-
dad de las figuras indigenas. Orozco recupera un estilo clasicista en
estas imédgenes, simplificando las formas para realzar su fuerza expre-
siva; simultineamente, la temdtica de los murales trasciends su signi
ficado local, cobrando dimensiones universalistas, al mostrar el sufri
miento humano. Orozco retorna,entonces, a las formas del arte 'culto'
para expresar temdtica enaltacedora. Sin embargo, la ambiguedad de las
imdgenes hace que se alejan de la politizacidn de la pintura mural pro
puesta por el SOTPE, sin llegar a encajar estrictamente con las ideas
de Vasconcelos.

A mediados de julio de 1924, termind abruptamente la primera fase
de la pintura mural cuando el 17 de julio, ya salido Vasconcelos de 1la
SEP, el subsecretario de Educacidn, Bernardo Gastelum, anuncid la sus-
pensidn de todos los proyectos oficiales de decoracidén mural .215 Aun -
que posteriormente se reanudd el patrocinato Estatal, la suspensidn se
flaléd el fin de la corriente estética basada en el 'nacionalismo espiri
tual'. Si bien los elementos iconograficos pertenecientes a esta cor-
riente reaparecieron después en algunos murales, estaban ya descontex-
tualizados e incorporados a una concepcién distinta del 'nacionalismo'

Esto se debid en gran parte a las divergencias cada vez mis gran-
des entre Vasconcelos y el Estado obregonista, y a la disminuicidn de

la aplicabilidad del proyecto cultural del ministro a las necesidades
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del Estado posrnvoluclonarlo. El reglmen de Obvegon se apartaba cada

vez més mav_adamente

e 105 plaﬁteamlentos soc1o polithOs del libera

Lismo dec1monon1co, los que a&n adherla Vabconcelos. ELl ascenso de

las organ;zacxones obberas dentro del Estado, y. partlcularmente de la

CROM —promov1do por Cal es—“*ba en contra ‘de’lo que Vasconcelos seguia

e’ ia. Revolu01on, Jo cual entendia en el

sentido democ

La 'redéﬁdiéﬂ "que proponla hacer por medio
;qcién a. esto. Cuando Vasconce-
de Educacién Plblica a princi-

“‘eandidatura de gobernador del

Estado .de Oa%aca -cue no g no ) _ftambién para expresar la incom
patabili idad " de sus ideas con el cavlno que tomaba el desarrollc de la
politica po;veVOIUﬂlonarla.

El debilitamiento de la posicidén que tenia Vasconczlos dentro
del régimen obregonista no sélo se debié a diferencias politicas, si-
no también a la ya mencionada 'desintegracidén' de la estética ateneis
ta. Durante 1924, Vasconcelos ya no podia contar con la fuerza que le
habian dado antes el grupo de colaboradores ateneistas unidos alrede-
dor de una misma concepcidn cultural y social. Mientras que &1 mante-
nia alin las antiguas ideas culturales hispanistas, gran parte de los
demds ateneistas evolucionaron hacia nuevos conceptos menos ‘espiri-
tuales' , y mds politicamente comprometidas. Pedro Henriquez Urefia,
que saldria del pais en 1925, se habia unido a Lombardo Toledano; a
la vez, sus escritos revelan una ampliacién de sus antiguas ideas ate
neistas para incorporar ideas culturales mds populares -la paulatina
expansidén de su hispanismo para que englobara también una dimensidn
indigenista,217 Ricardo Gémez Robelo, otro ateneista, llegd a contra-
decir abiertamente su hispanismo anterior comc miembro del Ateneo. En

el Boletin de la SEP, durante 1924 publicé un articulo sobre "E1l Sig-

nificado Esotérico de Algunos Simbolos Nahuas", en donde unié su inte
rés por la cultura indigena con la preocupacidn ateneista por las ma-
nifestaciones espirituales.218 Pero en El Machete, publicé un articulo
sobre "E1l indio y sus detractores", dondz asumia una posicidn antihis
panista:

Un error comin es el de juzgar del Imperio Azteca por el indio

actualy y un error mayor es el que nace de la falta de observa-
cibén elemantal que consiste en olvidar el insignificante detal-



vle -de que'la abyecc1on, la miseriar ] al a raso del 1ndlo no sSon

sino . obras ‘del espafnol en la conqulsta, ba]o “la: Colonla, y en la
vida dindependiente, en. la que heredaron.el .puesto'y el ldtigo

del conguistador,el criollo vy el mes;lzo 'y 'los descendientes del
encomendero.k : 219

Frente a lasvtransformac1ones de la ‘estructura social del pais que se
habla dad

anralzd S

urantﬂ la Revoluc1on, las ideas culturales de Vasconcelos,
g ’eptos que precedieron a estas transfermaciones, se
aS~anacron1cas. Mientras que gran parte de los antiguos

s cultura

Val amblente social posrevoluc;onarlo, Vasconcelos se

d2 pintura mural no se

deb16 d reitamente a la sallda de Vasconcelos de la SEP, sino mds bien

_mbocado en una polémica pldblica en torno a los mura

Y partlr de junio‘’de--1924, se habia publicado en la prensa una se
rie de‘ataques y defensas de los murales, principalmente los del edifi
vcio.de,la,SEP y de la Preparatoria, o sea, los de los artistas miembros
del SOTPE. Los responsables de los ataques, la '"Federacidén de Estudian
tes de Mé&xico" han sido identificados como el grupo estudiantil de la
Preparatoria que apoyaba a Vasconcelos: se oponia a la influencia cro-
mista dentro de la Escuela, y al salir el ministrec de la SEP, manifes-
t6 su apoyv a su candidatura para el gobierno de Oaxaca. Los defenso-
res de los murales intagraban el "Grupo Comunista de la Escuela Nacio-
nal Preparatoria"; como es de esperarse, manifestaron su solidaridad
con los plan*eamientos politicos y estéticos del.SOTPE.220

El contenido de los ataques y defensas de los murales confirma
hasta qué punto los artistas del SOTPE rebasaron las propuestas inicda
les estético-sociales de Vasconcelos para la pintura mural, provocando
la oposicidén del ministro al rumbo que iba tomando una parte de la obra
muralista -la de los artistas sindicalizados- dentrc de su propio pro-
grama de decoracidén. Ya en agosto de 1923, Rivera habia anotado el dis
gusto de Vasconcelos frente a la evolucidén de una parte del murallsmo?21
En junio de 1924, algunos estudiantes de la érepavatoria empszaron la
mutilacién de varios de los murales alli, y a fines del mes, aparecid
un articuleo en El Excelcior -de la Federacidn de Estudiantes de México-
denunciando el concepto de 'belleza' presente en los murales que te-
nian un contenide politico.(los muréles caricaturistas de Crowco, los

de Siqueiros, etcétera):



~lias ‘protestas -eranicontinuas; -dia tras dia, hora tras hora. De
todo el mundo escuchaban frases hirientes, despectivas: a todo
el mundo olian ‘preguntar donde estaba la belleza de esas pinturas
que - mds -que todo infunden terror y esto acabd por encender los
&nifos de los preparatorianos los cuales, en defensa de la esté-
tica.y en un momento inesperado, arremetieron contra los 'apoca-
lipticos monstruos'.... 221

La defensa que hicieron en respuesta tanto los artistzs del SOTPE como
el Grupo Comunista de la Preparatoria revela lo gue ya era su abierta
oposicidén al proyecto cultural de Vasconcelos. Siqueiros, Guerrero y
Orozco, representando al SOTPE, publicaron un articulo, acusando a Eze
quiel Chévez, rector de la Universidad Hacional y elegido por Vasconce
los, de haber sncavado el proyecto colectivo de la pintura mural; se
oponian a sus programacs pedagdgicos y afirmaron qu= "Nuestra pintura

223

forma parte d2 un programa peadgdgico revolucionario." Los nuralis-

tas sindicalizados se concebian cecmo los verdaderos herederos de los

ideales de la Revolucidn: afirmaron que "las obras pictéricas qus desea
rrolla nuestro 'Sindicato de Obreros T&cnicos, Pintores y Escultores'
...(s0on) organicamente revolucionarias y populares...(pertenecientes)
materialmente a la gran masa de trabajadores de todo el pais que con
. . . 224

el sudor de sus frentes y con sus miserias las ha alimentado". Al
politizar sus ideas estéticas, los artistas sindicalizados habian trans
formados paulatinamente el concepto estético de "universalismo espivri-
tual" -del cual dependian, para Vasconcelos, los murales- en el concep
to politico de "internacionalismo proletario™., Para ellos, los murales
podian interpretarse en un sentido universalista, pero no relacionado
a lo espiritual, sino a las clases obreras. Un articulo del Grupc Comu
nista de la Preparatoria aclara este concepto:

.+..hay que pensar, compafieros, que esta pintura es puramente na-

cionalista (dentro de su internacionalisme proletario), y que no

es un arte basado en la fotografia, sino en verdadero arte que

en un conjunto de lineas bien distribuidas, de admirable perspec

tiva y de colores primarios perfectamentz orientades, trzducen

un simbolo, viril y vigorosamente, sobre un mure, lo que han vis

to los pintores en su trato fraternal de afios y afios con las ma-
sas laborantes, 225

Los artistas del SOTPE peclamaban la pintura mural para la lucha socia
lista mundial, y, en lugar de considerar al artista como el que desci-
fra los misterios espirituales del universo para que las masas popula-
res puedan acceder -o 'ascender'- a un nivel cultural 'espiritual', lo

veian como un obrero, ya asociado a las necesidades concretas -no sélo
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cultura 2S5y 51no"sobre populares. Al sexr

les nngadog muros para plnuar en espac1os publlcos ;los plntorcs sindi

‘1rﬁa‘on en,El Wache;e que "Camblamos los muros de los edi-
: 226
"

cdllzad s

postura conciliadora de Rivera,
por el SOTPE. Al ser dafiados los

a Pfepgpatoria; en junio de 1924 el SQTPE pidid a Rivera

‘pintiuraen la SEP como acto de solidaridad. Rivera

‘renunciando a su posicidn como miembro del SOTPE y
‘ Machete en julio de 1924.22J Asimismo, en abril

sido cesado en su puasto como miembro d21 2jecu-

ria a la faccidn dentrc del partido gue manze-

una alianza entre el PCM y el gobiernz pisrevoluc

[
[k}

narlo'—/\que por lo tanto apoyaba la candidatura presidencial de Calles;
pero en: abr__, esta faccidén se vio derrotada por la mayoria de las ten
dencias mds redicales dentro del partide, que propusieron la no-colabo
racidn con el gohierno.228 Szendo todavia miembro del PCM, Rivera se
mantuve firme en su apoyc a Calles. Los demds artistas sindicalizados
sin embargo, se decliararon en_contra de Calles, a partir des septiembre
de 1924, por medio de EJ) Machete. Afin después de lz suspensidn de su
contrato, Rivera siguid pintando en el edificio de la SEP, mientras
que todos los demis muralistas se hallaban por el momento sin trabajo.
Al asumi» Puig Cassauranc el puesto del nuevo Secretaric de Educacidn
Piblica en diciemkbre de 192%, bajo Calles, Rivera fue el primer artis-
ta al gque renovaron su contrato para que continuara oficialmente
sus decoraciones. La ambiguedad de Rivera frente a las distintas opcio
n=s dentro de la pintura mural y 1a adhesién que siempre mantuvo en
primer lugar al nacionalismo tal como le definia el gobierno posrs=volu
cionario, condujo a que pudo acomodar su pintua» mural a distintos pro
yectos culturales, en los que el significado de 'nacionalismo' se fue
reelaberando constantemente, de acuerdo a las actuales necesidades po-

liticas,




CO:N.CLUSTIONES.

Analizar ‘la:gé
a la*éétéf” i teneist ] esafio a la historiografia tradi-
c1onal del v : ‘manifestacidn artistica que se
vimi ntgé”sociales de la Revolucidén,surge
rxe se gennro principalmente en hase a ideas
ntelectuales que antecedldron a la lucha &rmada; inclusi
ondo 1ntelnctua1 de la inicial estética auralista fue for
c1palnente por un arupo de intelectuales, loc ateneistas,
qulenes en muchos sentidos ‘habian rechazado participar en los levanta

sociales, condenando su naturaleza 'badrbava', y adhiriendose

aiidsivdlofes alentadores de la cultura cldsica -y occidental- frente
a'laucipcundante confusidén. La idea de la pintura mural como un arte
que'dééde sus inicios fue eminentemente popular se desvanece al ver
que todavia en 1923, 2l muralismo fue considerado tanto por artistas
cono por su patrocinador y los criticos, como un arte 'culto', cuida-
dosamente diferenciado del arte popular o 'mencr'. El residuc de con-
ceptos modernistas que aiin funcionaban detrds de las ideas estéticas
fundamentales de la primera fase de la pintura mural -que inclusc, la
procrearon- atribuia una funcidn redentora a los murales, y al artis-
ta el papel de guia o profeta, encargado de conducir, desde 'arriba',
a'los de abajo' hacia la nueva sociedad. La visién social, nacionalis
ta, en los primeros murales, correspondia a un nacionalismo pertene-
ciente a esta utopia espiritual cuyas raices se hallan en las ideas
modernistas de Rod&, una visidn que finalmente se relaciona con los
plantzamientos surgidos del Romanticismo alemén.1

El vaungnuardismo que en nuchos aspectos representd la pintura mu=
ral surgid sélo paulatinamente de @stos conceptos estéticos que ini-
cialmente la fundamentaron. La idea de que las pinturas muralss ayuda
rian a fomsntar un nuevo orden social universal, basado sobre todo en
valores espirituales, corraspondia en gran parte a la visidén cultural

de Vasconcelos, producida a través de 3u contactc con ideas filos3fi-



sambidn  una con
dos 'en el mismo anm

olucidn produjo-cambios

aiherenciaartistica pre-revolucio

nariaj. eva estdtica pléstica, po
litizads
de concepto

sarroll§'

los primeros murales por rientacién indigenista en las posterio-

‘a.la‘re-elaboracién, y no al desafio,

riginales: partiendo inizialmente del

'intuitivismolique representaba originalmente lo indigera en las ideas

ateneiétaSQ'aém@ héﬁds"yistd, los artistas del SOTPE llegaron a politi
zar este'doncepto,-déﬁdole un nuevo significado social. Dificilmente
se puéderéfirmar que ya en los primeros afios del muralismo los artis-
tas sindicalizados llegaran a consolidar una estética mural 'socialis,
ta'; en un principio, sus ideas, claramente politizadas, correspondii‘
ron mds bien a la agitacidn general del ambiente politico que a una
orientacidn socialista claramente definida. Incluso, cabe destacar

que la interpretacidn que hicieron los artistas sindicalizados de las
comunidades indigenas contemporédneas comc una clase social popular tu
vo antecedentes pre-vrevolucionarics y no-socialistas: en 1909, Andrés
Molina Enriquez, partiendo de conceptos positivistas, habia sido quizi

el primero en considerar, en una visidn muy individnal, a los indige-

w

nas cowmo unz clase social, la nds popular en la sociedad mexicana.
Precisamente este consicderar a lo indigena comnc una clase social
fue la causa del 'indigenismo' en los murales de los artistas del
SOTPE. Sin embargo, cabe preguntar hasta qué punto esto corwvespondid
inicialmente a la comprensidn dz una realidad social, o si no fue,més
bien, una presuncién tedrica adoptada frente a lo.que se percibid co-
mo la nueva realidad social posreveoclucionaria, alin no plenamente enten
dida. Los muralistas sindicalizados, debe recordarse, tenian una for-
macién sobre todo urbana, sin conociniento directo de la vida rural.
En el siglo XIX, durante el ré&gimen liberal de la Repil.lica Reformada
y luego bajo Porfirio Diasz, al mismo tiempo que fueron suprimidos los

levantamientos indigenas por medio de la represidn armada ese a la
g s
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amenaza s :préclamaciones .sociales de los indigenas

frente &gl alss para la unidad nacional, se manejé lo
- . s . ) . . -

lo:de-la anhelada unidad nacional.. Si bien teé-

ricamente lo stas sindicalizados actuaron en pro del indigena

contempord figuva, con sus implicacionss politicas y sociales,

b

n-forma simbdlica, con una funcidn no tan distinta a la

pudo ‘ser:‘abson n: los murales oficiales piniados durante el régi-

men de Calles

decimondnica’; :
Estefmgnejb se revela al considerar los nombres de los. primeros
muralistas @’ cantinuaron recibiendo encargos Estatales bajo Calles.
Los artiéfasfdel SOTPE, guienes ya por mediados de 1924 habian atribui
do una radicalidad considerable a la figura del indZgena, fueron exclui
dos de 'las nuevas comisiones. Al estar demasiado a la izquierda de la
politica gubernamental, Siqueiros y Amade de la Cueva, dos de los miem
bros principales del Sindicato, fueron marginados de los proyectos ofi
ciales; fueron ellos quienes continuaron el desarrollo de una tenden-~
cia mural indigenista y politizada en Guadzlajara, bajo el mecenazgo
del gobernador de Jaliscc, José Guadalupe Zuno.5 Tampoco los autores
de los mufales hispanistas, como Alva de la Canal, muy cercanc a los
conceptos culturales de Vasconcelos, recibieron encargos. Si bien la
pintura mural fomentada por &ste se habia basado en lo estético y mno
en lo politico, los p%oyectos de Vasconcelos constituyeron tambiefl una
opcién politica, distinta a la politica populista sostanida por el ré-
gimen callista. Recordemos que posteriormente, spoyado en la esfera
cultural por un grupo de literatos -'Los Contempordneos', supuestamen-
te 'apoliticos'-, Vascconcelos condujo una campafia por la Presidencia
del pais en 13829, en la que sufrid un fracaso rotundo, no sin que antes
ocurrieron asesinatos para asegurar su vencimiento. El 'estfticismo!'
de las ideas soiales de Vasconcelos constituyd en efecto una opcidn po
litica tan vigeunte como cualquiera. Encontramos, entonces, que durante
los afios iniciales del régiman callista, los artistas que vrecibiervron
comisiones murales oficiales eran los que habZan sido involucrados en
los proyectos decorativos de Vasconcelos, pero cuya obra a la vez se
alejaba de una visidn al:iertamente 'espiritual', vinculdndese a la pin
tura més politizada y directamente social, aunque tambi&n se distancia
ba del muralismo miAs radical y militante de los artistas del S0TPE.

Los artistas en quienes recayeron las comisiones oficiales fueron



‘Dlego Rlve”a.lEn mayo de 1975 los tres Gltimos Ffueron comisicnados “pa
ra decorar los muroe d@l ex- templo de la Soledad de Sants Cruz, trans-
fermado-en-un museo deotlnado "a llenar la nece51d;d que tiene la Se-
cretarla de Educaolon Publlca de 1n°talar una Exposicidn permanente de
Arte Popular en: uno de lo= havr10> més, populo s de lz wmetrdpoli"; los

DlntOTPu fu=ron“

‘scogldos partlcularmente "para dar a la Sala de Expo-
: ‘se hizo con la Iglesia de San Pe-

a—Salé de las Discusiones Libres".° Pop

dro y San:P b;

le tanto,?‘ recuperﬂbaﬁ las ideas gque en 1921

habian motivado ‘a’ anuoncﬂlos a encargar el primer mural posrevolucio-

nario. EhfFébﬁéro de 1926,,los cuatro artistas fueron comisionados pa-
ra realizaz la_decoracién mural del vestibulo del Teatro Hidalgo en 1s
capital, que deberia ejecutarse con la ayuda de los idvenes =studiantes
de la Escuela de Pintura al Aire Libre de Guadalupe Hidalgo.7La pintu-
ra de Mérida, basado en lo autdctono, como hemos visto, conservaba aftn
en 1924 rasgos asociahles a la estética modernista, y en septiembre de
1925, la SEP informd que el artista "ha quedado comisionado en el De-
partamento de Belles Artes para que preste sus servicics -en aquello

que sea de su competencia'; dos meses mds tarda, le fue concedida una
licencia para trasladarse a Nueva York, para "abrir una exposicidén de

. P - . . 8 .
su obra pictdrica de caridcter nacionalista'". Mientras tante, Carlos

Gonzilez habia sido contratado en la SEP para comisiones murales hasta
julio de 1924, cuando Vasconcelos salid del ministerio.9 A lo largo de

1925 y 1926, el Boletin de la SEP revela que Gonzdlez recibid nuevamen

te numerosas comisiones oficiales, trabajando principalmente en la eje
cucidén de escenografia para obras de teatro -en particular, obras de

teatro basadas en la historia prehispédnica- y en decoraciones murales.
A mediados de 1925, ejecutd varios"bocetos decorativos" para "residen-
cias oficiales" en la capital, a la vez que fue encargado de disenar

una serie de decoraciones murales para el edificio del Consulado Mexi-
cano en Nueva York, en las cuales retratd a "tipos y escenas de la vi-
da indigena en México, procurando representar lo mis refinado y pinto-

. 10
resco de las costumbres nacionales"

(ilust.nlms.60-63). Estos Gltimos
murales mostraban escenas rurales idilicas, mujeres indigenas, artesa-
nia popular en estilo decorativo y motivos florales cuya representacidn

alin es muy cercana al Mé&todo de Best Maugard. Al exterior del pais, en



se co-

gehiStas, pero revesti

1stas contratado por la Secretaria
: 12

elegancla" se le interrumpid, en
royectos murales mds decorativos, La Lém-

‘en la Biblioteca Lincoln del Centro Esco-

GR). El mural habia sido encargado por Vas

8 .
iy muestra un tema totalmente desconectado

de las reocu yaciones - por: .'lo nacional', tanto en el sentido 'espiri-
. : 3 &

tual! como pollt;go,‘pécuperaudo motivos iconogrdficos casi idénticos

a una iluétracién modernista que Montenegro habia ejecutadec en 2arcelo-
na en 1917 péra una edicién del cuento de "La Lé&mpara de Aladino" (ilust,
nim.65). La construccidn y decoracién del Centro Escolar fueron inter-
rumpidas al salir Vasconcelos de la SEP, pero en 1925 se reanudaron las
1abores.1u Montenegro acabd entonces este mural, fechdndolo en 1925,
Quiz& la neutralidad del tema y la decoratividad de la imagen fueron
elementos que permitieron a Montenegro seguir con otra decoracidén mural

frente a ésta, E1 Angel de la Paz o La Historia, fechada en el mismo

afio (ilust.ndms,.66-68), El mural resulta una mezcla curiosa de los ras-
gos modernistas frecuentes en los murales del artista, junto con la in-
corporacién de imdgenes vinculadas iconogrédficamente a los murales de
los artistas del SOTPE, pero interpretadas en el estilo decorativista
de Montenegro. En el centro, aparece la figura del &dngel de la pai de-
trds de una mujer que lleva uma hoz y un martillo; ambas figuras recuer
dan la figura espiritual del mural Iberoamérica del mismo pintor. A su
derecha, en el fondo, se ve una carabela de los conquistadores espafio-
les, similar a la que aparece en el mural de Alva de la Canal en la Pre
paratoria, Frente a é&sta, aparece un grupo de figuras vinculadas a la
interpretacibén ateneista de la herencia nacional: entre ellas estdn Sor
Juana Inés de la Cruz, Juan Ruiz de Alarcdn, y detrds, algunas de las
mds prominentes figuras literarias de la década de los veintes, quienes
mds tarde formaron el grupo de 'Los Contempordneos' -simpatizantes de

Vasconcelos-, tales como Salvador Novo, ademds del propic Montenegro.



de obreros y campes;nos llevando la bandera nac1onal Aunque temétlca—

mente mllltante, esta 1magen se-. 1nterpreta formalmente dentro de un es
tilo y con]unto que remiten -a la escena rural idilica que Montenegro
pintd para. Vasconcelos en la Sala de Recepc1ones del edificio de la
SEP. Las potenciales. 1mpllcac1ones radlcales de los elementos politi-
cos presentes en la, 1conograf1a del mural quedan asi templadas al estar
interpretadas ‘de una manera decoratlva dentro de un conjunto alegdrico.
Sin embargo, a“-la vez el tono predomlnantemente 'espiritual' de las
méds tempranas decoracfones de Montenegro, pintadas bajo Vasconcelos, es

ta igualmente: dlSlDado'por la incorporacidén de esta dimensidn social

'politica'’., Al fu31onarse lo que inicialmente fueron des opcicnes esti

ticas d*stlntas en laé prlmeros mural@s, quedan neutralizadas ambas al
ternativas, y se puede empezar a dar un nuevo significade a la pintura
mural. Rivera, como hemos visto, habia mantenido una posicidn muy ambi
gua en relacién a Vasconcelos y al B30TPE durante 1924. Al salir Vascon
celos de la SEP, el pintor continud la decoracidén del cubo de las esca
leras de la SEP. Durante el afio que siguid a la renuncia del ministro,.
cuando la interpretacidén oficial que se daria a la pintura mural era
todavia incierta, Rivera ejecutd alli una serie de imdgenes, que detrds
de su contenido social revelan una relacidén con el pensamiento de Vas-
concelos y la persistencia de elementos 'espirituales' vinculadas a 1las
primeras pinturas murales. No fue hasta septiembre de 1925 gque comenzd
la decoracidn del patio grande de la SEP, en donde empezaron a consoli
darse los elementos que posteriormente se volverian caracteristicas de
su obra mural madura;15 durante el afio anterior a esta fecha, termind
la decoracién del patio chico. Alli, en el primer piso pintdé escenas
en grisalla entre las cuales se hallan alegorias al trabajo que afin re
curren a una figura femenina sentada cuyos gestos y aparencia recuer-
dan las estatuas religiosas orientales (ilust.ndms.69 y 70). Asimismo,
en el segundo piso del patio chico, si bien pinté escenas alusivas a
la Revolucién -los 'mdrtires' de la Revolucidn, y la unién del obrero
y campesino-, las configurd de manera alegdrica, colocidndolas entre
otras escenas, referentes a las virtudes morales y espirituales. El pa

nel principal del muro central, La unién del obrero con el campesino,

como hemos mencionado, es muy semejante al mural del mismo tema en el
zagudn de la Escuela Nacional de Agricultura en Chapingo, pero aqui to

da referencia a la tierra ha sido abstraida a motivos simbdlicos. Como



en el“caso durante lo

hegro,

SelS meses.

de sus ‘mun

e la plntura mural mas puramente Yes-

a concellstas permitié que; bajo Calles,
a af&fﬁén,la‘lnterpretac1on mids social y 'popular'

los9artistas——previamente'sindicalizados, pu-

ta intérpf ,la plntura mural coincidié con la orientacidn po

pulista que;empezd  a’ ser més clavamente definida durante 21 segundo rTé

gimen posr narlo. En un artlculo de septiembre de 1925, Rivera

demuestra -hasta que punto la concepc1on del artista se alejaba ya de

las ideas 'modernlstas, ;ubfayando el papel ‘del artista no como inicia-
do, sino mis bien como obrero. Afirmd que su intencidn en los murales

del edificio de la SEP habia sido la de:

...traducir por la plastica los motivos y el tema algo que fuera
del pueblo a quien la obra estaba destinada; en tales condiciones
compuso el pintor la decoracidn de este edificio procurando ahon
darse en si mismo, eliminado dia por dia algo de aquello que no
le era realmente propio, ya que si lograba una expresidén mds o
menos completa, pero totalmente verdadera de &1, esto llenaria

el objeto a que aspiraba, puesto que &1 e una unidad idéntica a
las miles gue forman la masa trabajadora mexicana: el artista

no tuvo Qque ponerse en una postura espiritual o filosdfica, menos
aun colocarse en un plano politico, sino simplemente escuchar su
més hondo sentir, idéntico al de todos sus compafieros. 16

No obstante, aunque esto constituye una postura critica frente a las
ideas estéticas de Vasconcelos, la dimensidn popular ahora atribuida
a la pintura mural aln retenia algunos conceptos vinculados a las con-
cepcioncs modernistas previas. En otro articulo de enero de 1925, Rive

ra habia afirmado que "Here in Mexico, I find that very simple intui-

tive persons in common with a highlv sophisticated and prepared type,

accept my way of painting."17 Al igual gue en el pensamiento ateneista,
todavia consideraba que sélo la intuicidn o la alta cultura permitirian
la comprensidn del 'verdadero' arte. A la vez, daba un sentidn distinto
a este concepto; acusé a sus criticos de "burgueses'", de donde se impli
ca que estos no entendian su pintura debido a su formacidn no cultural,
sino politica. Oponiéndose al hispanismo cultural de VYasconcelos, afir-

mé que este gusto'burgués' se habia producido en México precisama2nte a




faizjd

ences ‘haying:b

;'pero aun en este con-

datodavia en ideas estéticas,
'Vgpénsamiénto-modernista. En esta fecha,
no-habia hecho: la asociacidn:politica,o de clase social,
ena. y el campesino, sino que afirmaba que:

s Indianiaesthetic 'is not a new proletarianism in art....It is
abover all not a new aristocracy in art. It is a profound and di-
rect expression of a pure art in relation to the life which pro-
‘duced it, a relation not obscured by petty cults or corrupted

with theories....The artist is always the aristocrat of life, one
whose sense of responsability for his work is absolute. 19

Simultédneamente, Rivera destacaba el 'univarsalismo' del arte indigena,
y aun hablaba de una nueva raza des "superhombres".QO Si bien durante el
callismo, la figura del indigena en los murales oficiales -al igual que
en la esfera cultural en general- cobrd una dimensidén popular innegable,
cabe sefialar, a principios del vrégimen, la sostenida vigencia no de los
conceptos politicos militantes del SOTPE, sino de las ideas, inicialmen
te modernistas, detrds de esta figura.

Podemos concluir que la_beterogeneidad de alternativas estéticas,
presentes durante los primeros afios de la pintura mural, m&s que apun-
tar hacia una 'ruptura' en el desarrollo del arte mexicano a raiz de la
Revoluecidn, sefiala, al contrario, cievtos elementos de continuidad que
es importante enfatizar. La historiografia de la pintura mural por lo
general ha descartado la importancia de la 'tradicidn del pasado' en el
arte: se considera a los murales como un nuevo arte surgido de condicio
nes sociales mds gue una respuesta también a premisas artisticas en si.
El 'peso de la tradicién' se ve entonces anulado, al considerar las nue
vas formas como una ruptura tajante con el arte del pasado. El proceso
de cq_pptacidn de la pintura mural, por parte del Estado, y la anula-
cién de las corrientes estéticas ajenas a sus necesidades, se llevaron
a cabo a partir de 1924 y se vieron facilitadas precisamente por el he
cho de considerar a la pintura mural como una ferma artistica surgida
no de lo estético, sino Gnicamente de lo social. A la vez, es importan
te sefinlar la presencia de la hérencia 'espiritual' en un arte que fi-

nalmente intentd® ser una contribucidn'a la estética marxista. Esta es-



tética~ha sido frecuentemente criticada como una estética que intenta
reducir el arte a la representacidén objetiva de lo social y, sobre to
¢o, de lo 'material' -principalmente a raiz del realismo socialista.
Quizd esta afirmacidén s€ rectifica en base a las caracteristicas que
hemos destacado en los primeros murales, junto con las palabras de Die
go Rivera a principios de 1925, acerca de lo que seria el 'hombre mo-
derno', a cuya realizacidn supuestamente dirigia la funcidn de su obra
pictérica:
Being the product of a great spiritual evolution ~yes, I insist
that all recent evolution has not been 'mechanical, materialis-
tic'- he has come in contact with the expression of all the ra-
ces...and can...enjoy at the same time all modes of art...because

the more modern man is, in the special sense of the word, more
human than his ancestors. 21
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1 Me refiero, por ejemplo, a la polémica Siqueiros -Rivera de los afios
treintas; vease D.A.Siqueiros, "El camino contrarrevolucionario de
Rivera" (1934) y D.Rivera, "Defensa y ataque contra los stalinistas"
(1935) en Raquel Tibol,ed., Documentacidn sobre arte mexicano
(México: Fondo de la Cultura Econémica, 1974) ,pp.53-82.

2 Cabe destacar en particular el trabajo de Esther Acevedo, que inten
ta regresar a fuentes de la €pqg_ca precisamente para evitar la his~
toriografia del muralismo; vease "Las decoraciones que pasaron a ser
revolucionarias" (Ponencia en el IX Coloquio de Historia del Arte
del Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983) y su introduccidn
en el Guia de Murales del Centro Histdricec de la Ciudad de M8uico
(México: Universidad Iberocamericana, 1984), pp.5-3. De otros autores,
vease Mari Carmen Ramirez, '"Nacionalismo y Pintura Mural en el Perio
do Obregonista" (Comentario sobre la ponencia de E.Acevedo en el IX
Coloquio del Instituto de Investigaciones Estéticas,1983); Montser-
rat Gali Boadella, "La Crisis del Muralismo Mexicano" (México, texto
inédito, s/f); y Jorge Juanes, "Rivera: Pintor de templos del Esta-
do" en Palos, nidm.1, julio-sept.,1980).

3 Diego Rivera, citado por Luis Cardoza y Aragdn en la introduccidn a
Diego Rivera. Los frescos en la Secretaria de Educacidn PGblica (Mé-
xico: Secretdria de Educacién Pdblica (SEP),1980), p.14.

4 Antonio Rodriguez, por ejemplo, en El Hombre en Llamas. Historia de
"la pintura mural en México (1967; Londres: Thames & Hudson, 1870),
p-150, afirma que "debemos considerar estos tres llamamientos de Si-
queiros como el primer documento tedrico dado a la luz por el movi-
miento artistico que por entonces apenas se gestaba". Mucho mds tem
prano, en 1929, Anita Brenner, en Idolos tras los Altares (1929; ME-
xico: ed.Domés, 1983),p.276, reclamé que "fue €1 (Siqueiros) quien
tramdé la revolucidén pictérica y anticipd sus resultados un afio antes
de que ocurriera " a través de este manifiesto. :

5§ Vease A.Rodriguez, quien reduce la descripcidn del mural de Montene-
gro a dos parrafos (pp. 153 y 163), y comenta que"'Primer paso' he-
mos llamado a ese mural de Rivera (La Creacidn) ya que los anterio-
res, de Xavier Guerrero y Roberto Montenegro, habian sido pasos ais-
lados, sin continuidad, que no iniciaban ninguna marcha, sino que se
extinguian en si mismos."(p.165). Similarmente, Bernard Myers, Mexi-
can_Painting in our time (Oxford:.Oxford University Press,1956), ini
cia el andlisis detallado de la pintura mural no con El Arbol de la
Vida o con La Creacidn, sino con la obra de Rivera en la Secretaria
de Educacidn Pablica.

6 Quizd el primer texto en analizar la pintura mural totalmente desde
una perspectiva que corresponde al Sindicato es el de Anita Brenner.
Aunque invalorable para su informacidn sobre la temprana obra mural
posrevolucionaria, es a la vez una interpretacidn muy parcial, en
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donde Gnicaméente se analiza 'a la pintura mural que encaja con una
perspectiva socialista; la obra. de Montenegro, por ejemplo, no se
menciona. Esther Cimet Shoijet, "El Movimiento Muralista Mexicaho.
Una..nueva forma de organizacidn de la produccidén artistica" (Tesis
de licenciatura en Historia del Arte, Universidad Iberoamericana,
1979) interpreta al muralismo como un movimiento unido y cuya teo-
ria fue inicialmente dependiente del Sindicato; esta interpretacidn,
sin embargo, sblo puede sostenerse al no comparar las declaraciones
tedricas de los artistas con su obra pldstica, a la vez que tiende
a depender demasiado sobre las afirmaciones de los artistas acerca
de su propia obra.

A. Pordriguez, p.151, por ejemplo, afirma gque "El primer Gobierno,
que, después del largo periodo de las luchas armadas llega al po-
der en diciembre de 1921 por medio de elecciones, dispone ya...de
las condiciones favorables para realizar la obra constructiva que
el pais requiere. Y aunque en medio de grandes dificultades, pues
la reaccién no ha muerto, comienzan a aplicarse las medidas por
las cuales los ejércitos de Villa y de Zapata fueron a la contien-
da." Rodriguez homcgeneiza asi las metas politicas del grupo sono-
rense con las demandas sociales de las distintas facciones campesi
nas.

Vease A.Brenner, pp. 209-222.

Vease D.A.Siqueiros, "Atl, el precursor tedrico y politico" en No
hay mds ruta que la nuestra (2 ed., México: s/ed., 1978), pp.19-
27. Tanto Posada como Atl se incluyen casi invariablemente como
los antecesores dlrectos de la pintura mural aun en la historio-
grafia mis reciente.

Jean Charlot parece haber iniciado el interés en el grabado popu-
lar con un articulo sobre "Manuel Manilla, grabador mexicano" en
Forma, vol.1,ndm. 2,nov.1926, pp. 18-21. Como indicamos en el ter-
cer capitulo de esta tesis, en 1924 los artistas sindicalizados
atacaron a Atl por medio de su periéddico, E1l Machete; en 1928, Orbg
co;v;ﬁuna carta que "As to that Mrs. Paine, they say she is a kind
of Dr,Atl in skirts, involved in a thousand different schemes, all
half-baked and very different from one another." ( en J.C.Orozco,
El Artista en Nueva York. (Cartas a Jean Charlot v 3 textos inédi-
tos), M&xico: Siglo XXI, 1971, pp.54).

D. Cosid Villegas, "La pintura en México", Tl Upniversal, 19 julio
01923, p. 3 y 9, y 20 julio 1923, p. 3 y 10. El ensayo también estd
reproducido por Xavier Moyssen en "Daniel Cosio Villegas y la Cri-
tica del Arte'". en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas
no. 46, 1976, pp. 201-211; aparece aqui en su versidén de 1825. Vea
se como otrc ejemplo el articulo de Carlos Pellicer, "El Pintor
Diego Rivera" en Azulejos, dic.1923., Vease también el articulo de
Esther Acevedo, "Las decoraciones'", p. 24,

12
13
1u

D. Cosio Villegas, 19 julio 1923, p. 3. Subrayado mio.

ibid.

ibid, _

D. Cosio Villegas, 20 julio 1923, p. 3. Cabe destacar que en 1925,
en la versién pos tericr del ensayo, esta referencia a la sobrevi-

vencia de asociaciones 'romdnticas’' en la pintura posrevolucionaria
estd ausente.



16 Dmucosiofviliegaé;'zo jur S
17 Vease Esther Acevedo s"autora demuestra ade-

mis-la pluralidad de” s gnlflc dos' ibuidos al 'nacionalismo' en-
tre” 1921y 1924 fupi

1mpulsor en la prdctica" en No
52 Subrayado mio.

18 D.A.Siqueiros, ”Rivéba,
hay mis vuta que la:nuestra,’

19 8, Ramos, citado’en: "BaﬁCfé& on,'mural de Diego Rivera en el Anfi
teatro Bolivar".(sin.au ors en Gaceta de.la UNAM, 26 mar.1984, p.
16. Subrayado: m1o : T

20 Vease J.C, Orozco, CBLA sta en Nueva York, p 137. Texto inddito
de 1923.. B :

21 J.Charlot,; "On- fhébéohplefion of Rivera's first mural,'March 1923"
en The Artlst on ‘Art (Honolulu. Unlver51ty of Hawaii, 1872) vol.2,
p. 192. . :

22 David A. Brading, "Social~Darwinism and Romantic Idealism: Andrés
Molina Enriquez and José Vasconcelos. in the Mexican Revolution" en
Prophecy and Myth in Mexican History (Cambridge: Cambridge Latin
American Miniatures, University of Cambridge, 1984), p. 63.

23 M.C,Ramirez, p. 3, por ejemplo, cita a Obregdn durante su presidsn
cia, cuando definié a la Revolucidn como un "movimisnto espiritual
que después de la tragédia viene conmoviendo la conciencia colecti
va, orientando las masas populares por los senderos en gque pueden
encontrar el bienestar a que tienen derecho...." (subrayado mio).
El &nfasis ateneista sobre el elemento 'espiritual' dentro del na-
cionalismo cultural hubiera acordado con la interpretacidn politi-
ca que aquil hizo Obregdn de la Revolucién. M&s tarde, y sobre todo
a partir del régimen callista, la definicién de ésta ya no se haria
en términos 'espirituales', sino mds bien sociales, requiriendo de
nuevas y distintas propuestas culturales.

CAPITULO 1.,

1. EL ATENEO DE LA JUVEMTUD: EL NACIONALISMO ESPIRITUAL COMd PROYECTO
CULTURAL.

1 "Deépedida a Vasconcélos!" en El Esxcelsior, 6.julio 1924, citado por
Claude Fell, Ecrits Oubliés/ Correpondence entre José Vasconcelos et
Alfonso Reyes (México: IFAL, 1976), p. 11.

2 Vease, por ejemplo, Pedro Henriquez Urefila, "Don Juan Ruiz de Alar- -
cdn" en Nosotros, mar. 1914, ndm. 9, p. 186 : ".,..la lenta modela-
cién de la cultura...es al cabo lo que hace surgir las 'voces de
los pucblps', el espiritu de las naciones'".

3 En "El Pasado Inmediato" (1939) en Conferencias del Ateneo de la Ju~
ventud, prdlogo de Juan Herndndez Luna (México: UNAM, 1962), p. 209,
Alfonso Reyes afirma acerca de la reaccidn de los ateneistas en con
tra del positivismo que "En el orden tedrico, no es inexacto decir

que alli amanecia la Revolucidn'". Posteriormente, Octavio Paz, E1
Laberinto de la Soledad (1958; M&xico: Fondo de la Cultura Econémi-

ca, 1984), se refirié a Caso y a Vasconcelos como "iniciadores in-
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telactuales de la Revolucxon —utlllzando las 1deas de Boutroux y
Bergscn para combat;r al-.positivismo porflrlsta...." p.i11).

Vease. Leopoldo Zea, El P051t1v1smo en México (1943 México: Fondo
dela’Cultura ‘Econdmica;. 1975), pp. 40-5 sobre Comte, y 55-99 so-
bre:la’ apllcac1on que hizo 'Barreda de la filosofia positivista en
Hex;co.”

,Cltado por L. Zea "ESquema para una historia del pensamiento en

Wex1co" en Envajos sobre la filosofia en la historia (México: Cen
tro de ‘Estudios Filosdficos de la UNAN, 194€), pp. 212 y 213,

Sobre ‘el papel politico de los Cientificos, vease L. Zea, El Posi-
tivismo en México, pp. 397-406, y Margarita Carbo ¥y And”ea Sé&nchez,
"México bajo la dictadura porflrlana" en Enrique Semo, ed., MExi-
co: un pueblo en la historia (México: Universidad Autdnoma de Pus Pue
bla/ed. Nueva Imagen, 1983), vol.2, pp. 257-261.

Carta dirigida al C. Mariano Riva Palacio, 1870, citada por Jjose-
fina Zoraida Vdzquez, Nacionalismo y Educacién en México (México:
Colegic de México, 1975), p. 56.

Citado por L. Zea, El Pcsitivismo en MExico, p. 14h

Segﬁﬁ J. Zoraida Vdzquez, p. 95.

Discurso inaugural del mural, recoleado por Ida Rodriguez Prampo

lini, La Critica del Arte en México en el Siglo XIX (México: UNAWN,

1964), temo 2, pp. 254 y 255, Subrayado mio. Para informacidn so-

bre este mural, vease® Jean Charlot, "Juan Cordero. A 19th. Century
Mexican Yuralist" en Art Bulletin, vol. XXVIII, ndm. 4, dic.1946,

p. 262. El1 mural fue destruido en 1900.

Sobre el programa escultdrico del Paseo de la Reforma, vease Justi
no Ferndndez, El Arte en el Siplo XIX en México (México: UNAM,
1983), pp. 167-69. Sobre el uso de temas histdricos en las comisio
nes oficiales durante el porfiriato, vease la ponencia de Fausto
Ramirez, "Vertientes Nazcionalistas en el Modernismo" (IX Coloquio
de Historia del Arte del Instituto de Investigaciones Estéticas,
1983). - ’

"Carta .de Miguel de Unamuno a Manuel Machado" en Savia Moderna, num.
2, abril 1906, p. 115. Subrayado mio.

A. Caso, "La tesis admirable de P1l6tino", Savia Mcderna, npum 5, ju.
lio 1906, p. 309-11. - ’

A. Caso, "La filosofia de la intuicidén”, Nosotvoé, num. 8, ene. 1914,
pp. 548-56,

ibid.

Vease Juan Herndndez Luna, prdlogo a Conferencias del Ateneo,pp. 13
- 14, ' :

Angel Rama, Rubén Dario y el modernismo (circunstancia socio-econd=-
mica de un arte americano) (Venezuela, 1970), citado por Francoise
Perus, Literatura y Sociedad en América Latina: el Modernismo (Mé-
xico: Siglo XXT, 1976),p. 77. '

Para una caracterizacién de la produccidn cultural modernista, vea

se Jean Franco, La Cultura Moderna en América Latina (México: Joa-

quin Mortiz, 1971), pp.22-27, y Max Henriquez Ureda, Breve Historia
d=1 Modernismo (M&xico: Fondo de la Cultura Econdémica, 1978).
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Aungque- existid hasta 1911, en 1903, al cambiarse a2 La Revista Moder-—
na_de México, la revista empezd a ser menos exclusivamente litera-
ria, ocupdndose también con la politica nacional y asuntos socidles,
perdiendo su naturaleza vanguardista. Vease Hecter Valdds, Indice

de la “Revista Moderna de Arte y Ciencia' 1898-1903 (México: Centro
de Estudios Literarios, UNAM, 1967).

A. Nervd,"Nuestva.Literatura",'citado gor J. Franco, p. 26.

Revista Moderna, no. 1, julic 1898, p. 3.

Carta de'Pedrc,Henrlqucz Urefia- a. A. Reyes, 29 oct. 1913,'publicada
por Alicia .Reyes, "Correspondenola Inédlta" Plural, julio 1972,

P, Henriquez Urefia, "La Cultura de: 1a= Humanidades" en Confa2rencias
del Ateneo, p. 1B62. - .-

A. Caso,y'J. Acevedo en "Inv1fa,16n a la conmemorac101“ El Impar-
eial, 19 feb. 1903, citadd por José Rojas Garciduefias, £l Ateneo dea
la ’uvontud (Mexlrc.'INHERMJ 1979),p.37 ,y Jogé Vasconcelos, "Don
Gabino Barreca yilas 1deas contemporaneas en Conferencias dal Atea
neec, p. 102 :

Vease J. Franco, pp 48 49

José E. Rodo, APl“l (1QO0, Méxcio: Porrda, 19739}, p. 1.
ibid., p. -37.

ibid., p. 26.

Como uno dz2 los mejores ejemplos de la poesia de la segunda etapa
del Modernismo, vease Rubén Dario, Cantos de Vida y de Esperanza
(1906; 10ed., Madrid: Coleccidn Austral ndm. 118, Espasa Calpe,
1864), en donde los poemas evocan imdganes hlapanlstas y co¢on1alls
tas, oponlvndo e a lo norteamericano.

P. Henriquez Urefia, "Ariel™ en Obra Critica—tMéxico: Fondo de la-..
Cultura Econdmica, 1960), p. 26.

P.Henriquez Urefia, "La obra de José Enrique Rodé" (1910) en Confe-
rencias del Ateneco, pp. 57-68.

A. Reyes, "Los Poemas Risticos de Manuel Jcsé 0Othén" en Conferen-
cias del Ateneo, p. 48.

P. Henriquéz Urefia, res=fia de teatro en Savia Moderna, nfim. 4, ju-
nio 1906, p. 253.

Sobre el uso de lo prehispdnico en el porfiriate, vease Fausto Rami
rez, "Vartientes Nacionalistas" y Ma.Carmen Vladerrama Zaldiva y
Ana Ma. Velasco, "El Arte Prehispdnico en el Porifiriato", Tesis de
licenciatura en Historia del Arte, Universidad Iberoamericana, 1981,
2 tomos. ’

A. Reyes, "El Hombre Desnudo", Nesotros, num. 3, feb. 1913, p. €6.
ibid., p. 87.

F. Henriquez Urefia, "Don Juan Ruifz de Alarcén™, p. 195.

ibid., p. 186.

ibid., p. 186.

J. Vasconcelos, Ulisas Criollc (1235; México: Fondo de la Caltura
Econdmica, 1982), vol. 2, p. 337,
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Ateneo, p.

: - ~Tant0'owHenriquez Urefia en "La Cul:tura de las Hu-=
manidades" como-A.. Reyes ern ."Rubén Dario en México" (1916; en Vi-
sidn-de’Anshuac .y otros ensayos, México: Fondo de la Cultura Eco-
némico,'lgaa :pp. 52-66) se refieren a la réconstruccidr de la
cultura mexicana por parte de los. ateneistas, partiendo de las ba
ses -ya establec1das durante los Gltimos afios del porfiriato.

Al Reyes,.“Nqsotros~, Nosotros, num.g, mar. 1914, p. 620, Subraya
do mio. . L S .

Carta;de A Caso a Al Reyes,‘1913 publicada por Alicia Reyes, pp.
24 y: 23, Subrayado mio, : S

J. .E. Rodo

1b1d.,, qbfe;la~“§fi5t bafizacién‘ de 1la cultura, vease
PP ' : :

SoBve las aflllac1ones polltlcas de los ateneistas durante la Revo

luc1on, vease Edith Negrin, "El Ateneo de la Juventud y los Hombres
que ‘dispersd la Revolucién" en Texto Critico, Universidad de Vera-

cruz, nim,28, feb.-abr, 1984, pp. 67-82, Negrin concluy= que "Asi,

algunos ateneistas no'se fueron', no se trasladoaron geogrdficamen

te, pero permanecieron -o mis bien, intentaron permanecer- al mar-
gen de su dmbito histédrico, refugiados en ese espacio interior...."
(p. 78).

P. Henriquez Urefia, "Ariel", p. 2u.

Rodolfo Reyes, "E1 Maestro y la Educacién Pdblica", Nosotros, nim.
2, ene. 1913, p. 58.

P. Henriquez Urefia, "La Cultura de las Humanidades", p. 166.

Sobre esta labor, vease A. Reyes, "El Pasado Inmediato”, p. 209-15;
P. Henriquez Urefia, "La Revolucidn y la Cultura" en Conferencias
del Ateneo, p. 152-3; y José Rojas Garciduefias, pp. 105-u48,

A. Pani, citado por Enrique Krauze, Caudillos Culturales en la Re-
volucidn Mexicana (México: Siglo XXI, 1976), p. 50.

VASCONCELOS Y LA>ESTETICA ATENEISTA EN EL CONTEXTO DE LA REVOLUCION.

Sobre la tesis de licenciatura de Vasconcelos, vease José Joaquin
Blanco, Se llamaba Vasconcelos. Una evocacidn critica (México: Fon
do de la Cultura Econdémica, 1977), pp. 35-6, y Alicia Gdmez Orozto,
"El joven Vasconcelos (del positiwvismo al antiintelectualismo)",
Tesis de maestria en Filosofifia, FFyL, UNAM, 1965), pp. 19-u42,.

Ulises Criollo, p. 269.

Vease James D. Cockcroft, Intelectual Precursors of the Mexican Re-
volution 1900-1913 (Austin: University of Texas Press, 1968), pp.
117-158, sobre la creciente radicalizacidén del Partido Liberal Me-
xicano entre 1904 y 1910, y su acopio de ideas anarquistas.

Margarita Carbo y Andrea Sdnchez, p. 281,
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Sobre la formacidn.de estas:-ideas-en el’pensamiento vasconcelista,
vease J. Joaquin Blanco,-.capitulo 1, 'y -A. Gémez Orozco, capituld 1.
J+D.Cockecroft, p. 63, destaca este aspecto y comenta que "IdeolSgi
camente, Madero se inspird en la filosofia de Alldn Kardec, cuya
revista,; Revue Spirite, leia avidamente. De hecho, Madero atribuyé
sus transformaciones politicas a la influencia del espiritualismo.
Su tendencia a consultar la 'planchette' antes de tomar decisiones
politicas importantes se ha consagrado como parte de la leyenda ma
derista. Entre 1906 y 1908 Madero mantuvo una amplia corresponden-
cia sobre el espiritualismo y asistidé a los Congresos Espiritualis
tas Nacionales en la capital como delgado para Coahuila. En 1908
informé al Congreso Espiritualista que anticipaba 'la liberacidn
de la humanidad por medio de la escuela y la ciencia'....Politica-
mente, agregaba a su idealismo una firme convieccidn en la democra-
cia y en el progreso de las libres empresoriales." (traduccidn del
inglés mia). J.C.Orozco, antimaderista, recogid posteriormente és
te aspecto de Madero para burlarse de la'ideologia' de la Revolu-
cidén en sus caricaturas para La Vanguardia. Vease como ejemplo to-
mo 1, ndm. 3, 23 abr. 1915, titulada "Diversas manifestaciones es-
piritualistas de la Revolucidén'”.

Acerca de la unién entre la politica y una filosofia proveniente
de las religiones indq_stdnicas, Madero dijo que "...basta para el
lo unirse espiritualmente con el Ser Supremo, es decir, llegar al
resultado de ’'que todas nuestras actas tengan un fin bueno y ftil
a la humanidad, o sea que todos estén en armonia con el Plan Divi-
no, porque tienden a favorecer el bienestar del género humano y su
evolucidn'" (capitulo sobre el Bhagavid Gita en J. Vasconcelos, Es-
tudios Indostfnicos (1919) en Obras Completas, México: Ed.Libreros
Mexicanos Unidos, 1959, tomo 3, p. 160). José Joaquin Blanco, p.
73, destaca ademds que "liberales prototipicos como Emerson y Tho-
reau eran indostanistas. El trascendentalismo de Emerson debe mu-
cho a Buda, y Thoreau se llevé a Walden su Bhagavid Gita".

A. Gdmez Orozco, p.92, menciona la participacidén de Vasconcelos en
el periddico. Fausto Ramirez, '"La obra de Germdn Gedovius: una re-
consideracidén" (catdlogo de la exposicidén Germdn Gedovius, Museo

de Arte Nacional (MUNAL), 1984), p. 18, se refiere a los vixulos
entre Luis Quintanilla y Justo Sierra y los poetas modernistas. Exa
minamos la relacidn entre Atl y la estetlca modernista .en el segun
do capitulo de esta tesis.

Publicado en El Liberal, 3 sept. 1914, citado por A. Gdmez Orozco,
p. 83.

"La convencién militar de Aguascalientes es sobrana", analizado
por J. Joaquin Blanco, pp. 64%-5.

En La Caida de Carranza (México: Ed. Murgia, 1920), Vasconcelos
afirma que "ser obregonista hoy es lo mismo que haber sido maderis
ta ayer". (p. 62).

Citado por Enrique Krauze, "Pasidn y contemplacidn en Vasconcelos",
Vuelta, no, 78, mayo 1983, p. 1.

Manuel Gdmez Morin, 1915 (México: Ed. Cultura, 1927), citado por E.
Krauze, "Pasidn y contemplacién", p. 30.

Carta de Vasconcelos a A. Reyes, 7 mar. 1916, reproducida por Claude
Fell, p. 30.

C
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Martin Luis "Guzmdn, La querella de MeYlCO (Madrl :"Imprenta Clasi-
ca Espafiola, 1915), p, 10, citado por ET_Krauze, Caudillos Cultura~
les, p. 59. Krauze, PP 56 66 -y 74-87; traza.el’nacimiento y la

evolucidn-de la interpretacidn 'mlstlca' ‘de:la“Revolucidén entre

1915:'y 1917. Fue desarrollada no sdlo por‘los'antiguos ateneistas,
sino- también por una amplia gama de 1ntelectuales, incluyendo a Vi
cente Lombardo Toledano. : : -

E. Krauze, Caudillos Culturales,-pp. 66—73 destaca este procesd en
el pensamiento de Antonio Caso.

Vease Adolfo Gilly, '"La Revoluc1on Mex1cana" en E.Semo, ed.,México:
un ‘pueblo en'la lucha, pp: 314-18, y Arnaldo Cdérdova, La Ideologia
de.la Revolucidn Mexicana (México: ed. Era, 1973), pp. 108-111.

Vease A. Gilly, "La Revolucidn ‘Mexicana", pp. 319-327.

J. Vasconcelos, La Tormenta-(1936) en Obras Completas, tomo 1, D.
887, = : SR : :

lbld,Qipi SQO;

J. Vaécbncelps, Promet&o Vencedor (México: Lectura Selecta, 1920),

p..30.

J, Vasconcelos "Carta abierta a los obreros del Estado de Jalisco"
en Discursos 1920-1950 (México:: Ed. Botas, 1950), p. 23.

En-Ulises Criollo, p. 397, Vasconcelos afirmd que "Nosotros inicia
mos en el Ateneo la rehabilitacidn del pensamiento del espiritu.
Madero, por su parte, en el orden diplomdtico, rompia el preceden-
te porfirista."

Sobre el papel de los movimientos campesinos -principalmente el mo
vimiento zapatista- como la @inica constante a través de la Revolu-
cidén, A. Gilly ha desarrollado su tesis de 'la revolucidn interrum
pida'. Vease Gilly, "La Revolucidn Mexicana", pp. 390-402, y Gilly,
"La guerra de clases en la Revolucidén Mexicana. (Revolucidén perma-
nente y auto-organizacidn de .las masas)." en Interpretaciones de

la Revolucién Mexicana (1979; México: UNAM/EdT Nueva Imagen, 1983),
pp. 21 -53. - : :

J.Jdoaquin Blanco, p.57-8, postuld que Vasconcelos "Representaba una
mistica y una generacidn que fueron abolidas, como el propio made-
rismo, antes de que pudieron lograr definiciones, obras y actitu-
des sdlidas. Incluso puede dudarse de que hublerawﬁlegado a reali-
zarlas. La Revolucidn rebasd y deschdé esa mistica y a esa genera-
cidn. Los antireeleccionistas fueron sustituidos por las tropas
villistas, carrancistas, zapatistas, etcétera. La mistica liberal
por la mistica populista. Vasconcelos guedd dibujado y éircunscri-
to en el maderismoj;en gran medida, sus fracasos se debieron a que
durante toda su vida actud como si Madero y su &poca no hubieran
muerto."

J. Vasconcelos, '"La juventud intelectual mexicana", p. 137.

J. Vasconcelos, "El movimiento intelectual contempordneo de México',
Lima, 1916, en Conferencias del Ateneo, p. 131.

Rafael Gutiérrez Girardot, '"Secularizacién, vida urbana, sustitu-
tos de religién" en Modernismo (Barcelon: Montesinos, 1983), pp.
73-157.




81 .Eato-éerla'rebresentado“por’el pintor 'Salvador', cardcter princi-
pal en:la novela de Federico Gamboa, Reconquista, 1908.

82 J. Vasconcelos, Pitdgoras (Und teoria del Ritmo) en Obﬁas COlee—
tas, tomo 3, p.: 28, dice que los pltngPlCOS "han tomado lo infini
to en s;, o.la. unldad en si, por la esencia misma de las cosas, a
las cuales se atrlbuye la infinidad o la unidad. Es este mismo 1lo
que 1o's condu]o a hacer del niimero la substancia de todo."

83
medlante un cambio de sentido, con lo inefable, con
84
85 .
86 ."Nueva ley de los tres astados' en El Maestro, tomo

'=nov. 1921, pp.151-52,

87 Vease Pltagoras, p. 21, en donde afirma Vasconcelos que "hoy se se
fiala. 'como parasitos y enemigos. del pueblo 2 los que en ciencia, en
arte, o en filosofia persiguen miras ajenas al bienestar material'.

88 . J. Vasconcelos, prdélogo a Estudios Indostdnicos, p. 87.
89 ibid., pp. 93 y 94.

90 ibid., p. 92.

81" ibid., p. 357.

92 ibid., p. 1u3.

93 J. Vasconcelos, El Monismo Estético (1917; Obras Completas), tomo
4, pp. 16 y 19, i

gy  ibid., pp. 43-4. Subrayadsé mio.

95 J. Vasconcelos, "El movimiento intelectual contempordneo en México",
p. 119. Los ateneistas nc parecen haber asimilado las propuestas de
Marti en su proyecto cultural, manteniéndose mis bien apegados a
los planteamientos 'utdpicos' de Rodd. Al ighal que los demds ate-
neistas, Vasconcelos omite referencia a Marti en sus obras escritas.
Dentro del Modernismo, Marti era el que mds habia hecho predominar
consideraciones soclales por encima de lo puramente estético en su
poesia. *

96 J. Vasconcelos, "El mov1m1ento intelectual contempovaneo de Mex1co"
p. 120.

97 J. Vasconcelos, La Raza C@smica (1925; México: Asociacidn liacional
de Libreros, 1983), pp. 33 y 49,

98 ibid., pp. 24 y 25.
92  ibid., p. 22.

100 J. Vasconcelos, Indologfa en QObras Completas, tomo 2, p. 1177,

>

101 J. Vasconcelos, Aspects of Mexican Civilizaticn, Lectures on the Har
ris Foundation. (en colaboraciéu con Manuel Gamio) (Chicago: Univer
sity of Chicago Press, 1926), pp. 89-90,
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,Jfﬁvaééohce}os, ‘"Discurso-a; Cuauhtemo""
-publicado-en La Falange, 1 ene. 71923 pp. 129 130

“En El " Monismo Estético s pe: 9,0 Vasconcelos marcd las d1ferenc1as en

Rlo'de Janelro -

tre &1 y.Rodb, al decir que "Nuestro Rodd, haciéndose eco de su
tiempo, nos hablaba de perspectivas indefinldas, y de renovaciones
perpétuas; nada de principios fundamentales, ningin concepto esen-
cial...."

Por ejemplo, las ideas de Vasconcelos deberian compararse con las
de Andrés Molina Enriquez en Los Grandes Problemas Nacionales (1909)
Este consideraba al mestizo como el dnico ezlemento social verdade-
ramente nacional, Molina Enriquez partid de un concepto social del
mestizo, opuesto a la definicidn racial y cultural que le daba Vas
concelos; para el primero, la 'nacidn' se constituia en base al dg
recho a la tierra. El consideraba que los mestizos, descendientes
legitimos de los indigenas prehispinicos, eran por lo tanto los
dnicos duefios verdaderos del pals, Las ideas de Molina Enriquez se
rian las que realmente podrian considerarse ccmo partidarias de
una ideologia que pudiera haber emanada de las luchas sociales del
mevimiento revolucionario. Vease Arnaldo Cérdova, "Nacidn y nacio-~
nalismo en México", Nexcsc, no. 83, nov, 1984, pp. 27-33.

E. Krauze, "Pasidén y contemplacién", p. 1u. f
A. Reyes, "El Pasado Inmediato", pp. 188-9,

J. Vasconcelos, "Cuando el &dguila destroce a la serpiente", Obras
Completas, tomo 2, pp. 895-6.

Sierra articuld su concepcidén de la historia mexicana en base a
una serie de héroes, que le permitian recuperar a las épocas pre-
hispdnica y colonial dentro de una interpretacidén positivista, en
Catecismo de Historia Fatria y Elementos_de Historia Patria (tex-
de escuela) en 1894. Vease J. Zoraida Vdzquez, pp. 119-121,

J. Vasconcelos, "Discurso con motivo de la toma de posesidn del
cargo .de Rector de la Universidad de México" 1920, en Discursocs
1920-1950, p. 9. i :

J. Yasconcelos, "Un llamado cordial', El Maestro, tomo 1, nim.1,
abr. 1921, p. 8.

J. Vasconcelos, "Discurso con notive'", p. 11. Subrayado mio.
ibid. '

ibid., p. 10.

J. Vascoﬁcelés, "Un llamade cordial", p. 6.

Vease, por ejemplo, los ncmbramientos para los departamentos uni-
versaitarios, en el Boletin de la Universidad, tomo 1, nidm. 1,
agos. 1920. Incluyen a: Julio Torri, Carlos Gonzdlez Pefia y Anto-
nio Castro Leal ( quien desde 1915 habia estado encargado de la
edicién de una serie de revistas culturales que intentaban preser
var la tradicidén iniciada por los ateneistas en Nosotros). En cor
respondencia a Alfonso Reyes escrita durante esta &poca, Vasccncg
los hace evidente su deseo de incorporar los antiguos ateneistas
-aun los que se encontraban en el extranjero- a su proyecto educa
tivo; vease especialmente una carta del 12 agos. 1920, publicada
por Alicia Reyes, p. 28,
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-Arnaldo Coérdova, ‘Ideologia ‘de la Revolucidn ‘Mexicana, ha caracte-

rizado. a los regimenes posrevolucionaricsicomo regimenes 'populis

. tas‘j-es-decir, manipulan a las clases populares a través de 1la
~.satisfaccién de un limitado niimero dz sus demandas, pero el siste

ma politico se mantiene bdsicamente paternalista y autoritario.

(vease pp. 34-37.) Cdrdova sostiene que el régimen de Obregdn, cu
ya tarea .principal fue la integracién controlada .de los sectores
populares. dentro del nuevo sistema politico, fue igualmente carac
terizado por el populismo (pp. 191-286).° -

Francisco Reyes Palma, Un proyecto cultural para la integracidn
nacional. Periodo de Calles y el Maximato (1924-193#), (México:
Cuadernos del Centro de Investigacion para la Educacidén y Difusidn
Artisticas, INBA/SEP, 1984), p. 6.

Carta de José Vasconcelos a A. Rzyes, 30 julio 1923, publicada

por Claude Fell, p. 58,

Sobre el programa de educacidn de Vasconcelos, vease, entre otros,
J.Joaquin Blanco, pp. 79-122; J. Zoraida Vazquez, pp. 156-59; ¥y

Alicia Molina, entroducczidén a J. Vasconcelos, Antologia de teztos
sobre educacidn (México: SEP/80, 1981) pp. 7-50.

: Cabe mencionar aqui la influencia, frecuentemente citada, de Ana-

tole Lunacharsky, Primer Comisario de Educacidn en la Unidn Sovie
tica a partir de 1917, en lo que se refiere al uso que hizo Vas-
concelos de métodos educativos parecidos a los soviéticos para la
difusidn mdsiva de la educacidén: festivales de cultura al aire 11
bre, recuperacién de formas culturales populares, etcétera (vease
J. Vasconcelos, La Tormenta, p. 1184-7, y J. Joaquin Blanco, p.
85). Esto ha conducido a la tendencia de misinterpretar a los pro
gramas culturales de Vasconcelos como un intento para establecer
una. cultura enraizada en lo popular y lo proletario. Sin embargo,
por un lado, cuando Vasconcelos hizo sus lecturas de Lunachar
sky (entre 1917 y 1919), el sovié%tico mostraba una preocupacidn
por la creacidén de una cultura que rebasaria los limites de lo na
cional para ser universal, concepto que, superficialmente, mantie
ne semejanzas con-las ideas de Vasconcelos; a la vez, como_VascoE
celos, exaltaba la cultura cldsica (vease por ejemplo, A. Luna- -
charsky, "Cultura de la Humanidad y Cultura de Clase" en El Arte

y la Revolucidén (México: ed., Grijalbo, 1%75), pp. 39-60). Por

otro ‘lado, mientras que Lunacharsky paulatinamente elabord concep
tos estéticos relacionados cada vez mds a la ideologia socialista,
Vasconcelos mantuvo su vision 'aristdcratizante' del papel del ar
te, del artista y del intelectual en relacidn a las clases popul;
res. Aunque Vasconcelos adoptd alguncs métodos educativos semejan
tes a los de Lunacharsky, sus objz2tivos eran distintes. -

J. Vasconcelos, De Robins8n a Odisec en Antologia de textos sobre
educacidn, p. 33,

ibid., pp. 113 y 114.
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ANTECEDENTES "

avia Moderna" Savia Moden-

e e et ; .
La ‘Revista Moderna ha sido consideradd como una protesta cultural
contra de los valéres de la sociedad perZfirista. (Vease como ejem-
plos, Hector Valdés, p. 9; Teresa del Conde, Julio Ruelas (Mé&xico:
UNAM/IIE, 197€), p. 93 y José Luis Martinez, "México en busca de su
expresidén' en Historia General de México (México: Colegio de MExico,
1976), tomz 3, pp. 327-35.) €in embargo, David Vifias propone casi
lo contrario, al afirmar que "Una fachada zparentemesnte tersas exhi-
bia América Latina hacia 1300. Cuyos emblemas mds notorios tenian
como soporte el largo predominio del Porfiriate en México....Inclu
so, ese escaparate latinoamericano (imitado con cierta demora de Eu
ropa y destinado a ella contaba, entre otros privilegios de esa co-
yuntura histdrica con una.'literatura oficial. O casi. Cuyo represen
tante mds visible y diestro, pese a las insvitables contradicciones,
era Rubén Dario. Al fin de cuentas, lo mds decorativo y hasta lujo-
so de su poesia, ‘@asi como el significativeo itinerario de sus viajes
...va condensando una secuencia de valores que articulan una pecu-
liar visidn del mundo tradicional...relacionado con la 'belle epo-
que'." (en Prdlogo: Momentos, Lineas de Fuerza, Nicleos y Contradic
ciones", Contrapunto politico-en América Latina, S.XX. (México: -
ICAP, 19882), p. XIII).Debe tomarse en cuenta que un nimero conside-
rable de escritores modernistas mexicanos desempefiaron cargos ofi-
ciales, frecuentemente diplomdticos.

Sobre el trabajo de Gedovius en la Academia y sus lazos con los es-
critores modernistas, vease Fausto Ramirez, "La obra de Germin Ge-
dovius. Una reconsideracidn™ en el catdlogo Germin Gedovius, HMUNAL
(México: INBA, 1984%), pp. 9-33.

Sobre Antonio Fabrés en la Academia, vease Salvador Morena, Antonio
Fabres (México: UNAM, 1981).

Sobre el papel de Sierr%@n cuanto a los cambios que ocurrieron en

la Academia durante la primera ddcada del siglo, vease Fausto Rami-
rez, "Tradicidn y Modernidad en la Escuela Nacional de Bellas Artes,
1903-1912" (Ponencia en el Coloquio de Historia:del Arte del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas, Guanajuato 1981, en prensa). Da-
do los vinculos de Justo Sierra con los poetas modernistas desde
los inicies de lz Revista Moderna, es indiscutible que representa -
el acogimiento oficial de la estética modernista, y ne una excepcidn
dentro de la politica cultural perfirista.

Sobre e¢sto, vease J. C. Orozco, Autobiografia (1945; México: Ed.Era,
1970), p. 19. —_—
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"La’ polemkca de Fabres.

n. artesano en la car?
. epitati ‘Propugno.
Lp. 195.

D. ‘197, Subrayado mio,

B : de ‘Fabré p. 195.

Autobldgfafié; ‘PD. ’19>23 Sobre las preferencias de
1guel ‘Angel y Leonardo, vease Arturo Casado, "Gerardo Mu

llo Vlda y Obra' (tesis de Maestria en Historia del Arte, FFyL7,
UNAMY, 1979) p.:220.

J-C'-O'rqz o,
Atl par

Vease 1a resefia de la exposicidn =spafiocla, escrita por Ricardo G&-
mez Robelo e ilustrada con fotografias de la obra sRpues
Crdnica Oficial de las Fiestas del Centenario (MHéxico: Tallercs dzl
Museo MNaeional, 19€i1), pp. 240-k7. Gdmez Robelo, poeta modernista
y. miembro del Ateneo, destaca precisamente las caracteristicas en

la obra expuesta gque mds se asimilaban a la estética modernista.

No conocemos los datos hlstorlograflcos de estos cuadros. Ellos y
los que .a continuacidn mencionamos, aparecen en las fotografias

que acompafian la resefia de la exposicidén escrita por R. Gémez Robe-
lo en la Cronica Oficial, pp. 247-259.

R.Gémez Robelo, ibid., p. 250.

"Saturnino Herrdn: 'ELl mds mexicano de los pintores y el mds pintor
de los mexicamnos'", El Pueblo, 28 dic. 1318, reprodu01do en el catéd
logo Homenaje a Saturnino Herrdn en los 60 afios de su muerte, Museo
de Aguascalientes (M&xico: INBA, 1378), p. 60,

Sobre la estética simbolista en la obra de Herrdn, vease Fausto Ra-
mirez, Saturnino Herrdn (México: UNAM/Coleccién de Arte, nidm.29,
1976) y F. Ramirez,"Saturnino Herr&n'" (Tesis de Maestria, Universi
dad Iberocamericana, 1873). . T

El poema de Gonzdlez Martinez empieza asi: :

Tuércele el cuello al cisne de engafioso plumaje

que d& su.nota blanca al azul _de la fuente;

él pasea su gracia no mis, pero no siente

el alma de las cosas, ni la voz del paisaje.
(en José E. Pacheco, ed., Poésia Modernista. Una antologia general,
México: SEP/UNAM, Cldsicos Americanos, nam. 39, 1882, p. 36).
El cisme habia sido el simbolo por excelencia de la primera etapa
del Modernismo. El catdlogo, Homenaje a Herrdn, reproduce tres por-
tadas de Herrdn para los libros de Gonzdlez Martinez: Jardines de
Francia (cat. ndm. 123), La Muerte del Cisne (cat. nlm. 128) y Si-
lenter (cat. ndm. 145). :

Uno de los intentos wds tempranos para revalorar la escultura y la
arquitectura colonial en este sentido fue el articulo de 1874 de
Eduardo A. Gibbons, "Arte. La Catedral de México. (Impresiones)",
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comentado por Ida Rodriguez Prampolini en lLa Critica del Arte, tomo
2, pp., 104-06, en donde Gibbons ‘expresa su admiracidn por el estilo
churrigueresco del Altar de los Reyes en la Catedral. Sin embargbo,
a lo largo del porfiriato, no se recuperd a los estilos arquitectd-
nicos coloniales, cuya revalorizacidn-empezd solamente a partir de
1907, en la labor de los arquitectos ateneistas, Jesids T. Acevedo

y Federico Mariscal.

El dibujo estd reproducido en el texto de F. Ramirez, Saturnino Her-
ré&n, nim. 81. A partir de 1912, Herrén trabajaba como dibujante en
la Inspeccidn de Monumentos Arqueolégicos, y el disefio del trasfon-
do aqui probablemente corresponde a los recién-descubiertos murales
en Teotihuacdn. La veracidad en la reproduccidn de indumentaria, ar
quitectura,etcétera, prehispdnicas fue caracteristica de 'los cuadros
histdricos pintados durante el porfiriato.

Para confirmar la interpretacidn que hacia Herrdn de lo indigena y
lo prehispénico, vease la descripcidn que hace F. Ramirez, Saturni-
no Herrdn, pp. 27-9; de sus proyectos para Nuestros Dioses, un fri
so decorativo encargado para decorar el Teatro Nacional en 1914. -
Ramirez destaca la actitud sumisa de los indigenas -podemos afiadir,

. extasiada- frente a la confianza vy autodeterminacidn que muestran

los espafioles hacia los dioses venerados.

J.C.Orozco, Autobiografia, p. 27.

"Los Artistas Mexicanos decorardn el anfiteatro de la Escuela Pre-
paratoria’, El Imparcial 15 oct. 1910, da informacidn sobre el pro
yecto, e incluye las siguientes af1rmac1ones

"No es esto un premio acordado por el Ministerio para alentar a los
artistas mexicanos...sino la declaracidén de que el gobierno contaréd
de hoy en adelante para sus trabajos con los mexicanos que cultivan
las artes pictdricas y esculturales. Para que los artistas mexica-
nos ‘decoren el hermosos anfiteatro...se abrird un gran concurso. El
tema es una de las manifestaciones de la evolucidén humana....Termi-~
nado este concurso, se hard otro...que tendrd por tema: simbolo de
la evolucidn humana...." :

(reproducido por Clementina Diaz y Ovando, La Escuela Nacional Pre-
paratoria, México: UNAM, 1972, p. 534.)

Vease por ejemplo, D.A.Sigueiros, No hay mds ruta que la nuestra,
pp. 15 y 22, y del mismo artista, Me llamaban el Coronelazo (Mé&xi-
co: Grijalbo, 1977), pp.53-6. La raiz de esta actitud se halla en
la importancia que se atribuyd posteriormente a las Escuelas de Pin
tura al Aire Libre como arte indigenista durante el régimen callis-
ta; vease Alicia Azuela, "El Arte por un México Libre. 1924-1934"
(Ponencia en el IX Gologuio de Historia del Arte del Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983).

Para detalles, vease Laura Gonzdlez Matute, "Escuelas al aire libre
y centros populares de pintura" (Tesis de licenciatura en Historia,
FFyL, UNAM, 1979), y Raquel Tibol, "Las Escuelas al Aire Libre en
el Desarrollo Cultural de México'" en el catdlogo Las Escuelas de
Pintura al Aire Libre (México: SEP/INBA, 1981),

A. Ramos Martinez, carta dirigida al Secretario de Instruccidn Pid-
blica, 29 sept. 1913, citado por R. Tibol, "Las Escuelas al Aire
Libre", p. 22.
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 The Mexican Mural Renaissance 1920-1925 (Austin: Uni

Jeun-Charlot i
“Texas Press,; 1963), p. 46, menciona esto, basdndose en

versity of

documerntacién hemerografia.del afio de 1914,
Dr. Atl
Charlot:
Dr. At}

jen‘é;QBblefin'de la Universidad, 1914, p. 74, citado por
ican-Mural Renaissance, pp. 69-70.

VCE;fa'dé‘aéepfacién del puesto de director de la Academia,
191k, Archivo Nacional de Bellas Artes. Subrayado mio.

Dr. “Atl; MA través de México", Mundial Magazine, Paris, afio 3, vol.
5, nfim. 25, mayo 1913, p. 587: :
"En el silencio de la raza estd latente la barbarie de los conquis
tadores vestidos de hierro, y el desprecio de la repiiblica.

Las montafias colosales, el bosque sagrado, el pueblo adormecido...
son un gran sollozo que consuela el sol revelador.

Dentro de las lineas apocalipticas del paisaje Amecamecan, duerme
la energia de una raza y la gran riqueza de la tierra. iLevantaos,
gentes secas y duras, invencibles en la fdtiga y en =21 dolor! Des-
pertad vuestra intelegencia que, a semejanza del oro del volcdn se
pultado por los derrumbes, yace escondida bajo los avalanchas de
opresién secular; repoblad los bosques que ha destruido la ambicién
ignorante...."

Vease Casado, pp. 18-22, vy Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl., Paisa-
jista Puro (México: Ed. Cultura, 1952), p. 77. : .

Las declaraciones editoriales de L'Action D'Art, nfm. 1, 15 feb.
1913, afirman que "Ce que nous entendons par 'action d'art' ce n'est
pas seulkment une action dans l'drt, a propos de telle ou telle oew
vre des 'Beaux Arts' ou des 'Lettres'; c'est encore y surtout notre
attitude dans la vie, les actes individuels de quelques-uns avides
d'una eclosion integrale et harmonieuse dans leur @tre."

Olivier Debroise, Diego de Montparnasse (Méxzico: Fondo de la Cultu
ra Econdmica, 1979Y, p. 53, se refiere a una exposicidén de Atl en”
Paris en mayo de 1914. Ramén Favela, Diego Rivera. The Cubist Years
(Phoenix Art Museum Catalog, 1984), p. 53, cita la critica que hizo
Atl a los cubistas parisienses, incluyendo a Rivera.

"La América Latina" (andénimo) Accidén Mundial, ndm. 1, 5 feb.-1916,
p. 20. Otro articulo andnimo, "La civilizacidn estd en peligro!"
Accibén Mundial, nim. 8, 25 mar. 1916, p. 11, concluye que "En medio

de esta borrasca que ha obscurecido la tierra, sélo existe un faro
q >

que puede guiarnos a un puerto seguro: la joven y libre Américal™

Accidn Mundial, nim. 3, 19 feb. 1916, p. 9. ' -

En Accidn Mundial, el cuadro aparece reproducido en el ndm. 2, 12
feb. 1916, p. 12. Aparece reproducido también en la resefia de Gdmez
Robelo sobre la exposicidn de artistas mexicanos en 1910, Crdnica
Oficial. ’

"Los Tesoros Artisticos de México" Accidn Mundial, niim. 4, 26 feb.
1816, pp. 11-14., Sobre la actitud de Atl hacia la escuela nazareifia ;
alrededor de 1906-06, vease Ramirez, "Tradicidn y Modernidad", pp. !
42-7,

Portada de Accidn_ Mundial, nlm. 8, 25 mar. 1916. ) :
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"Apte-Nacional: Los:Grandes-Decorad re
Accidn ‘Mundial, ntm. .9 (sin fecha), p
de ‘Atl, ya-que‘-el ‘autor afirmaque "Hace ‘mucho tlempo lanzamos a°
la ‘admiracidn del pliblico en México'y en’ Europa la belleza del Po
pocatepetl 'y de Ixtlaccihuatl. El éxito fue enorme"; se estaria re
firiendo aqui a sus pinturas,palsajlstas.

ibid., p. 10.

El articulo menciona esta Confederac1on de Artistas, al decir que
"La 'Confederacidn Artistica'....asociacidn de artlstas, fundada
en noviembre de 1914 y que cuenta entre sus miembros a los jdévenes
pintores 'd'avant garde' del pais, ha extendido su accién a Tonalén.
Desde el mes de febrero, los grandes decoradores de vasos de Tona-
lidn, formardn parte de la Confederacidn Artistica, y estos hombres
modestos, ignorados, de los que hasta ayer nadie conocia sus nom-
bres, serdn el grupo mds importante de la Confederacidn, per su in
discutible talento, sus conocimientos té&cnicos, y porgque pueden ei
sefiar, ‘a nacionales y extranjeros, cémo se dibuja y cdmo se deco-
ra." :

J.C.0Orozco, Autobiografia, p. 28.
ibid., p. 33.

Carlos- Monsivais, "Amoroso como un desollamiento" en Sainete, Dra-
ma_ y Barbarle, catdlogo de la exposicidn del MUNAL (Mex1co INBA,
1983), p. 16.

"Una carta del dibujante Orozco", sept. 1916, en Justino Ferndndez;
ed., Textos de Orozco (México: UNAM, 1983), p 40. :

Fausto Ramirez ha expuesto estas ideas en "Artistas e iniciados en
la obra mural de Orozco", QOrozco: Una Relectura -varios autores-
(México: UNAM, 19€3), en una seccidn que trata de la Academia, pp.
70-4. )

Texto de Orozco, 1923, publicado en El1 Artista en Nueva York, pp.
138-9. Sobre el concepto de la autonomia del arte en el pensamien-
to de Orozco, vease David Elliott, "A Beginning'" en el catidlogo
iOrozco!' (Oxford: Museum of Modern Art, 1980), pp. 11-7.

C.Monsivais, p. 1h4.

J.J.Tablada, "Jos& Clemente Orozco. Un pintor de la hujer", nov.
1913, en Teresa del Conde, J.C.Orozco. Antologia Critica (México:
UNAM, 1982), pp. 15-20.

J.C.0Orozco, Autobiografia, pp. 34 y 45-6.

Sobre la temprana obra de Montenegro, vease M.T.S.Alvdrez Roiz, !
"Dos momentos en la obra de Montenegro: La Revista Moderna (13803-
11) y Le Temoin (1807-09)" (Tesis de licenciatura en Historia del
Arte, Universidad Iberoamericana, 1978).

Un discurso de Clavé frente a los estudiantes de pintura en la Aca
demia en 1863 tipifica los Ob]ethOS de la escuela nazarena en Me—
xico:

"Do you realize how soon you will become the champions of the Moral
and the Beautiful in the arts....Always retain the sublime tradi-
tions of Christian art that the great spiritualist masters deeded
unto you....Rise as they did toward the unending fount of Beauty
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gleams ‘on:.their-brow. To be judged worthy, neverlslld

petty lowlands of human passions...." ;

(citado por Charlet ;" Mexican Art ‘and the Academy of San Carlos,
1785-4915 (Austln Unlver51ty of Texas, 1962), P 107)

Vease R. Montenegro, Planos en el Tlempo (Méx1co s/ed.,’ 1962) PP -
20-1, y “Favela, pp. 21- 2. : .

Sobre lai1mpthanc1a dada ‘a-El Greco por los modernistas catalanes,
vease: Al LlPlCl Pelllcer, E1l Arte Modernista Cataldn (Barcvlona Ed.
Aym&, 1951), p. 28 I -

Vease Favela, PR 21 ‘2,

Sobre Montenegro en Parls, vease Montenegro, M.T.S.Alvérez Poiu,
0.Debroise, "Roberto Montenegro 1887-1968" en el catdlogo Roberto
Montenegro, MUNAL (M&xico: INBA, 1984); y J. Ferndndez, Roberto
Montenegro (México: UNAM, 1982), pp. 11-3. Sobvre Rivera en Paris,
vease principalmentes FaVela‘y Debroise, Diego de MYontparnasse.

Montenegro, pp. 35 y 38.
Vease M&ptenegro, PP 49756.
Yease Favela, D. 37, .
Veasg_Montenegro, pp. 67-72.

Sobre el Modernismo catalén, vease A.Cirici Pellicer, Arte WModernis-
ta; A. Cirici Pellicer, 1900 en Barcelona. Modernismo (Barcelona:
Ed. Poligrafa, 1967); y Enric Jardi, Torres Garcia (New York: New
York Graphic Society, 1973).

Silvio .Lago, "Nuestros Dibujantes. Roberto Montenegro" El Univer-
sal Ilustrado, 31 ene. 1919, p. 9.

Reproducida en "Roberto Montenegro regresa a MeXlCO" El Universal
Ilustrado, 4 mar. 1920, p. 9.

Vease Favela, pp.’ 53—56.
ipid., pp. 36 y 47.

Vease George HamllLon Heard Painting and Sculpture in Europe 1880-
1940 (Harmondswovth PeLlcan History of Art Series, 1972), pp. 326-
28. . L . .

Vease Favela, pp. 45-6. No nos hemos detenido en un andlisis" visual
de las obras cubistas de Rivera, ya ‘que el texto de Favela.da un am
plio y minuscioso descripcién de su evolucidn. Nos limitamos a des—
glosar a grandes rasgos las tendencias estéticas implicitas en su
obra. . -

Carta de Alfonso Reyes a Pedro Henriquez Urefia, 8 mayo 1914, citado
por Debroise, Diego de Montparnasse, p. 55. Subrayado mio.

M. Luis Guzmdn, "Diego Rivera y la filosofia del del cubismo" en
Obras Completas (México: Compania General de Ediciones, 1971), pp.
85 y 86. El articulo estd basado en correspondencia entre Guzmédn y
Rivera durante 1915, por lo cual se puede asumir que Rivera compar
tia esta 1nterpreta01on

ibid., p. 92. Subrayado mio.
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Vease tavelay pp. 104-110 sobre el Palsaje'Zapatlsta, ‘en- donde el
autor destaca- esta relacién con’ los atenelstas. :

Sobre las relaciones entre Rivera y los ex1llados rusos. en Purls,
y la pertenencia 'de Rivera a la rama tedrica cubista en Paris duran
te la Primera Guerra Mundial »vease Favela, pp. 121-1u43;

Sobre las ideas de. Faure y su injerencia en la pintura de Rivera,
vease Bertram' Wolfe, The Fabulous Life of Diego Rivera (New York:
Stein & Day, 1963), pp. 108-13, y Debroise, Diego de Montparnasse,
pp. 9¢-103. -

Siqueiros, en "The Historical Process of Modern Mexican Painting"
(1947) en Art and Revolution (Londres: Lawresnce § Wishart, 1975),p.
12, afirmd que el manifiesto era "...the first call to build a mo-
numental, heroic art-form, both human and public, directly inspi-
red by the extraordinary pre-Hispanic cultures of America. To this
I added, at a later date, the following, which I now find to be ve
ry important: 'The artistic revolution of Paris is limited to the
painted surface of the picture; a truly profound rzvolution should
be both on the surface and deep-downj; it must embrace the function
of art and the forms inherent to this function, not merely the
style." Vease también Sigueiros, Coronelazo, pp. 163-6, en donde
afirma que "Ho obstante que en el mismo escrito aparece ciz2rta con
tradiccidén cuandoe se proclama una determinacidén artapurista...el
pensaw1ento que aporta esa oracidn representa un incuestionable an
ticipo del método de arte francamente politico que desde el Cowgve
so de Guadalajara adoptd, en forma absolutamente inicial, el movi-
miento mexicano moderno de la pintura." (p. 165, subrayado mio).

Vease Xavier Hoyssen, "Siqueiros antes de Siqﬁeiros” en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, ndm. 45, 1976, pp. 177-193.

Xavier Moyssen, ibid., cita un articulo de Raziel Cabildo, "Un nue
vo artista: Alfaro Siqueiros" (Revista de Revistas, 27 oct. 1918),
en donde el autor mencioma la "sensacidn de espiritualidad y de ve
rismo" y "la sugestiva espiritualidad” de la obra del pintor.

Vease José Guadalupe Zuno Herndndez, Anecdotario del Centro Bohemio
(Guadalajava g/ed., 1964). .

Vida Americapa, Barcelonsz, nfim. 1, mayo 1921, pp. 2-3. Todas las
citas que a continuacidén aparecen provienen de aqui. Un articulo en
El Universal, "El pinter Siqueiros en Barcelona', 30 julio 1920, in
dica que Siqueiros habia sido director antistico de la revista-des-
de julio de 1920. Podemos asumir por lo tanto que .compartia las '
ideas artisticas expresadas en los distintos articules.

Juan Estelrich, "El espiritu del Catalufiismo", Vida Americana, pp.
12-13, Subrayadoc mio.

La nota aparece en Yida Americana, p. 7.

—_— e

La incorporacidn de la temdtica urbana se debid probablemente a la
influencia del pintor 'vibracionista-futurista' Rafael Barradas. So
bre los murales y la P‘tetlca de Torres Garcia, vease E.Jardi.




CAPITULO® 3. . == ‘
EL MURALISMO MEXICANO EN RELACION AL NACIONALISHO ESPIRITUAL, 1821-
1924 . o ' ' :

1 El Boletin de la Secretaria de Educacidn Pablica (Bol.SEP), tomo 1,
nm. 2, sept. 1922, p. 315, dice que "La ex-iglesia...habiendo pasa
do a depender de la SEP en mayo de 1921, por acuerdo expreso del
ciudadano Presidente de la Repiiblica...."

2 ibid., pp. 312-3: "El edificio llevaba 30 o 40 afios de servir de
cuartel, estaba en la mids completa ruina, carecia de puertas y sola
mente se encontraron aprovechables los muros centrales, En la actua
lidad, = han adoptadeo 12 piezas para clases, limpias y modernas, ;
dos grandes salones para el Museo de qwstorla Nacional de la Escue-
la Nacional Prepavatoria. M

3 ibid., p. 314.

L4 Julio Tervi, "San Pedro ¥ San Pablo" Azulejos, mayo 1922.

5 J. Vasconcelos, "Proyecto de ley para la creacidn de una SEP fede-
ral™ en Boletin de la Universidad, tomo 1, ndm. 1, agos. 1920, p.
140. : - i " :

6 Archivo General de la Nacidn, Rama Obregén-Calles (AGN 0/C) 121-E-
-10, 24% junio 1921, Acuerdo Presidente Obregdén a la Universidad Na-
c1onal' . . R ’
"Se autoriza al C. Rector de la Universidad Nacional para que cele-
bre un contrato con los artistas Roberto Montenegro y Jorge Enciso
para la decoracidn de los arcos, columnas y panneaux de la Iglesia
de San Pedro.y San Pablo, a razdn de $6.50 moneda nacional...por me
tro cuadrado, y un total que se calcule apro&lmadamente en $6,000.
00 moneda nacional...."

7 Ambas citas provienen de J.Vasconcelos, "Proyecto de ley para la
creacidn de una SEP", p. 140. ' )

8 ibid, Vasconcelos dice que "E1 Estado, es claro, no puede juzgar de
la obra del artista; nadie puede juzgar esa obra sino el artista
mismo." . .

9 La cita es de J. Vascohcglos, "Zig- Zabs en la Repﬁbllca de las le-

tras" El Universal Ilustrado, nov. 1923, reproducidc por F. Reyes
Palma en La Politica Cultural en la época de Vasconcelos (1920-1924)
(México: INBA/SEP, 1381), p. 16. Sobre el tema del mural, vease J.
Vagsconcelos, El _Desastre en Obras Completas, tomo 1, p. 1233.

10 Charlol, Mexican Mural Renaissance, p. 96, afirma que el primer vi-
tral de Montenegro en el ex-templo fue inaugurado en sept. 1821,
ain no habia empezado el mural. Julio Tcrri, "San Pedro y San Pablo"
afirma que en mayo de 1922, Montsnegro ya estaba trabajando en el
mural.

11 Aunque no se ha encontrado documertacidn especifica, varias de las
decoraciones murales y de plafones en Barcelona, tanto esgrafiados
como pinturas, hechas por artistas modernistas, utilizan elementos
muy similares a la pintura de Montenegro. Vease, por ejemplo, las
fotografias en el libro de Cirici Pellicer, 1900 en Barcelona.




12

13

1n .

15

16

17

18

19

20
21
22

23

210

VéasewdbséxcéibéluRigand,.ﬁRobgrtd Montenegro, el dibujante de los
refinamientos!'-El-Universal Ilustrado, 9 junio 1921.

Julio Torri, "San Pedro y 3an Pablo". Subrayado miov. Torri destaca
también que "Los trabajos de decoracién han sido encomendados muy

acerfadamente‘a'nuestros més exguisitos artistas: Montensgro, Enci
so, Xavier Guerrero. Asi pues el proletario contard en breve con -

la m@s ‘suntuosa sala que haya en la Repiblica." (subrayado mio).
Bol.SEP, tomo 1, niim. 4, junio 1923: "Anexo de la Escuesla Nacional

Preparatoria", p. 530. Una fotografia del mural ccmo ahora aparece
acompafia este articulo, frente a l1a p. 528.

Vease el andlisis de F. Ramirez, Guia de los Murales del Centro
Histérico de la Ciudad de México, pp. 45-6.

- En sept. 1921, comc parte ds las fiestas para el Centenario de la

Independencia, se habia inaugurada la primera 2xposicidén de artes
populares en México, a cargo del Dr. Atl en colaboracidn con Honte
negro, Best Maugard y Enmcisc. El acceso de Montenegro y Enciso 2z
las fuentes iconogrificas para la decorzcidn del templo proviene

de ahi. El interés de Atl en la alfareria de Tonald, como hsmos vis
to, data de 1916, cuando en Accidn Mundial 2nfatizd sus caracteris
ticas espirituales y universalistas. Montenegro habia adewmids acom—
pafiado "a Vasconcelos en su gira de propaganda para la reapertura de
la SEP en 1921, cunado probablemente visitd a Tonald. A partir de
este viaje empezd su interés en la artesania que culminaria en su
gran coleccidn de arte popular. ’

Sobre ‘Best Maugard.y el desarrollo de su Método, vease Karen Corde
ro, "Para devolver su inocencia a la nacidn. (Origen y desarrollo
del Método Best Maugard)'", en el .catdlogo Abraham Angel y su tiempo,
Museo Biblioteca Pape, Coahuila, 1984,

Citado por Reyes Palma, La Politica Cultural, 1920-24, p. 18.

A. Best Maugard, Método de Dibujo. Tradicidn, resurgimiento y evo-

lucidn del arte mexicano (Méxzico: SEP, 1923), pp. 16-7. En pp.i-2,

afirma que: ’ :

"Arte es la representacidn humana de la armonia universal....lo que
llamamos representaciones de arte, obras de arte, es el conjunto de
resultados de los ensayos 'y esfuerzos artisticos que han hecho los

hombres movidos por la necesidad.;dqhacer belleza, de acercarse a.

la perfeccién al representar la belleza suprema y fnica, y ese enor
me ...conjunto de esfuerzos..., encaminados al mismo fin, que tam-

bién nosotros persiguimos es el que habrd de servirnos de base para
nuestra obra que no serid...sino la continuacién de la que ellos co-
menzaron."

ibid., p. 12.

ibid., p. 15. Subrayado mio.

‘P. Henriquez Urefia, "Arte Mexicano", posfacio al Método de Dibujo,

p. 138,

A. Best Maugard, pp. 19-23, proponia que el alumnc deberia llegar a
conocer aspectos del arte renacentista y oriental, En una entrevis-
ta concedida por Best Maugard a José& D. Frias en E)l Universal Ilus-
trado, nim. 270, 6 julio 1922 (reproducida por Reyes Palme La_ Poli-
tica Cultural, 1920-24, p., 21), Best Maugard dijo que '"Yo creo que
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el-arte que~serd mundial debe tener principalmente, como elementos
fundamentales, los de Eurcpa, de América y de Asia, fundidos en
unaisola tendencia; y el arte mexicano tiene esos tres elementos’
¢Porqué no hemos de pensar en que algln dia podrd ser el arte uni-
versal?" :

Julio Torri, "San Pedro y San Pablo", destaca que en las cenefas,
se habia recurrido a algunas modalidades parecidas a la decoracidn
en el Convento de Tepotzldn, que entonces estabajrsiendo restaurado
a cargo de la Inspeccidn General de Monumentos Artisticos e Histd-
ricos, dependiente de la SEP y.dirigida por Jorge Eanciso, también
unantiguo ateneista. El establacid el Departamento de Monumentos
Coloniales en 1916.

Las dos conferencias est&n recopilad _as en Jesis T. Acevedo, Diser-
tzciones de un Arquitecto (Mé&xico: ed. Bellas Artes, 1967); la d=
1907 aparzce bajo el nombre de "Aparencias Arquitectdénicas'",

En "Apareacias Arquitectdnicas', Acevedo afirma que "...si nuestros
mayores se hubiesen preocupado por coasarvar prima2ro y después ha-
cer evolucionar la arquitectura colonlul 42 manera que la hubiers
adaptado a las necesidades del programa siewmpre constante, &Conta-
riamos en la actualidad con un arte propio? Yo creo que si...."

(p. 51).

Federico Mariscal, La Patria y la Arquitectura Nacional, p. 10.

El gran valor que Vascoacelos atribuyd al proyecto de San Pedro y
San Pablo 32 viszlumbra en los boletines editados por la SEP duran-
te su ministerio, en donde constantemente aparecen articulos sobre’
el edificio, sus decoraciones y su funcién educativa posrevolucio-
naria. AQn en. junio de 1923, las estadisticas del Departamento de
Administracidn muestran que el presupuesto para el antiguo convemw--
to era mucho mis alto que- el .de cualquier otra coastruccidén a car-
go de la SEP (vease el Bol.SEP, tomo 1, nim. 4%, p. 499).

P. Heuriquez Urefia, La Utopia de América, en L. Zéa, ed., Precurso~
res del pensamiento Latinoamsricano contempordneo (México: SEP/70s,
1979), p. 171, Subrayado mio.

ibid., pp. 171-2.

Vease como ejemplo Ortega, "Diego Rivera, Intimo", El Universal
Ilustrado, 10 ene. 1924, en donde Rivera llama a San Pedro y San
Pabllo "el Museo de las Mediocridades".

Vease Siqueiros, Coronelazo, pp. 156-60.

Sobre el viaje de Rivera en Italia, vease A. Azuela, "La obra mu- -
ral de Diego Rivera y los cambios socio-econdmicos: 1920-1934" (Tg
sis de Maestria, Universidad Iberocamericana, 1974), pp. 64-66.

Vease Lolo de la Torriente, Memoria y Razdén de Diego Rivera (Méxi-
co: Ed. Renacimiento, 1959), tomo 2, pp. 121-131.

"Diego Rivera, pintor", entrevista con Roberto Barrios en El Univer—
sal Ilustrado, 28 julio 1921. Subrayado mio.

ibid.

"La Conferencia del pintor Diego Rivera'" El Excelsior, 21 oct. 1921,
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Bellas Aftes"

Subrayado,mio

Vease 'Lolo:'de "la Torriente; .p..138., Aunque no hemos averiguado la
fechaidel ‘ingresoc ‘de" Riveraa. la SEP, datos del AGN confirman que
mds . tarde continuaba trabajando para la SEP ademds de desarrollar
su obra mural. -Las-Vifietas de El Maestro (publicacién de la SEP),
tomo =2, nfim,1,:'0ct. 1921, son de Rivera, indicando gue quizé ya
se’habia incorporado a la SEP.

Vease por ejemplo la lista de conferencias y veuniones que tuvie-
ron lugar alli durante las Fiestas del Centenario de la Independen
cia en sept. 1921, que aparece en EL Excelsior, 1 sept. 1921. In-_
cluye por ejemplo el "Congreso Internacional de Estudiantes””karias
conferenciagfsobre "Arte y Cultural Colonial".

P. Henriquez Urefia, "En la Orilla. Notas sobre Diego Rivera" Azu-
lejos, sept. 1921, Manuel Rodriguez Lozano, "Reflexicnes sobre la
pintura mexicana" en Anales del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas, nGm. 7, 1941, p. 6, asegura gue "fue José Vasconcelos, ba-
jo la sugestidn que le diera Pedro Henriquez Urefia, quien ofrecid
un muro a Rivera: el Anfiteatrc de la Preparatoria". Charlot, Mexi-
can Mural Renaissance, p. 163-4, citaz a Fernando Leal quien afirma
que el encargo del mural en el Anfiteatro habia sido oferto prime-
ro a Gedovius y a Ramos Martinez.

Vease Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 165, y Lolo de la Tor
riente, p. 165.

Juan del Sena (sic), "Diego Rivera en el Anfiteatro de la Prepara-
toria"™ El Universal Ilustrado, 6 abr. 1922, p. 26.

Diego Rivera, "Las Pinturas Decorativas en el Anfiteatro de la Pre
paratoria", Bol.SEP, tomo 1, ndm. 3, p. 363,

Diego Rivera, citado por Juan del Sena, p. 26.

En "Las Pinturas Decorativas", Rivera se refiere a esta figura co-
mo "La Ciencia"; sin embargo, en la entrevista con Juan del Sena,
la llama "E1 Amor'",

Vease la descripcién que hace Rivera en "Las Pinturas Decorativas".
Vease la entrevista de Rivera con Juan del Sena, D, 47.

Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 47.

Ortega, "La Pintura y la Escultura en 1922", El Universal Ilustra-
do, 28 dic. 1922,

Resefia del acto de la inauguracidén en E)l Universal, 10 mar. 1923.
Charlot, Mexican Mural Renaissance, p., 146, identifica al orador
como Antonio Caso.

Renato Molina Enriquez, "Las decoraciones de Diego Rivera en 1la
Preparatoria," El Universal Ilustrado, 22 mar. 1923. Subrayado mio.

ibid.

Carlos Pellicer, "E1 Pintor Diego Rivera," Azulejos, diciembre 1923.
El articulo estd fechado en agosto 1923.
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Ortega,-"LaFGbra Aﬂﬁifébléjde

Vease Wolfe, b.ﬂlésj,

Vease Charlot; Mexican. Mural Renaissance,

“pp. 174-5, 181,

Ramos Martinez fue elegido:épmpfdiredtbr de 'la Escuela Nacional de
Bellas Artes en . julio 1920, cuando: la Escuela dependfia de la Univer

sidad Nacional, antes de pveabrirse la SEP. Vease el Boletin de la
Universidad, tomo' 1y ‘ndm., 1, p. 73,

Vease A. Azuela, "El Arte por un México Libre",

A. Ramos Mdrtinez, "Nueva.Orientacidén del Arte Nacional," El1 Maes-
tro, tomo 1, ném. 1, abr. 1921, p.95.

En el libro de Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 166, Fernan-
do Leal afirma en un testimonio posterior que Vasconcelos escogid
los ‘pintores para la Preparatoria durante una de sus visitas a la
Escuela de Pintura de Coyoacdn. A la vez, por estas fechas, Vicen-
te Lombardo Toledano compartia ciertas ideas en comdn con Vasconcg
los en cuanto a la nocifn de la 'redencidn cultural', que igualmen
te pudieran haber influido en los temas escogidos por los muralis-
tas; vease Krauze, Caudillos Culturales, pp. 120-1 y 172-77.

Informacidn del folder de R. Alva de la Canal en el Centro de Docu
mentacidn del Instituto Nacional de Bellas Artes. Cabe destacar
que entre 1917 y 1919, Alva de la Canal fue dibujante para la Se-
cretaria de Agricultura y Fomento; sin embargo, no aparecen imdge-
nes rurales en su mural.

Ortega, "Cudl es el pintor mds grande de México?" El Universal Ilusw
trado, 21 sept. 1922.

Ortega, "La Pintura y la Escultura en 1922,". Subrayado mio.
Ortega, '"Cudl es el pintor mds grande en México?".

Cabe destacar que entre 1913 y 1819, Revueltas habia estudiado fue
ra de México, en el Instituto de Arte de Chicago (vease el catdlo-
go Fermin Revueltas, Colores, Trazos y Proyectos, México: UNAM,
1983). Alli debe haber recibido una formacidn distinta a la de los
demds muralistas, lo cual le habria alejado de las corrientes mo-
dernistas predominantes en el arte mexicano, lo cual quizd explica
la visidén alternativa que plantéa su mural.

Renato Molina Enriquez, '"Los nuevos valores en la pintura mexican-
na, Fermin Revueltas," El Universal Ilustrado, 26 julio 1923, p.
50, Subrayado mio.

El testimonio de F. Leal en Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp.
166-171, describe estas intenciones.

Emily Edwards, Painted Walls of México (Austin: University of Texas
Press, 1966), pp. 78-80, describe esta linea negra que forma el
borde de los murales en el segundo piso del claustro del convento
de San Agustin Acolman, e incluye una fotografia del lazo (p. 80).
Ella sugiere que el borde simbolizaba una serpiente prehispdnicaj
si Revueltas adoptd el motivo en este sentido, corresponderia al
rescate de la cultura autdctona que hacia en su mural. La restaura
cién del convento de Acolman empezd a finales del porfiriato. En el
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“Boletin de la Universidad, tomo 2, Hf: % War.1921, un informe de

la Inspeccidn General de Monumentos. Artisticos se refiere al soste
nido proceso de restauracidén en Acolman, afirmando que "se termihd
de limpiar la parte de los frescos que faltaba en los corredores
altos" (p. 82), y que se habian tomado fotografias. E1l Bol.SEP, to
mo 1, ném. 4, junio 1923, p. 317, menciona la continuacidn de las
obras de restauracidn: "Se continidan activamente, no obstante la
carencia de dinero, y han sido descubiertos nuevos frescos en el
bautisterio, en el coro y en el refectorio..,.",Jorge Enciso ailin
seguia.en la Inspeccidn General de Monumentos Artisticos e Histdri
cos ;. se puede inferir que Revueltas conocid el convento y sus mura
les,. Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 27, menciona asimismo
lasvisitas de los muralistas durante estos afios a conventos colo-
niales, incluyendo a Acolman.

Veésg’F. Leal en Mexican Mural Renaissance, p. 167.
ibid., p. 166.

J. Joaquin Blanco, pp. 84-5, menciona la alianza de Vasconczlos
con.los zapatistas al terminar la Revolucidén. Tras su asesinato por
fuerzas carrancistas en 1919, Zapata se convirtid rapidamente en

una leyenda, correspondiente a la mitificacidén oficial de la Revo-
lucidn, como representante de las reivindicaciones campesinas arti
culadas durante la Revolucidn. (Sobre la 'mitificacidn' de la Revo
lucidn, vease E. Semo, "Reflexiones sobre la Revolucién Mexicana!™
en Interpretaciones de la Revolucidn Mexicana, pp. 146-7.) John Ru
therford, HMexican Society during the Revolution. A literary approach

(Oxford: Clarendon Press, 1971) pp. 14#7-52, traza los inicios del
proceso de su mitificacidén a la fecha de 1919-1920, cuando primero
aparecen numerosos corridos populares sobre Zapata; ya en 1921, ba-
jo Obregén, se celebrd el aniversario de su muerte como un héroe na
cional. . :

Esta funcidén es muy evidente en las actividades de Best Maugard, y
se relaciona al reconocimiento que de los Estados Unidos buscaha
Obregdén para su régimen, promocionando una imagen favorable del
pais en el extranjero para sustituir a la visidn negativa que habia
producido la Revolucidn. (Vease K. Cordero). Como ejemplo de la
propaganda que hacia Best Maugard en base a la exaltacidn de las
tradiciones artisticas autbctonas, vease el discurso que pronuncid
en la estacidn de radio de San Francisco, California, "Examiner",
el 2 oct. 1922, reproducido en La Falange, ndm. 1, dic. 1822, pp.
41-5,

Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 178-80, describe el contac-
to que tuvo con la coleccidén de piezas prehispdnicas del arquedlogo
francés, Desiré Charnay. Orozco, Autobiografia, p. 62, menciona las
visitas al Museo Nacional que Charlot promovia entre los muralistas
para ver las colecciones prehispdnicas. A inicios de 1926, Charlot
se traslado a Yucatdn para trabajar como dibujante en los proyectos
arqueoldgicos de la Comisién Carnegie, dirigida por Sylvanus Morley
(vease Edward VWeston, The Daybooks of Edward Weston: México, tomo 1,
ed. por Nancy Newhall.(New York: Aperture Inc., 1961), p. 149).

Efrain Pérez Mendoza, "Ramos Martinez y la Escuela de Coyoacdn," Re-
vista de Revistas, 25 feb. 1923, p. 43.
ibid. '
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Ortega, "La“Pintura y la Escultura en 1922,"“al-referirse a los
acontecimientos artisticos de ese afio, dice - que "debe mencionarse
también la fundacidn del Sindicato de Pintores y Escultores Mexica
nos, ‘de)l que es Presidente Diego Rivera y en el que figuran los

mds. fuertes artistas de Mézico." Wolfe, p. 151, también menciona
la temprana formacidn del Sindicato bajo el nombre de "Sindicato
Revolucionario de Obreros Técnicos y Plédsticos". Anita Brenner, p.

‘288, reproduce la invitacidn del Sindicato a una fiesta que organi

26 para celebrar la inauguracién de La Creacidn, el 20 de mar, 1923;
en.-la invitacidn el nombre aparece como "Sindicato de Trabajadores
Técnicos, Pintores y Escultores".

El Manifiesto del SOTPE aparecid reproducido en El Machete, ndm. 7,
1a quincena junio 1924, Vease también Charlot, Mexican Mural Renais-—

sance, pp. 146-7; Wolfe, pp.150-66 (aunque no cita sus fuentes); y
Paco Ignacio Taibo II, "E1 Muro y El1 Machete; Notas sobre la breve
experiencia del Sindicato de Pintores. México 1922-1925," texto in
édito, s/f, p. 4. -

Sobre la divisidn entre las tendencias revisionistas y radicales
en el Comintern, y la relacidn de 2a CROM con esto, vease M. Mar-
quez Fuentes y 0. Rodrigez Araujo, El Partido Comunista Hewxicano
1939-1943 (Méwico: El Caballito, 1973), pp. 73-84, y Barry Carr,
El ¥ovimiznto Obrero y la Politica 2n México 1810-1929 (1975; Méxi

co; Ed, Era, 1981), pp.38-102,
Vease Krauze, Caudillos Culturales, pp. 120-21.

ibid., p. 155; el Nuevo Ateneo se fundid en 1918. Krauze, pp.162-
3, describe el Grupo Solidario. Orozco, Autobiografia, p. 80, des
cribe su participacidn con el Grupo Scolidario.

Vease Krauze, Caudillos Culturales, pp.97 y 174-5.

M. Gémez Morin, 1922, citado por Krauze, Caudillos Culturales, p-
158,

Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 26, reproduce la portada a
del folleto.

Vease Taibo, p. 4.

Ortega, "Cudl es el pinter mds grande de México?"

Taibo, p. 5, atribuye esto al intento que hizo la CROM para derro
car el ayuntamiento de la ciudad de México en noviembre de 1922,
en donde la confrontacidn entre manifestantes y policia resultd

en muertos y herides., Rivera, Siqueiros y Revueltas testificaron
esta confrontacidn. Taibo sugiere que Rivera probablemente se opo
niz al compromiso polfitico de la CROM con el gobierno, y al conser
vadurismo de sus dirigentes. -

Sobre la orientacidén polfitica del PCH en estos afios, vease 4. Mar-
quez Fuentes, pp. 95-7, y Carr, capitulo 3.

Charlot, Mexican Mural Reraissance, cita a Siquairos en pp. 242-4.
Vease también Taibo, pp. 6-7.

VYease Taibo, pp. 11-15, ¥. Mdrquez Fuentes, p. 97, afirma que Si-
queiros y Guérrero fueron elegidos miembros del Comité Ejecutivo

al mismo tiempo que Rivera; sin embargo, Taibo, p. 22, demuestra

que su eleccidn ocurrid posteriormente, en sept. de 1924,
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"El--movimiento ‘actual de -la:pintura-en-México': fue-publicado en EL
Demdcrata, el 11, 19 y-26.de " julio y. el 2 de.agosto de 1823, bajo
el pseudonym del ‘"Ing. -Juan'Herndndez Araujo', cuya identidad estd
revelado _por Chavlot,'deslcan Mural Renalssancc, pp. . 203-4.

Araujo ;. 11 ]ullo 1923.

Dr. Atl, Las Artes Populareu
1130 ; Sk

en Méﬁicb,?isz;,:citédo por Casado, p.

98=~200; cita la correspon
ntre Vasconcelos y Si-
easé. también Charlot,

en An APtlSt on Art, vp.

Ortega,'"La Dlntu”a y- 1a ‘Esculturd en 1922 " menciona "...los (tra-
bajos) no-iniciados - alin ‘de David “Alfarc SquElPOS....”. Charlot,
Mexican Mural R=nalssance, p. 202, 'fecha-la ejecucidén de los mura-
les. ’ ‘

Vease Charlot, "The St. Chris{opher of Santiago Tlateloleco" en An
Artist on Art, pp. 78-9.

Araujo, 11 julio 1923.

Lolo de la Torriente, p. 138-145, se refiere al trabajo de Orozco
en la SEP , como tambidn lo hace Alma Reed, QOrozco (México: Fondo de
la Cultura Econémica, 1983 (1955); A. Brenner, p. 316, afirma que
"@oncecido vagamente por Vasconcelos como un 'caricaturista de ta-
lento', Orozco recibid las sobras de una comisidén de la Secretaria
para hacer vifietas en las ediciones de los cldsicos griegos....".
Sobre la relacidén entre Orozco y las ideas filosdficas de Vasconce
los, vease F. Ramirez, "Artistas e iniciados", pp. 66-70. -

En una resefia de "El homenaje del Consejo Cultural al poeta J. J.
Tablada," El Universal Ilustrado, 25 fab. 1923, se indica que el
poeta hizo "un =2logio hermoso, vibrante, erudito, de José Clemente
Orozco, a quien juzga como el mds grande de nuestros pintores mexi
canos y quien, dijo, debe decorar un nural del Palacio del Ayunta-
miento"

Lolo de la Torriente, p. 191, se refiere a la negacidn de Vasconce
los frente a las demandas del SOTPE para qgue diera un contrato mu-
ral a Ovrozco. Orozco, El Artista en Nueva York, p. 134, declara ha
ber iniciado su trabajo en la Preparatoria el 7 julio 1923.

Un manuscrito de Orozco, fechado 1923, en El Artist en Nueva York,
pp. 133-4.

F. Ramirez, "Artistas e iniciados", pp. 90-35, da una amplia inter
pretacidn iconogrdfica de estos murales en relacidn al esoterismo.
Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 228-235, da detalles sobre
la secuencia de2 su ejecucidén y destruccidn.

Carta de Orozco a Vasconcelos, fechada 1% abr. 1924, en Textos de
Orozco, p. S%. Subrayado mio.

F. Ramirez, "Artistas e iniciados™, p. 90.
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Mamuscnito;dg Orozco,  fechado por Charloti a: 1§23”’en El Artista en
Nueva . York, “140,  Charlot postula ‘que. fue’ escrito. orlglnalnente
parala rev1sta La Falange, pero que no~llego a publlcarse.

lbld.,]p 141.

Manuscvlto .de Orozco en El Artista en- Nueva York pp 136- 8, lo

‘cual Charlot fecha a "poco antes. de empezar sus: murales en la Escue

la Na01on=l Preparatorla : Subrayado mio .

kVasconcelos '"DlSCUPSO 1ndugural ‘del: edlflClo dP la Secretari

,de Educac1on Publlca"'en Dmsrur§o¢,1920 1950 p.
1124 1 ' : '

114 ibi
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120

121

122
123

124

126

s, Aspects of Menxican Civilization, pp. 89-90,
ndologia, capitulo 2, "La Tierra', pp. 1146-57.

. Vasconcelos, Indologia, p. -1148.

J},Vasconcelos,k"Di3cuvso inaugural del edificio", p. 39.
ibld,, pp. 39- 40,

Vease =21 discurso de Vasconcelos, "Pintura y Escultura," El Excel-
sior, 3 abr. 1924, en Discursos 1920-1950, pp. 85-7. La cancelacidn
de esta parte del programa escultdrico se debid a la salida de Vas
concelos de la SEP en julio de 1924, ya que el contrato con Asiinso
lo apenas se habia autorizadc el 20 mayo 1924 (AGN 0/C 121-E-E). —

Vease J. Vasconcelos, "Escultura y Pintura'", y la resefia de las
estatuas de los poetas en El Universal, 3 abr., 1924.

J. Vasconcelos, "Discursoc inaugural del edificio", p. 40. Subraya-
do mio.

ibid., p. 40.

Wolfe, p. 198, afirma que el contrato de Rivera empezd el 23 mar.
1923.

Vease Frederic Leighton, "River's Mural Paintings," Studio Interna-
tional, feb. 1924, quien indica el esquema. Charlot, Mexican Hural
Renaissance, p. 260, afirma que Leighton ya habia escrito el arti-
culo a mediados de 1923,

Sobre el orden de ejecucidén, vease Charlot, Mexicna Mural Renais-
sance, pp. 257-61, y Wolfe, pp. 172-5. D. Cosio Villegas,"lLa pintu
ra en Mé&xico", se refiere al mural de Los Tinteros, ya en julio de
1923. Charlot, p. 273, afirma haber pintado Los Cargadores en el
patio grande de la SLP en mayo de 1923, imagen que es muy similar
composicionalmente a Los Tinteros, el cual probablemente fue pinta
do alrededor de Ja misma fecha. Al juzgar de la estructura composi
cional, este panel fue pintado después de los de las tehuanas y del
cubo del elevador, pero antes de los cuatro paneles a ambos extre-
mos del muro, los cuales posiblemente se pintaron entre mayo y ju-
lio de 1923,

El boceto estd reproducido por P. Heariquez Urefia en "En la Orilla.
Hotas scbre Diego Rivera," Azulejos, sept. 1922.



127 Wolfe, 'p. 174, reproduce los versos de’ Gutiérrez Cruz. Lolo de la
Torriente, pp. 218-9, scfiala.la amistad del poeta tapatio con los
muralistas|sindicalizados; asimismo, " habia participado en el grupo
del Centro:Bohemio en Guadalajara durante la década de la Revolu-
cidn. : : :

128 Cabe anotar aqui que no se ha podido confirmar el orden de la eje-
cucidn de esta parte de los murales. Los Alfareros igualmente hu-
biera podido ser la primera imagen ejecutada sobr2 este muro, dado
su correspondencia formal a Los Tejedores del muro sur, que impli-
caria que Rivera trabajé de derecha a izquierda sobre el muro. Las
formas simplificadas en Entrada y Salida de la Mina tambi&n covrres
ponden, mids que las formas de Los Alfareros, a las de La Fundicidén
y La Mina en el muro norte. Aunque seria importante aclarar el or-
den d2 la ejecucidn, un - orden distinto, como el aqui sugerido, no
anularia las propuestas bdsicas que avanzamos en esta seccidn de
la tesis.

128 Veazse VWolfe, p. 175, y Charlot, Mexican Murasl Rensissance, pp. 262
-58. ;

130 Vease el texto del manifiesto de protesta en contra de los ataques
sobre los muvrales de la SEP, fechado 22 junio 1923, firmado por la
mayor parte de los pintores muralistas y una serie de intelscrua-
les, incluyendo a Pedro Henriquez Ur=zfia, Julio Torri y varios otros
de los antiguos ateneistas; en Diego Rivera, Arte y Politica (Méxi
co: Ed. Grijalbo, 1979), pp. 425-57 ‘

131 Vease FR.Acevedo, "Las decoraciones", pp.21-2, y Krauze, Caudillos
Culturales, pp. 178-9.

132 Vease J. Zoraida Vdzquez, p., 97, y L. Zea, El Positivismo en Méxi-
co, p. 182.

133 Vease Krauze, Caudillos Chlturales, pp. 159-160.

134 Vease L. Acevedo, '"Las decoraciones", p. 22.

135 Cherlot, Mexican Mural Renaissance, p. 272-9, presenta los cambios
Gnicamente como el rasultado de las discusiones entre Rivera y Char
lot y Amado de la Cueva.

136 Vease el pequefio articulo, "Diego Rivera descubre un secreto de los
Mexicas," El Universal, 19 junio 1923,

137 D. Rivera, '"Dos Afios," Azulejos, dic. 1923, pero escrito alrededor
de sept.-oct. 1923, :

138 ibid. En un discurso pronunciado en el aniversario del People's Pa-
per en Lonires en 1856, Marx, haciendo alusidn a un nuevo orden sO-
cial, a basarse en el 'hombre moderno' -el trabajador-, habia dicho:
"The so-called revolutions of 1848 were but poor incidents...small
fractures and fissures in the dry crust of European society. But
they denounced the abyss. Beneath the apparently solid surface,
they betrayed oceans of liquid matter, only needing expansion to
rend into fragments continents of hard rock." (Robert C. Tuckar, ed.,
The Marx-Engels Reader (Norton, 1978),pp. 577-78, citado por HMarshall
Berman, ALl)l that is solid melts into air. The Experience of Modey--
nity (1982; London: Verso Editions, 1983), pp. 19).

139 C. Pellicer, "El pintor Diego Rivera," Azulejos, dic. 1823. Fechado
agosto 1923.
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1b dy dice. que Rlvera "ha consvvado y consgra buenu parte
de sl tlempo 11 soc1a11smo universal” y al gran dolor popular™.

1b1d

La Rebellon de .de ‘la Huerta, °ecrotar10 de Hacienda, fue provocada
por‘la~decisidn de Obregdn de apoyar Plutarco Elias Calles como
candidato a la Presidencia. De la Huerta llegd a contar con el apo
yo del 40% del poder militar efectivo en el pais, y la rebelion no
fue . sofocada por el gobierno de Obregdn hasta mayo de 1324.

El PCM, siguiendo la orientacidn palitica trazada por el Comintern,
y-dada ‘la debilidad tanto del partido como del movimiento obrero na

.cional, apoyd al régimen obregonista en un intento de mantener la

unidad nacional. Los artistas comunistas se involucraron activamen
te en esta decisidn: en dic. 1923, Siqueiros se unid a las fuerzas
obregonistas en Puebla, y Rivera aparentemente se unié al frente
en Guanajuato ( Wolfe, p. 202 y Lolo de la Torrientz, p. 235). En
el Manifiesto, los artistas expresaron su apoyo a la candidatura
presidencial de Calles. De ahi que el SOTPE reconciliaba el apoyo
oficial del gobierno burgués a una pintura que queria definir como
socialista. Sobre esto, vease Mari Carmen Ramirez, pp. 8-10.

Vease el "Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores.
y Escultores," Cuadernos del Archivo Sigueiros, nim. 1 (México:
s/fy s/ed.), pp. 1-4.

ibid., p. 1.,

ibid., pp. 2-3.
ibid., p. 2. Subrayado mio.

Sobre las ideas de Gamio y la influencia de Boas, veas K.Cordero,
pp. 10-13,

Citado por Eduardo Mateos Moctezuma en la introduccidn, M. Gamio,
Arqueologia e Indigenismo (México: SEP/70s, ndm. 24, 1872), p. 14.

Vease, por ejemplo, el articulo publicado en El Universal Ilustra-
do, 1% oct. 1920, pp.6-7, '"Los intelectuales de México: Manuel Ga-
mio, arquedlogo y periodista", precisamente con el objetivo de di-
fundir un conocimiento mds amplio de su labor en M&xico.

M. Gamio, Forjando Patria (México: Porrda, 1982), p. 138.

ibid., p. 96. Subrayado mio.

ibid., pp. 21 y 25.

ibid., p. 18.

Vease M. Gamio, Forjando Patria, capitulec 9, "La obra de arte en

México™, y capitulo 10, "EIl Concepto de Arte Prehispdnico", y tam-
bién J. Ferndndez, Estética del Arte Mexicane (México: UNAM, 1972
(19s4), pp.41-5, en el capitulo "Negacidén y afirmacidn del Arte In
digena".

Jorge Juan Crespo de la Serna se refiere a esto en "Mérida en Nue-
va York," El Universal Ilustrado, 6 mayo 1925, p. 65.

Vease Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 72.

C. Mérida, "La Verdadera Significacién de la obra de Saturnino Her
rdn, Los Falsos Criticos," El Universal Ilustrado, 29 julio 1920.
Margarita Nelken, Carlos M&rida (México: UNAM, 1961), pp. 27-8, se
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rnala el temurano conoc1m1ento que,tuv

pintura, mOder
nlstabatalana,ytanto en’ Guatemala omo luego. en

Parls, ent
C.

Merlda,

ha Mex;cana;"'ReVista

ibid. wSubrayado mio.
1b1d !

Merlda plnto la decoracidn mural alll antes de oct. 1923, ya que
al-inaugurarse la biblioteca el 15 oct. 1923, las pinturas esta-
ban terminadas. Resefias de la inauguracidén, con fotograffas de
las pinturas, aparecen en el Bol.SEP, tomo II, nims. § y 6, 1923-
24, - pp.367-70, Los murales han desaparecido.

Siqueiros, "Al margen del manifiesto del Sindicato de Pintores y
Escultores," El Machete, niim. 1, la quincena mar. 1924, p, 3.

El Universal, 19 ene. 1924, veproducido por el Bol.SEP, tomo II,
nims., 5y 6, p. 621,

En El Universal Ilustrado, 26 agos. 1920,p. S5, aparece una reseiia
de una exposicidn de pinturas y dibujos realizados pora el proyec
to de Gamio en Teotihuacdn. Comenta que "..en un término escaso
de dos afios ha logrado (Gamio) reunir un escogido grupo de pinto-
res y escultores cuyo arte, 'demasiado' original, flindase en el
estudio de esas civilizacidnes desaparecidas. Carlos E. Gonzdlez
realiza una labor silenciosa, estilizando, principalmente, los mo
tivos pictdricos de Teotihuacdn. Este joven artista -que se ini-
cidé entre las pafinas de los maestros franceses-:se inspira ahora
en esas fuentes austeras y solemnes.'

Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 269-271.

En las citas recopiladas por Charlot, Amero dice, "...the library,
which, if I remeber correctly, was the Library of the Americas or
the Ibero-Americas....". Amero habla de grandes ventanas dividien
do los muros que iba a decorar; tales ventanas no existen, hoy
dia, en el saldén de lecturas de la Biblioteca Iberocamericana. Si
realmente fue este salon el que empezd a decorar Amero, debe haber
sido la parte ahora cerrada al pGblico.

Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 271.

"Cdntares y Arte Mexicanos. Costumbres encantadoras y filigranas
preciosas," Jornal do Brasil, en Bol.SEP, tomo 1, niim. 3, ene.
1923, p. 591. C. Obregdn Santacilia fue el autor de una gran can-
tidad de edificios escolares durante el ministerio de Vasconcelos,
rescatando elementos arquitectdnicos coloniales. Vease el Bol.SEP
tomo 1, nGm. 3, pp. 591-8, para fotografias y descripciones del
Pabelldn, en el que se fundieron elementos arquitectdnicos colonia
les con detalles provenientes de la cultura popular, tal como la
imagen de la Virgen de Guadalupe abrigada en un nicho exterior.

"Ci&ntares y Arte HMexicanos'", p. 591.

Ronaldo de Carbaiho, '"Los Presentes de México," 0 Jornal, en el
Bol.SEP, tomo 1, ndm. 3, ene. 1923, p. 598,

Bol.SEP, tomo 1, niim. 3, ene. 1923, p. 685,
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Las~ fechas de la ejecucidn de estas pinturas no han sido determina
das, pero en el AGN se encuentra un expediente que permite fechar
aproximadamente a la comisién. AGN 0/C 121-E-M-14%, 14 mayo 1923:"

"Sirvase mandar-pagar con cargo a la partida de gastos extraordina

‘rios e imprevistos la cantidad de $500.00 moneda nacional...al ar-

tista-:R. Montenegro, que se le conceden por sus trabajos en la de-~
coracién del Saldén de Recepciones del edificio de la SEP."

Charlot, Mexican Mural Renaissance, fecha el mural en base a arti-

rculos de prensa, p. 105.
174"

Vease Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 303. En 1926, el mlnls
trode: ‘Educacidn, Puig Cassauranc, ordend a Montenegro hacer cam=-

kblOS en el mural

Para una detallada descripcidn iconogrdfica de La Fiesta de la San-
ta.Cruz, vease F. Ramirez, Guia de los murales en la Ciudad de Mé-
xico,;pp. .27-9, en donde el autor revela la identidad de las Ffigu-
ra;ahi representadas, relacionidndolas al hispanismo de los proyec-~
tos.culturales de Vasconcelos.

En_ el Bol.SEP, tomo 1, ndm. %, junio 1923, p. 529, se informa que
"El patio antiguo del edificio estd siendo decorado por el artista
Atl, con escenas de la naturaleza, y el mismo artista se encargard
de decorar los salones destinados al museo."

Vease X.Moyssen, "El Dr. Atl y los antecedentes de la pintura mural
contempordnea,” Monumentos Histéricos (Boletin del INAH), nidm, 4,
1980, pp. 71-88, que incluye reproducciones de los murales. Cris-
pin, "Letras y Monos," El1 Universal, 3 agos. 1923, se refiere a la
falta de unificacidn tem&tica en los murales. Los describe como

una serie de panels con escenas del mar -"son olas dispersas y lumi
nosas del Oceano Pacifico'"- entre los cuales se intercalaron otras
escenas con figuras simbolizando los elementos naturales.

Citado por Crispin.

Dr., Atl, "El renacimiento artistico en México," El Universal, 17
agos. 1923, )
Dr, Atl, "Colaboracidn artistica. é¢Renacimiento Artistico?"™ El Uni-

versal, 13 julio 1923,

J. Vasconcelos, citado por E1 Excelsior, 26 abr. 1924, en el Bol.SEP
tomo II, nims. S5 y 6, 1924, p. 381. ’

Vease la descripcidn iconogrdfica de F. Ramirez en Guia de los mura-
les de la Ciudad de M&xico, pp. 51-2.

J. Vasconcelos, citado por El Excelsior, 26 abr., 1924,
ibid. Subrayado mio.

Cabe destacar aqui el sentido que adquirieron las pinturas murales
en el Modernismo cataldn. Aunque alli la pintura mural nunca llegd
a trascender una funcidn puramente decorativa -es decir, no se poli
tizd, como ocurrid en México-, existen caracteristicas estéticas si
milares a las que atribuia Vasconcelos a los primeros murales en
México. Cirici Pellicer, El Arte Modernista Cataldn, p. 320, afirma
que en Catalufia la pintura mural surgidé como una respuesta a necesi
dades '"de tipo espiritual': -
",..nacié la necesidad de una pintura espiritualista en una socie-
dad que no vivia realmente el espiritualismo, no para satisfacer in
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quietudes religiosas o.liricas auténticas, sino para enmascarar ba
jo su.ropaje la vida real, acusadora, y hacer posible todavia la
evasidn.,..El prurito de autencidad que el modernismo heredé del
movimientornaturalista se manifestd en el abandono de las falsifi-
caciones ochocentistas y el retorno a los bellos oficios y también
en considerar el cuadro de caballete como una manifestacidén gratui
ta, de categoria inferior a la verdadera funcidén de la pintura, -
que es el decorado mural....En el arte medieval se encontraban las
venas:.de las 2 grandes facetas, la épica y la lirica, hacia las
cuales debia desarrollarse. la pintura mural, ya que en &l se veia
el 'manantial inagotable de expresiomnes elocuentes y de ensuefios
misteriosos'.," :

186 X. Guefréro,'"?ropésitos," El Machete, nim. 1, l1a quincena mar.
1924,p, 2. Subrayado mio.

187 En relacidén a este antihispanismo, deberfia tomarse en cuenta las
relaciones exteriores de México en ese momento, recordindose del
apoyo. que alin brindaba el PCM al gobierno obregonista. Tras casi
tres afios de peticiones, Obregén finalmente logrdé el reconccimian-
to de su gobierno por los Estados Unidos en agos. 19%23. Esto, jun-
to con la presencia de gran ndmero de intelectuales comunistas nor
teamericanos dentro del PCM -Bertram Wolfe, por ejemplo, era uno
de sus pirncipales activistas, y colabord con arziculos en El Mache-
te desde su primer nimero- quizd ayudd a fomentar el renacimiento
de la oposicidn a la antigua metrdpoli entre los miembros del SOTPE.
No seria hasta el régimen de Calles, y como resultado de presiones
norteamericanas, que empezarian las purgas de los comunistas en Mé&
xico, convirtiendo a los Estados Unidos en uno de los principales
enemigos del partido.

188 Andénimo, "El Jurado de los Intelectuales Enemigos del Pueblo," El
Machete, 1a quincena junio 1924, p. 2. )

189 ibid., El Machete, nfim. 8, 2a quincena de junio 1924, p. 2.

190 Siqueives, "Al margen del manifiesto del Sindicato de pintores y
Escultores,” E1 Machete, 3a quincena mar. 1924, p. 3. Subrayado
mio.

191 ibid.

\

192 A. Caso, "La filosofia de la intuicidén," Nosotros, nim. 8, ene.
1914, p. 548.

193 D. Rivera, "Fijate Trabajador," El Machste, nim. 2, 2a quincena mar.
1924, p. 3.

194 No hemos podido averiguar la fecha de esta comisidn. Orlando Sudrez,
Inventario del luralismo Mexicano (Mdxico: UNAM, 1972) fecha los
murdles a 1923, Sin embargo, la semejanza de su iconografia con la
de los grabados de El Machete nos lleva a sugerir que quizd datan
de 1924. Siqueiros incorpord motivos semejantes en sus murales del
Gltimo piso del cubo de las escaleras en la Preparatoria a princi-
pios de 1924,

195 Ortega, "Diege Rivera, Intimo," El Unmiversal TIlustrado, 10 ene.
1924, -subrayado mio. Cabe destacar que, como lo ha anotado E. Ace-
vedo, "Las decoraciones", pp. 29 y 33, los artistas del SOTPE lle-
garon a asociar este tipo de pintura con las ideas sociales de
de la Huerta. En su Manifiesto, afirmaron que "El triunfc de de 1la
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Huerta; ‘de Estrada o de Sinchez, estética como socialmente, seria
el triunfo del gusto de las mecandgrafas: la aceptacidn criolla y
burguesa ~(que todo lo corrompz) y de la mlsica, de la pintura y de
la literatura popular, el reirado de lo 'pintoresco'."

(Cuadernos del Archivo Siqueiros, p. 3).

D. Rivera, "Arte Pictdrico," ELl Demdcrata, 2 mar. 1924, citado por
Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 105. En la entrevista con
Ortega, '"Diego Rivera, Intimo", el artista afirma que afin no haltia
visto La Fiesta de la Santa Cruz.

Krauze, Caudillos Culturales, pp. 109-10.

J. Vasconcelos, "Zig-Zzgs en la Repiiblica de las letras," El Univer-
sal Tlustradc, 23 nov. 1923, citade por F. Reyes Palma, La Politi-
ca Cultural, 1920-24, p, 16.

Cérdova, La Ideologia de la Revolucidén Mexicana, pp. 270-71, ha se-
flalado esto con referancia al mismo Obregdn. Cita a Obregdn, guien
en 1920 afirmd 'que:

"El socialismo es un ideal supremo, que en estos momentcs agita a
toda la humanidad. E1l socialismo es un ideal que debemos alentar
todos los hombres que subcrdinamos nuestros intercses personales a
los intereses de las colectividades. El socialismo lleva comc mira
principal tender 12 mano a los de abajn para buscar ua mayor 2qui-
librio entre el capital y el trabajo, para buscar una distribucidn
mds equitativa entre los bienes con qgue la naturaleza dota a la hu
manidad....". (subrayado del autor). -
Obregdn combinaba estz actitud paternalista con creencias que se
acercaban al positivismo en cuanto a la'superioridad! que creyera
natural de algunos seres humanos, y quienes consideraba deberian
guiar a 'los de abajo'.

Brading, "Social Darwinism and Romantic Idealism", p. 75.
Vease E. Acevedo, 'Las decoraciones", p. 30, y Carr, pp. 152-5.

Sobre Vasconcelos y las contradicciones entre su liberalismo deci-
mondnico y el régimen posrevolucionario en 1924, vease J. Joaquin
Blanco, pp. 129-3u4,

Por ejemplo, un articulo aparecido en El Excelsior, 10 mar. 1923

en el Bol.SEP, tomo 1, nlm. 4%, junic 1923, p. 363, resefiando la in
auguracidn de La Creacién, se refiere al prestigio que Rivera habia
tenido en Paris, y continda afirmando que:

"Quizd no estemos de acuerdo con muchas de las fases de su obra, pe
ro es incuestionable quz en toda ella, Diego Rivera ha sido el pin
tor sincevo y fuerte, dominador de la técnica, de original concep-
cidn y maestro del colovrido. Por ellc decimos que nada méds justo
que el hcmenaje que anoche le fue rendido por la juventud intelec-
tual de México, E1l Anfiteatro de la ...Preparatoria, donde el insig
ne artista dejard acaso lo mds original y vigorosoc de su obra en
las decoraciones nurales, se vio anoche henchido de una selecta
concurrencia."

AGN 0/C 121-E-E-39., Acuerdo Presidente Obregdn a la SEP. 22 oct.
1923:

"Presupuesto de Egrescs vigente, continfie pagando, a contar del 24
de abril del corriente afio, los sueldos de los empleados cuyos nom
bres se mencionan en seguida....Depto. de Bellas Artes -C. Liego
Rivera, Jefe del Depto. de Uficios Plisticas de la ENBA, con sueldo
de $20.00 diarios....". Vease también nota ndm. 211.
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Sobre el Estadio Nacional, veaSe'Reyéé]Pélma;jLa Politica Cultural,

1920-24, ‘pp. 41-5, "y el Bol,SEP, tomo. 2 m, 5y 6, 1924, espe-
cialmente pp. 561-2, en donde.Vasconcelos explica lo que para &1
representdé el Estadio. Vasconcelos;“"Losg:Pintores y los Arquitec-
tos," E1 Universal, 3 mayo 1924, . ) . se refiere a la cola
boracién de Rivera en el disefio arquitecténico del Estadio. Se le
habia comisionado ademds un friso mural en encdustica para el in-
terior del Estadio.

AGN 0/C 121-Z-E-53. Acuerdo Presidente-Obragdn a la SEP. 20 mayo
1924: -

"Se autoriza a esa Secretaria para que con cargo a la partida nim.
12376 contrate con el Sr. Diego Rivera la decoracién del friso del
Estadio Nacional, debiendo sujetarse a las siguientes condiciones:
-En virtud de que el Sr. Rivera y sus ayudantes perciben susldo de
esta Secretaria, se les pagard el metro cuadrado a razdn de TRES
PESOS, considerando esta cantidad como sobresueldo.

-La preparacidn de los muros y los materiales para pintar a la en-
cdustica asi como los sueldos de los albaniles, obra de andamiaje,
peones y todos los gastos necesarios para esta deccracidn serdn
por cuenta de la Secretaria.V

En el Bol,SEP, tomc 2, nlm. 5 y 6, 1924, p. 384, se afirma que "Va
a pintar Diego Rivera al Libertador (Simdén Bolivar) a caballo. Ya
se estd documentando en la 'Iconografia' que al efecto prepard el
bibliéfilo don Manuel Segundo Sanchez. No sabe todavia si el traba
jo serd a la encdustica o hard otra cosa; pero cree que la realiza
cidn lo dejarid satisfecho." -
AGN 0/C 121-E-E-53. Acuerdc Presidente Obregdn a la SEP. 24 junio
1924

"Se autoriza a esa Secretaria para pagar al Sr. Diego Rivera como
honorarios por su trabajo de decoracidén en la Escuela Gabriela Mis
tral (Ex-Cuartel de Peravillo) con cargo a la partida nim. 12361,
la cantidad de $300.00 moneda racional....".

Vease Lolo de la Torriente, p. 222, para las circunstancias de la
comisidén. La autora tambiZn afirma que Guerrero pintd los frescos
en grisalla en el zagudn. Las fechas se verifican a través de la
afirmacidn de Rivera de que ya estd trabajando en Chapingojen Orte
ga, "Diego Rivere, Intimo," El Universal Ilustrado, 10 ene. 1924,

El discurso estd pintado en fresco sobre el muro derecho al fondo
del zagudn. .

Tanto Wolfe, pp. 232-3, como Brenner, p. 328, afirman gque Rivera
empezd a pintar en Chapingo al mismo tiempo que inicid su pintura
en las escaleras de la SEP. Varias escenas parecidas a las de las
pinturas en el zagudn de Chapingo aparecen en los murales de las
escaleras y en los del tercer piso del patio chico de la SEP.

"Diego Rivera habla sobre los enemigos de sus obras," El Universal
Gridfico, 30 junio 1924,

ibid.
AGN ¢/C 121-E-E-52. Acuerdo Presidente Obregdn a la SEP. 24 junio
1924:

"Se autoriza a esa Secretaria para que con cargo a la partida ndmero

12361 se contrate con el Sr. Diego Rivera la decoracidn de la esca
lera del edificio de la Secretaria, pagdnlosele a razén de SEIS
PESOS metro cuadrado, cantidad gque se concederi en virtud de que el

!
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sefior vaera per01be sueldo fijo en’el” emplno que desempena, y. smen

de'obra ‘que reguieren el trabajo en cu
La prlmera caricatura de Orczco” apavec
da por El Machete, con fecha de 19 ago
10 deli periddico. Lty

arddza:y Aragdn, Orozco
Econdmica, 1983), fecha el inci

J.C;Orozco, Autobiografia, pp. .
(1959; México: Fondo de la Cthur
dente. a junlo de 1924,

Vease la descrlpclon de ‘estos mura por Olav Munzberg y Michael
Nungessur, "The Preparatory: School Murals, 1923-1926: Between Alle
gory, Caricature and Hlstorlcal Deplctlon,‘ en el catdlogo i0Orozcol

. pPp. 25-6.

Se afirma frecuentemente queiOrozco pintdé estos murales al regresar
a la Preparatoria en '1226. Sin embargo, Charlot vonfirma su previa
ejecucidn.. En "Postscript to ‘a destruction of frescoes," Eureska,
agos. 1924 (revista estudiantil de la Preparatoria) en An Ariist on
Art, p. 196, Charlot dice que "The worx mutilatsd is important, in
cluding as it does the admirable 'Saint Francis Helping the Poor'
of which no man in good faith could deny the grandeur." 4. Brennen
también confirma esto, p. 296, al afirmar que durants las protestas
en :contra de los murales en julio de 1924, "el San Francisco de
Orozco’ sufrid la mutilacidén de una rodilla®.

G.Torrés, YFueron cesados todas las pinturas estridentistas,'" EL
Demdcrata, 17 julio 1924,

En La Utopia de América, por ejemplo, P. Henriquez Urefia recalcaba
la herencia cultural indigena al lado de la hispé&nica, pp. 164-6.

La importancia que atibuyd a la aportacidén indigena dentro de la
herencia cultural iberoamericana se fue acentuando con el paso de
los afios; vease, por ejemplo, "Orientacidnes” en Seis Ensayos ern
Bfisqueda d= Nuestra Expresidn (1928, Buenos Aires), en Obra Critica,
p. 242-52, que trata de la cuestidn de las formas culturales latine
americanas frente a lo europeo. -

R. Gémez Robelo, "El Significado Esotérico del Algunos Simbolos Na-
huas ," Bol.SEP, tomoc 2, nim. 5 y 6, 1923-24, pp. 480-91.

R. Gdmez Robele, "E1l indioc y sus detractores," E1l Machete, nim. 1,
la quincena mar. 1924, p. 2.

Sobre esto, v=zase E. Acevedo, "Las decoraciones', pp. 32- 5, en don-
de la autora identifica las aflllaClOUES politicas de los dlsulntos
grupos que participaron en la polémica.

D. Rivera, "Dos Afios," Azulejos, dic. 1923 (escrito en agos.), afipr
ma en el post-scriptum que "Los literatos y el vulgo con diploma
profesional, pesa en el idnimo del que promovid, desde el Poder, &1,
hastiado de rownrones y de criticones, quisiera que ya no hubiera

pintura molesta."

"Las obras de Rivera sentenciadas," El Exc2lsior, 26 junic 1924, Los
murales de la Preparatoria se atribuyen erroneamente a Rivera.

"Las pedradas como un sustitute de la razén," El Demdcrata, 12 ju-
lio, 1924,
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ibid. e »
e la Escuela Nacional
l-"Demdcrata, 21 ju-

"Manifiesto del Grups Comunista Estudizn
Preparatoria: Los destructores: deipinturas
lio” 1924+ ot

Siqueiros, "El Sindicato de :Pintores y Escultores, combatird en E1
Machete," hoja suelta de El Machete, 10 agos. 192u4.’

En El1 _Excelsior, 12 julio 1924, aparecen unas "Declaraciones del
Sindicato de Pintores y Escultores'", en donde se recalca la inde-
pendencia de los murales en la Preparatoria respecto a las pintu-
ras de Rivera en la SEP. El Machete, nim. 13, 11-18 sept. 1924, p.
2, publica una "Protesta del Sindicato Revolucionario de Pintores
y Escultores por las Huevas Profanaciones de Pinturas Murales", en
donde se afirma que "Diego Rivera renuncid al 'Sindicato de Pinto-
res y Escultores' en el mes de julio por no estar conforme con el
acuerdo de la mayoria a proposito de la protesta lanzada con moti-
vo de la destruccidn de las pinturas murales de la Escuela Nacic-
nal Preparatoria.”

Vease Taibo, p. 20,

CONCLUSIONES.

1

Vease Brading, "Social Darwinism and Romantic Idealism", especial-
mente pp. 75-6, en donde el autor sefiala la relacidén entre el pen-
samiento vasconcelista y el Romanticismo alemén.

Aunque no hemos abordado el tema en esta tesis, cabe mencionar que
es muy probable que las ideas culturales de Vasconcelos estuvieran
fuertemente influidas por el pensamiento esotérico, al igual que

lo habrian sido también varios de los muralistas, y en particular,
Montenegro. La semejanza entre el texto que Vasconcelos escribié

en 191, Estudios Indostd@nicos, y uno de los mds importantes textos
para la doctrina esotérica, Los Grandes Iniciados, escrito en 1892
por el francés Edouard Schuré (México: Ed. Mexicanos Unidos, 1984),
es notable, y muchas de las ideas socio-culturales posteriores de
Vasconcelos pueden relacionarse con este texto.

A. Molina Enriquez, Los Grandes Problemas Nacionales, 1909. Vease
también Brading, "Social Darwinism and Romantic Idealism", pp. 67-
71, en donde el autor discute las implicaciones de esta visidn

.Vease Andrés Lira Gonzdlez, "Los Indigenas y el Nacionalismo Mexi-

cano'" (Ponencia en el IX Coloquio de Historia del Arte del Institu
to de Investigaciones Estéticas, 1983).

Charlot, "Renaissance in Guadalajara," en Mexican Mural Renaissance,
pp. 304-14.,

"El ex-templo de la Soledad de Santa Cruz transformado en exposi-
cidn de arte popular," Bol.SEP, tomo IV, ndm. 2, mayo 1925, pp. 53
y 54,

"Informe del Depto. de la Universidad Nacional," Bol.SEP, tomo V,
ndm, 2, 1926, p. 179. Vease también el "Informe del Depto. de Bel-
las Artes," en el mismo Bol.SEP, p. 53.
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. nﬁrﬁ:f'e,"sé’pt. 1925, p. 82,y ‘Bo‘l.SEP, tomo IV,
num,:S; nov 1925 p.i47, ‘Subrayado mlo
( : 21 E D=25." Acuerdo Presldente Obregon a la SEP. 23 julio

o MEnS vzsta de las ‘dificiles condiciones porque atraviesa el Erario,

suspéndanse todos los trabajos de Decoracidén, Pintura y Escultura
que ha estado llevando a cabo esa Secretaria y por lo tanto cancé-
lense todos los acuerdos girados por esta Presidencia nlmeros 1288
de fecha 31 de marzo de 1924, 0475 de fecha 6 de mayo de 1924, 0613
de 20 de mayo de 1924, 0530-0612 de mayo 20 de 1924 y contratos
pendientes resolucidn de los CC. José Clemente Orozco y Carlos Gon-
zalez," Subrayado mio.

Bol.SEP, tomo IV, n@m.4%, julio 1925, pp. 44 y 45 dice, por ejemplo,
que los murales de Gonzalez en el Consulado Mexicano debian servir
ademds como "propaganda ‘a nuestras artes populares',para que "se
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Bol.SEP, tomo IV, n@m. 6, sept. 1925, p. 61, y Bol.SEP, tomo IV,
niim. 4, julio 1925, ‘p. 45.

&, Brenner, p. 298.

AGN 0/C 121-E-E-52. Acuerdo Presidente Obregén a la SEP. 31 mar.
1924: ‘

"Se autoriza a esa Secretaria para invertir la cantidad de $6,000.
00 SEIS MIL PESOS en la celebracidén de los contratos de la decora—
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parada.

Vease la descripcidn que hace Rivera en su articulo '"Los patios de
la Secretaria de Educacién Pfiblica," E1 Arquitecto, ndm. 5, sept.
1925.

ibid., p. 173. Subrayado mio.

D. Rivera, "From a Mexican Painter's Notebook," (traducido por Ka-
therine Anne Porter) The Arts, vol. VII, nfim.1, ene. 1925, p. 21.
Subrayado mio.

ibid.

ibid. Subrayado mio.

ibid. Vease pp. 22-3.

ibid., pp. 22-3. Subrayado mio.
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