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I 

EL TRATAMrENT.O '1'1í.AnictoNÁL DEL. MURALISMO POR LA HISTORIOGRA FIA. 
".:,:,;.;;· .. ·:. '.·::-.~·-"'-.:·-:,··: 

La import~riciai(i·~¡¡ fül'adquÚi.déi:fa pintura: mural posrevolucionaria en 
·'·- ,_ - ¡ -· .. ·., 

México.·.·~·~ ii;;?)o.~épjl<pa~p() dE:! 'J.~ ilistoria del arte, sino también en 
. _,-:.'.'·,·'>· 

el amplio 'é:'éiJ1te:<to.de i'a'h'i~t6ria cultural y política de este país ,en 

10 genérai. es'"é'studiada .a partir. del apoyo o rechazo de la amplia hi~ 

tori~grifía'que existe sobz;:e el tema, al margen del fenómeno artísti­

co ~n sí. S~~ultlneamente, en su mayor parte, tanto la critica que 

aclama como la que rechaza al mural!smo tiende a aceptar ciertas de 

sus características sin cuestionarlas; suele referirse a la pintura 

mural como 'el muralismo tnexicano 1
, con7~rt~ªndola en ~n ~ovimiento 

dotado de cierta unidad y homogeneidad, a la vez que considerarla co­

mo un arte político, inseparable de la lucha revolucionaria, vinculá~ 

dola positivamente a los sectores populares o, negativamente, con lo 

que se considera ser una élite política dominante consolidada al fi­

nal de la lucha armada. Casi invariablemente se destaca a José Clemen 

te Orozco, Diego Rivera y David Alfare Siqueiros como los artistas ~ 

través de cuya obra el 'movimiento' adquirió sus características prin 

cipales, po obstante las acentuadas polémicas que sostuvieron entre 

ellos acerca del papel social de la pintura mural. 1 

Sólo recientemente se ha intentado estudiar de forma objetiva la 

pintura mural en lugar de contribuir al proceso de su 'sacralización', 

y todavía son pocos los estudiosos que parten de la obra en sí, y no 

de la historiografía que se ha construido alrededor de ella. 2 De ahí 

que aGn sea dificil abordar el estudio de la pintura mural en un sen­

tido distinto al que le atribuye la historiografía tradicional. Las 

palabras de Diego Rivera son las que quizá sintetizan más claramente 

la propuesta blsica de esta tradición historiográfica: 

... por primera vez en la historia del arte de la pintura monu­
mental, es decir, el muralismo mexicano, cesó de emplear como 
h&roes centrales de ella a los dioses, los reyes, jefes de Esta 
do, generales heróicos, etcétera; por primera vez en la histcirTa 
del arte, repito, la pintura mural ~exicana l1izo hriroe del arte 
a la masa, es decir, al homb~e del campo, de las fábricas, de 



·lasciudades,-al pueblo. -_3_ 
h'-'~ -;-_-,_-. ·. -, . : + ;': , .. _;:;_-- --·::- ··-~. . 

Casi sin excepción, la premisa ~enti~al :d.é~i~ -historiografía tradicio"'... 

nal es la naturaleza radical -'o···~e..¿6i,~~{~·ti~'r;;:i.~(' .J de_ la pintura mural 

::::~:: 1~:~º~·::::~º:: ~-~:~r:-~¡'.ji~f:¡1fft'i~:1~-~:e::a::c~:::1::::~ 0::~r~-
s en ta do por el 'ar:i:e· ~ul.~o.•·;~'.iXf~~{~'il>~{; ti~ carácter e minen temen te p~ 
pular a la pintúr~ mu!<aii;lí'~:2o~~~c:Tdo 0 a interpretar su desa1°ro110 ca-

::: ~!::::::r~i~¡r~l~~i~~~l~f ~~;f~;: '; :~:::: ~: :: : : ·: :: : :: : : :: . :::; 
mayo de 192{,• • 1 ~°;;.6_i;t°fi'.<l~~~Í'ri~-i;c)~' de orientación actual a los pintores 

y escultores de la Nueva ,G.eneración Americana", en donde el pintor r;:_ 

clama el rescate de ias tradi~iones artísticas prehispánicas, se con­

sidera como la primera manifestaci6n teórica de lo que seria el 'mura 

lismo mexicano', ya que propone implícitamente un arte nacion3.lista, 

colectivo y no elitista.
4 

Dentro de este contexto, los primeros mura­

les, El Arbol de la Vida (antiguo convento de San Pedro y San Pablo) 

de Roberto Montenegro, y La Creación (Anfiteatro Bolívar) de Rivera, 

se interpretan como intentos fallidos dentro de los primeros indicios 

~el nacimiento del muralismo. Se considera que el contenido alegórico 

y cuasi-religioso y estilo occidental de estos intentos fueron desear 

tados a medida que los artistas enconti·aron una manera más propicia 

para expresar lo que Siqueiros ya había propuesto teóricamente. Gene­

ralmente los inicios de esta evolución son ubicados en los murales 

que Rivera empezó a pintar en el edificio de la Secretaría de Educa­

ción PBblica en 1923, en los cuales comenzó a incorporar un contenido 

nacional y, específicamente, relacionado al~ Revolución, interpretá~ 

dele en base a un estilo más reconociblemente 'mexicano•. 5 Paralela­

mente, se destaca la formación del Sindicato de Obreros T&cnicos, Pi~ 

tares y Escultores alrededor de 1923, y su orientación sncialista, c~ 

mo la segunda et~pa de defi:iición teórica del muralismo; los artistas 

agrupados en el Sindicato y las definiciones que emitieron se perciben 

como la fuerza principal del 1 muralismo 1 que empezaba a consolidarse 

en tanto 'movimiento', y que ento:ice:s comenzaba a cobrar cierta inde­

pendencia en cuanto a su definición te6~ic~ frente al Estado que era 

su patrocinador. A la vez, en mucha de la historiografía, este patro­

::inio sirye para reforza:." la dimensión populal"' at~ibuida a las pintu-



3 

::: 's~:g~~: ·:~.· 'i~·~~·~!~:~i:~{~;h'fü~::;~::~::~l~;epd{i~i~[::: i::~:a:~ i~:g~.~ 
ciales de.la Revolllc.i6'n; si'n:·qlleios.~istin~os C>bj~tivos y las divi­

siones i~ter~~s .de 'las· dife;~nte~··,~~¿JÚii~·~t;~~;J.ucionarias 'sean toma 
- • ·.• ·.. ··.··. 7 

das en consideración. 
··._·,~;:·, ·-;..· -;;-'~:~:'??. ~--=/: ~:. 

... ~-.::_~---~~:: • <; . ~-:":';': ::~·:·\·.-•.. 

Gran parte .de esta tradici~~·~%tb~i¿gráfica se basa en lat) Jecla 

raciones que entonces hicier9n.7e>i/propios artistas y aun -lo que im­

plica una historiografía todavía'más parcial- en las interpretaciones 

retrospectivas que estos hi6ieron .de su obra. A la vez, existe frecuen 

temente una falta de análi•is d~tallado de la obra plástica en rela-. 

ción a estas afirmaciones teóricas; esta historiografía no enjuicia la 

versión histórica dada por los propios artistas. 6 La imparcialidad que 

supone tal falta de análisis crítico 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 Revolución, 

ya que la mayor parte de su obra pudo ser incorporada y oficializada 

en el discurso político de los regímenes posrevolucionarios. Los auto­

res de los murales que de manera creciente se vieron marginados frente 

al proceso de consolidación 'ideológica' del Estado posrevolucionario 

en mucho han caído en el olvido. La historia del muralismo se 'constru 

ye' entonces en base a la interpretación hecha por la facción triunfan 

te de la Revolución, actuando como la confirmación de la historia ofi­

cial de ésta. La tendencia dominante en la historiografía del muralis­

mo se inclina por lo tanto hacia el análisis de las más tempran.as manl 

festaciones vinculadas a la pintura mural partiendo retrospectivamente 

de las circunstancias políticas posrevolucionarias e interpretando ba­

jo a esta perspectiva tanto los murales como la herencia artística. 

La evolución del muralismo se reconoce como un desarrollo paulatl 

no hacia la plena realización plástica de lo que en teoría se había es 

bozado desde 1921, y que empieza a realizarse finalmente en la obra de 

Orozco a partir de 1926 -las escenas de la Revolución en la Escuela Na 

cional Preparatoria-, así 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 Siquciros, aunque no hasta los años treintas. 

Los murales de Rivera en el Palacio de Cortés en Cuernavaca (1929) son 

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

1 

1 

J 



4 

rísticas princip·a·les que :se atribuyen a: la:J.l:ihtut>-a mural ya plenamente 

'cons~lidada '·. :La tei'náticc~ de:estó~"~l.l~ales·--la hist~ria de México, ·· 

desde la Conquista h~sta l:a iev'o1U:c~~,n:e~ Ú estado de Morelos- se en­

marca en un. ciu'a"c'l.i:;o ,inaciÓnal:i.s~a'.-i. u~ .na~ionalisrno que se interpreta 

corno surgido:é~pe~íficiun~rite d~ li Revolución, ya que aquí la Revolu­

ción se 

mos, la 

exp~e~a .co11l6 ia. restit~c:Í.ón de l~ tierra a sus dueños legíti­

raz~- in_~Íg~~a y sus' descendientes mestizos' oprimidos desde la 

Conquista po·;)i~'si, .fuerzas extrai:ijeras colonialistas, El sentido nacio­

nalista de- 'J\>~ -lÍl~r,ales tÍende a cristalizarse en la figura del indíge­

na, quien actiíacoino símbolo de la nación oprimida, plenamente reivin­

dicada sóld de~pue1s d.k la Revolución. El pasado prehispánico queda 

identificado de esta manera con la figura del indígena contemporáneo. 

Simultáneamente,. aquí corno en la mayoría de los murales, el indígena 

contemporáneo aparece corno un campesino. Lo indígena cobra por lo tan­

to la dimensión de una clase social, sumamente popular, y corno contra­

parte de esta visión, en los murales se rescata, en particular, la fo~ 

rna de vida colectiva de las sociedades indígenas, tanto prehispánicas 

corno contemporáneas. Esto a su vez hace los murales asimilables a una 

perspectiva política socialista ya que, como declaró Rivera, convierte 

a las clases populares en 'héroe' tanto "del arte" corno de la visión 

de organización social presentada en los murales. Pero también aproxi­

ma la visión de la historia nacional expresada por los murales a la de 

la historia oficial, ya que la evolución histórica del pueblo mexicano 

se percibe en la forma de un desarrollo cíclico~.el paraíso per~ido ·de 

la época prehispánica está seguido por la opresión de la Colonia, y rel 

vindicado por la Independencia; tras el triunfo de Juárez y de la Rep~ 

blica Restaurada viene la dictadura porfiriana, derrotada finalmente 

por la Revolución. Ciertos períodos de la historia nacional quedan así 

irrescatables en los murales. En base a esto, podemos definir las ca­

racterísticas principales del 'muralismo' corno corriente nacional, in­

dígena e izquierdista. 

Los antecedentes estéticos de la pintura mural tienden a determi­

narse en la historiografía tradicional no a partir del estilo e icono­

grafía de los primeros murales, sino más bien en relación a las carac­

terísticas formales y temáticas de este rnuralismo 'consolidado'. Desde 

finales de la década de los años veintes, por ejemplo, se recalca la 

influencia temática e iconográfica de los grabados populares del porfl 



riato /y ·en particular l~ d~:Jose Guada:llipe Posada. Este es frecuente­

men~~ cdl1~i·¿e;~d.C> cbitici' .1 p:[.C>jeta' de la pintura posrevolucionaria, al.. 

recóg'er:~·-e~~.~--~_.~~ g'-r.~~~"4-~-s:;i-~~¿:¡·_tJ:~:~-~-~>as-P.e-Ct.6s· .. -de -la vida popular cot idia­

na: se' des~aca ra:,yis':i.ól1 a:~: 1.~·-.;~~.ltura del pueblo t en el contexto de 

lo que• se 'c.iraci-t:~l'.'iza • ~o~o ·J.~ :~iÍÍt'ura 'afrancesada' del porfiriato. 8 

Igualmente,~~'.1~Cjue rriá,~ tarde.- se ~eñala al Dr. Atl como el precursor 

teórico, -,de'l.muralism'o' enfatizando sus vínculos con movimientos anar-

quistas .en· ~ti;op~'- ~u~ante la primera década del siglo, al igual que su 

militanciá:p:o-líti'ca _d~rante la Revolución. 9Los ex-votos populares, las 

decoraciories' mur.aies de las pulquerías y los retratos de vida indígena 

de FrancÍ.~c-o 'Gd'i.~ia contribuyen a la consolidación de una imagen del 

muralism-o'cu'yo·:ci.esarrollo se basó desde su origen en estos antecedentes 

estilístic()~iemAticos y político-populares. Sin embargo, fuentes direc 

tas nos ~uestran que fue solamente en 1926 cuando empezó a difundír~e 

un conocimiento detallado del grabado popular encre los artistas de m~ 

rales; y no es posible detectar ninguna influencia formal de la obra 

de Posada en los murales anteriores a esta fecha. A la vez, la docume~ 

tación de los años veintes indica que en ese momento, Atl, lejos de 

ser aclamado como precursor del muralismo, era mis bien despreciado 

pon los pintores.
10 

La posterior homogeneidad e interpretación estéti­

ca que tanto la historiografía como los propios artistas han atribuido 

al 'muralismo' principia a ponerse en duda por las evidentes contradic 

cienes que sustenta. 

Los inicios de esta tradición historiográfica, desglosada aquí en 

forma muy general, pueden ser~ocalizados alrededor de los años 1923 y 

1924. Es entonces cuando en la crítica del arte empiezan a aparecer 

los primeros intentos por caracterizar a la pintura mural como un arte 

surgido específicamente en relación a las reivindicaciones sociales de 

los sectores populares de la Revolución, atribuyéndole una función po­

lítica y militante, y vincullndola a un nacionalismo 'popular'. En un 

artículo de Daniel Cosío Villegas, "La pintura en México", de julio 

d 1923 'b l · ·• 11 e • v·11 e , se perci e c aramente esta caracterizacion. osio i egas 

destaca, como uno de las "Muchas causas ... más o menos influyentes" de 

la pintura mural "el nacionalismo agudo, en política, en educación, y 

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

cia de la Revolución, que nos hizo conocer trAgicamente nuestros pro~ 

blemas, sin dejarnos acudir a soluciones extrañas a nosotros 11
•
12 Al 
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,,·· .. :,-'.i'/-:.· . . ·\·.· -·· .. ;::· -·----

~incu'l'ar· lá. pi~·%}~~ ~\l~.~{'~, X1f~~,e~;2>I\i~'i6n; Cosío Villegas interpreta 

al muraÜsmo e"n eL.'séntiéfo.:de'"úna ,'f;ifptura con la tradición artística. 

oficial del' po~fl.~iato, affr~aildo qué durante el régimen de Porfirio 

Díaz: 

Paz, más que paz, sueño, y sueño en toda actividad inquieta y se 
ria, eso era lo único que había en política, en derecho, en edu~ 
cación, en arte, en todo .... Sin profesores que iniciaron nuevos 
caminos, ni el ambiente de bastante rebeldía, desobedencia, que 
obliga a los alumnos, aun a despecho de sus maestros, a apartarse 
de la rutina de todo el país, la pintura se repetía y se repetía. 

13 

Frente a este 'sueño' porfirista, y a su cultura 'ecléctica' y 'euro­

peizada', Casio Villegas afirma que en la esfera artística, "La Revolu 

ción ... ,exigía el nacionalismo, aún más si se toma en cuenta al descré 

dito y el gradual desconocimiento de cosas europeas", 14 recalcando por 

implicación la naturaleza específicamente mexicana y no-occidental de 

los murales. De ahí que lo que Cosía Villegas subraya es sobre todo la 

recuperación de tradiciones artísticas populares en la pintura mural, 

atribuyendo los inicios de este impulso a Diego Rivera. Asimismo, enf~ 

tiza que no se limita a una recuperación formal de lo popular, sino 

que también se recoge la organización social popular. Vinculado a esto, 

para Cosío Villegas, el antiguo concepto renacentista del arte como 

producto del genio, ajeno al proceso de trabajo, que aún perduraba du­

rante el porfi~iato, ha sido sustituido en lus murales de Rivera por 

una nueva concepción del arte como producto del trabajo. Afirma que mu 

chas 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 romántica: 
inspiración, genio, intuición, etcétera .... (Rivera) se pone a 
trabajar sin mirar siquiera quien pasa por debajo de los anda-
mios en que pinta.... 15 

Cosío Villegas niega pues el valor de cualquier tipo de pintura que 

aún se relacione a conceptos pre-revolucionarios y no-populares, y en 

particular, a concepciones románticas. 

Al definir la pintura muraycomo una nueva pintura preocupada por 

lo popular, vinculada a lo político y cuyas imágenes visualizan el na­

cionalismo surgido de la Revuluci6n, los p~imeros murales, de natural! 

za muy distinta, quedan en efecto reducidos a una especie de búsqueda 



e·:<pet'imental. L0"5· murales 'espiritualistas:'_ que _pint.aron ·Orozco y Atl 

en 1S23, la~isi6n hispanista qtie plaim6 R~m6~ Al~a de ia Canal sobre 

un muro de la Preparatoria en el mis~o a~;;- ib~ ~rimeros murales de 

Montenegro e, incluso 0 . La· CreacÍ6n d~ Rivera,· se ven marginados frente 

a la tras~~ndencia atribuida a los murales posteriores. En ese artícu-
:. - .. - ~· ,- -

lo, Co"sío viilegas ya excluye a Montenegro de lo que más tard~· será 

considerado cómo el 'muralismo', comentando que el pintor: 

... tiene buen nombre en países extranjeros. Su viaje a la Argen­
tina fue un lxito. En MGxico, ha tenido poca influencia y es muy 
discutido .... Encargado de decorar la antigua iglesia de San Pe­
dro ..• Montenegro·pint6 interesantes cartones para las vidrierías 
con escenas mexicanas .... pero la decoraci6n de los muros -espe­
cialmente la del fondo- no alcanz6 la grandiosidad que el públi­
co esperaba. Unes dPclararon a Montenegro buen pintor pero no di 
bujante; otros, pintor de cosas decorativas, no más; otros explY 
can que Montenegro ha tomado un camino que no le conviene; la -
pictura que t1acia en Europa y aun en M~xico, antes del movimien­
to nacionalista del arte popular -dicen- e~taba bien; peoo al in 
tentar ~acer pintura mexicana ha equivocado el camino, pues los­
tipos son europeos, y s6lo las escenas y el ambiente son mexica-
nas. 16 

Para Cosía Villegas, 1 lo nacional' significaba lo autóctono, lo 

popular y lo social, en una visión muy distinta al mural aleg6rico de 

Montenegro. De ahi que la decoratividad predominante en El Arbol de la 

~'.:'..• también pres•~nte en los. primeros murales de otros artistas, jun­

to con sus temáticas frecuentemente alejadas de lo político o inclusi­

ve aparentemente de lo social, se hayan interp~etado por lo general en 

la historiografía del muralismo, como de poca importancia para el <lesa~ 

rollo posterior de la pintura mural. Pero cabe destacar que Daniel Ce­

sio Villegas estaba escribiendo en un momento en que la definición de 

'lo nacional', lejos de haberse consolidado definitivamente, estaba 

aún en proceso de evoluci6n. Al analizar la documentación sobre los mu 

rales de 1921 a 1923, no encontramos la descripci6n de un arte 'revolu 

cioario', político o militante, sino más bien una serie de alusiones 

de carácter espiritual y misticistas; y, como ha sido destacado recien 

temente, aun Cosío Villegas se refiere a las pinturas murales no como 

'murales', sino que emplea el término de 1 decoraci6n 1 , quitá11d•Jle gran 

parte de la dimensión politica que posteriormente se le atribuir!a. 17 

Más tarde, Siqueiros denominó este prjmer período de la pintura mural 

como de "misticismo estéticista", eclipsado ya por 1924. Afirmó que: 
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,JJ.icgo RiveI!.a, en ese período ( 1922-1924), por mayor rnaduréz pro­
fesiona~, por mayor maduréz técnica, fue el primero en pasar del 
misticismo estéticista de nuestros ·muy tempranos murales (los de 
la reuy temprana época de la Preparatoria) a un arte de propósito 
ideológico elocuente, como método esencial para el desarrollo de 
nuestra intención ~eneral en favor de un arte ligado a los proble 
mas del hombre y la sociedad correspondiente; con esa su teoría -
y práctica iniciales estableció los principios, iniciales también, 
que posteriormente nos han permitido hacer formulaciones más pro-
fundas. 18 

2. OBJETIVOS GENE~ALES. 

Es la eta?a 'estéti'cista' inicial de la pintura mural, del período de 

1921 a 1924, la qne me ··interesa estudiar. Por un lado, me propongo acla 

rar las ideas estéticas de.tráS· de estos prime:-os murales -normalmente 

considerados sólo 1 transito~ios 1 en la bdsqueda de una pintura nacional­

para mostrar la importancia qtie en realidad "tuvieron en la evolución 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 Revolución, de una ruptu:'a con todas las formas 

previas de arte 'culto', desarrollado a lo largo del porfiriato, prete~ 

do más bien destacar sus vínculos con esta tradición, y la manera en 

que se llegó a una nueva forma de arte en base a la re-elaboración y re­

acomodación social de conceptos estéticos previos. El objetivo de este 

estudio, como tal, corresponde a un intento de 'desmitificación' de la 

ge'nesis de la pin tura mural, que ha sido interpretada de ta.l manera que 

oculta la naturale2a de sus orígenes, creando el 'mito' del muralismo. 

Pretendo probar que en sus inicios, la pintura mural correspondió a un 

concepto de 'nacionalismo' que se fundaba básicamente en lo estético, 

muy distinto a la definición del 'nacionalismo' que 2mpczó a emerger en 

1923, fundado más bien en lo social y lo político. Una especie de'uto­

pia' que pecaba de idealista, quizá, y que estaba destinada -como todas 

las visiones utópicas que sucesivamente se han creado para el Nuevo Mun 

do~ a desaparecer, pero cuyos efectos en los tempranos años veintes no 

obstante fueron muy tangibles, dejando su huella en las imágenes de los 

primeros mur;iles. Como hr.t 3.firmado Samuel Ramos, el año de 1921 "Fue un 

momento en que se exaltó el nacionalismo, no ciertemente en el sentido 
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en la pintura mural se ubican, con10 .ver\e_fil;o,s_';,~µo ein los acontecimientos 

sociales de la Revolución, sirlci,,má~iH{~'~W'~ri'cdrrientes estéticas que 

se configuraron en México a raíz ~;i~'.j:'.'~b{;if~i~nto modernistd, y anterio-
·.-_-.... ,., :<··co· ·.;.~,,,.-,:~-· 

res a la Rev~Ol·~·ción. .·;·, :._'.' :'(:;~f:- r')f~-º-

ademá~a d:e::~::b~~i~,:~;&j~~~~:f~~f~;~:ft'.f::·::~:::::t: p:: í~:c:~: t~:: n,• ~::.:~ 
lismo', desafía ha¡;ta_.§ié~t'o'.p'únto su concepción como un novimiento 

popular desde sus "ini~iós-, dada la dimensión redentora que atribuye 

el modernismo al arte_ y la consiguiente naturaleza privilegi:1dd de la 

posición que se asigna al artista en relación a los demás seres huma­

nos. En la estética mocernista, la tarea del arte se concibe -y Orozco 

reiterará el mismo concepto en los anos veintes- 20 no tanto como la 

exaltación de lo popular, sino más bien como el intento de llevar la 

cultura y la 'civilización' a las clases populares, porque la que les 

era propia apenas se reconocía como tal. Para Jean Charlot, afin en 

1923, la pintura no era un proceso de trabajo, sino que se definía 

más bien co~o 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 trade, but good painting is more of a virtue, persecuted 
as such for useless. We must grumblingly join the ranks of the 
martyrs; when we die and the feast begins, white robes will be 
~lipped over our maculate overalls. This repast may well turn 
out to be an artist's picnic, misers and potentates preferring 
the outer• da~kness. 21 

La importancia atribuida en los primeroR murales a elenentos místicos 

y a la est~tica 1nisnia se relacio11a dirRctamen~e a las concepcion8s m~ 

dernistas del artista.como 'iniciado'. Sin embargo, desde las primeras 

pinturas murales, el manejo de la estética modernista estaba claramen 

te orientado hacia una función social; de ninguna manera fue recuper~ 

da 1a actitud simbolista, también presente en el Modernismo latinoam~ 

ricano, del artista en su 'torre de marfil', aislado del resto de la 
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s'ociedad .· Despué·S: de la. Revolución, -el ·art'is~-t,r;--a:ún -c:onc-ebido--·como--~-­

' profeta 
1 

, ·no obsta~te; ./.oe_n_.• ... _'._iq·_· __ -_ªu·_-_•_-e··._._._q·._·_·-.. Pf_-...• _-~.e-.-•.. r •. -_ •. _.•.·.cd•.-_uu.·.mr·•.p
0

Jd_.ire_· •..•• ·_ un 'papel' social, directame~ 
te vinculáclc: ~L::pµeJ:il(J;.,, "·· _ la estética modernista fue-

ron los 1:i;rffiirios'.-e'ri qu'e''iri:iC:iaiíne'nte~se '.cléÜrii6 1 lo social 1 ' distinto 

al sentid~ !l6ili±~o ~J§ ;·4~u~frg.-~-n2TJ.f>~ murales posteriores. Esta pr~ 

::::::~:n~~;f~f~l:~~~--~t¿~f!·I':~;~-~~-ii•ie:tihp~:::::i:::a~e~n p:;:l c::~e:;::' 
y dei arf{sta';_''~~s~·; i!d~~s -estética~:_,d:€~rás de la función social de los 

mural~s pud:i.~;ih•:fa~Ütiri~~e~t~·¡"¿~~iüdióhar hacia e 1 concepto de un 
,t ' ~··~· >'·:. ''·::'.·,- ;e< ¡ .-' r 

arte politic,o y'mil·itarite•,:· •';;: /;•:• •· 

He e~C:og:ido ab~rC:~r'' l~--~~l~~i.·Ci~<eritre los primeros murales y las 

ideas modernistas prin~ip~lm-ent<t ·.·~ través de la figura de José Vascon­

celos, no sólo porque era entonces ministro de Educación Pública, sino 

también porque fue el primer patrocinador oficial de los murales. En 

varios de los primeros murales se percibe una vinculación directa en­

tre su temática y las ideas filosófico-culturales del ministro. Su 

pensamiento filosófico y cultural fue desarrollado en relación a los 

principios culturales definidos por el· grupo de intelectuales que, du­

rante~os últimos años del porfiriato, formaron el Ateneo de la Juven­

tud -del cual el futuro funcionario también era miembro-, y en cuyo 

seno permaneció agrupada la "~lite cultural mexicana 1122 durante los 

primeros años de la Revolución. Este grupo de intelectuales fue el que 

volvió a predominar en la esfera cultural oficial durante los primeros 

años del régimen posrevolucionario. El trabajo del Ateneo, muy influi­

do por ideas modernistas, se dio en torno a la preocupación por la con 

solidación de una 'cultura nacional'. Los numerosos miembros de esta 

generación fueron representantes de toda una 'era de pensamiento' y de 

una 'visión del mundo' compartida por gran número de intelectuales, 

que se definió principalmente en base a ideas generadas en el cambio 

del siglo, y una de cuyas car~cteristicas fundamentales era, de hecho, 

la importancia que se atribuyó a los valores 'espirituales' y no mate­

riales. La mayoria de los artistas involucrados en la realización de 

los primeros murales compartieron el mismo tipo de formación 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 más 

amplio, bajo cuyo liderazgo pudieron desenvolverse en la primera pint~ 
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ra murai:·.1a·s 

Me Ínt~;_e~a_L~~;:p~fÚcular, entonc~s, des1:a6~;:. lo._s .~ÚÍnentos per.t~ 
necientés'á''la' ~s't€~ic'a• ~tenéista ~n 165 i?:rimeros murales, señalar el 

auge d~\~s~~,··~~f:-J:;¡eTc\~·y sug~rir las razori~s' de su declive, en virtud 

de su p~litiz.~cÍón.di;:.ecta. Si bi~n \Os m~rales inicia.les eran "estéti:_ 

cistas••;/i~s caÍnbiós en 

cipai~e~i:~ G,ciúJic.os: 
2 ª 

esta tendéncia.correspondieron a 

Daniel.Co·s¿ Villegas perteneció 

motivos prin-

ba empezando' a cuestióllar:ia·pos'ición privilegiada que habÍé\ tenido el .. . . 

antiguo_ grupo ~teneista en l~ esfera cultural oficial durante los pri-

meros años posrevolucionarios, Tenía otro concepto de 1 lo nacional', 

en la que la utopía 'estéticista', primero visualizada en las ideas mo 

dernistas, perdía su vigencia, y cuyos efectos se dejaban sencir en la 

pintura mural. Conforme a esta evolución de 'lo nacional', la estética 

e iconografía predominatemente modernistas de los primeros murale? fue 

ron paulatinamente 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 prese~ 

tes a lo largo del proceso de transformación, sin embargo, señalan la 

perdurabilidad de las primeras ideas estéticas ateneistas en los mura­

les y la consiguiente necesidad de analizarlas detalladamente. 

Como fuentes para esta investigación, he intentado evitar la his­

toriografía tradicional y basarme más 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 último, bási­

camente a sus escritos anteriores a 1920. De igual manera, al conside­

rar algunas de las manifestaciones plásticas en el país previas a estas 

fechas, he usado sobre todo revistas y otras fuentes de la época. Al 

analizar las pinturas murales de los años de 1921 a 1924, me basé en 

primer lugar en las pinturas en sí, como fuentes de documentación vi­

sual, y en segundo lugar, en el material escrito sobre ellas que se e~ 

cuentra en algunas revistas de esos años, y particularmente/eil']'Public~ 

ción oficial, el Boletín de la Secretaría de Educación Pública. Las 

fuentes secundarias que use para apoyar esta documentación se selec 
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cion~~~~-~ p~~ti~ di la~ f~i~ii~'p~i~ar1as. Esperamos que la visi6n.re 

sultante de Ía~rimer~ é~ocade l~ pint~ra.mural haga posible la recu­

peración.del'_sent"idO qu·e originalmen·t_·e generó esta corriente artística. 
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C A P I T U L O I 

l. EL ATENEO DE LA JUVENTUD: E~ 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: difusión de la cultura ele­
mental, con el propósito de extinguir el analfa­
betismo, ayudando a la escuela con la multiplica­
ción de pequeñas bibliotecas públicas; difusión 
de enseñanza industrial y técnica, para mejorar 
la vida económica del país; orientación de nacio­
nalismo 'espiritual' y del hispanoamericanismo 
sobre todo en la enseñanza artística. 

Pedro Henríquez Ureña: La Revolución y la 
Cultura en México, 1925. 

Las anteriores líneas fueron escritas por Pedro Henríquez Ureña duran­

te el régimen caliista. En ellas alude claramente al objetivo central 

de Vasconcelos en el período de 1920 a 1924, primero como rector de la 

Universidad Nacional y luego como ministro de Educación Pública: con­

solidar un 'nacionalismo espiritual' a través de la producción cultu­

ral. Para Vasconcelos, la definición de este nacionalismo espiritual, 

como veremos más adelante, consistió en la consolidación de un nacio­

nalismo basado no en lo político o en lo social, sino en lo estético, 

en donde el arte mismo proporcionaba propuestas sociales en lugar de 

verse reducido al mero reflejo descriptivo de procesos políticos y so­

ciales exteriores. Fue además un nacionalismo que se inclinó hacia el 

hispanoamericanismo y que finalmente pretendió adquirir la dimensión 

de un 'espiritualismo universal'. 

Los orígenes de este pensamiento antecedieron a la Revolución 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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c'ación .. :Púb.lica, . .Alfonso Reyes escribió: 

S~ltand.o.s,obre la catástrofe, ·has cumplido algunos de· los idea~ 
les que alimentaron núestros primeros sueños en la Sociedad de 
Conferenéias, e.l Ateneo· de la· Juventud, la Universidad Popular: 

. las mil formas que:iba tomando desde hace quince años, nuestro 
anhelo d~ bien social. 1 

En efecto,·· :~1l;ant~Fel ;,p~iiner régimen posrevolucionario, Vasconcelos p_:: 

so en prtictié'a ¿i c'proye'cto cultural desarrollado por un grupo de inte­

lectu~le~ q\Ú.~ries, ;~11:1907 for~áron la "Sociedad de Conferencias", mis­

ma queJeit {go'9fs~'·~Ó~,/i1tió en el Ate~éo de la Juventud. Analizar los 

plan-i;éallli~~'.t&~:;~~},\'~rareí/ que de~arroÍlaron los miembros de este grupo 

es porU·b}1.;ºc:a'.~td.'a0.'ritb;;~\{;tiám~nté imb'ortante para nuestro tema de estudio. 

.•. . :'~~.las postr'imerías del porfiriato, el Ateneo surgió como 

resuitado de la oposición que manifestaron los entonces jóvenes inte­

lectuales a las limitaciones culturales impuestas por la filosofía po-

sitivista. Al igual que sus antecesores intelectuales y políticos del 

siglo XIX, los ateneistas concibieron la cultura como parte fundamen­

tal en la consolidación de la identidad nacional. 2 Bajo la doctrina 

del positivismo que predominó en México a finales del siglo pasado, la 

cultura se vió en gran parte limitada a reflejar la anhelada unidad na 

cional determinada principalmente en base a consideraciones políticas 

y económicas, siendo con ello .relegada a un lugar secundario en rela -

ción a preocupaciones materiales. Aunque los ateneistas no negaron la 

importancia de una identidad nacional unificada en relación a los pro­

gramas socio-políticos de la nación, no pensaron desarrollar sus prop~ 

sitos culturales partiendo de consideraciones económicas, políticas o 

aun sociales, ya que entendían a "cultura" más bien como un fenómeno 

totalizador que englobaba todos los aspectos de la vida humana y que 

trascendía a las necesidades materiales del ser humano. Los orígenes de 

esta noción se encuentran enraizados en conceptos modernistas en lo ca~ 

cerniente al papel del arte, en los cuales se subrayó el carácter insu~ 

tituible de su naturaleza espiritual. Pero mientras que los modernistas 

inicialmente rechazaron lo que consideraron ser la ~ircundante sociedad 

materialista de fines del siglo XIX, los ateneistas reelaboraron la es­

tética modernista, combinándola con un sentido de responsabilidad so -

cial, llegando a consolidar un programa de cultural nacional que partió 

de lo estético pero que tenía propuestas sociales. 

Es importante entender la manera en que este programa se relacio -
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il?ba .e.en. las re.i.vindicaciones so.ciales de la Revolución. En su desafío 

al positivismo; sustento ideológico del porfiriato, los ateneistas se 
",, .- · .... ' ·., . 

considerarón-post.e"t'iormente como 'precursores intelectuales' de la Re-

vol~ción •• E~to; jUnt_b ~()n su preocl.lpación por la 'democratización' de 

la cultura'.::.es cl.~cir; su difu~i-ón a tr<l.~~·s de las clases populares -

ha 11.evado a·i~ f~·~~\l~~te c6nsfderaci6n a"e sus propuestas como concep­

ciones. ~~e;)~·~-~~~j-~riJ.n .E!~V~da .ae >t~:~lases populares en la escena PS?_ 

lítica .ti·~".:(L~ii~:b dµrante;J:a .Revolucion. Sin embargo, la mayor parte de 

sus priTl~·.Í.~~:fe~y;· id.~~~ cuÍtúI;aies l"i<l.l:>ían sido desarrolladas antes del 

ini~io de"''i¡{3;R~v61t:ii6n, Y: ~{bien el Ateneo se mantuvo en existencia 

hasta i9Í3;·~~tp~Ú~~i6res planteamientos con objeto de fundar una 

cultu~a naci6ri'~1 ·siguie~on dependiendo principalmente de concepciones 

perterieciintes a~1as manifestaciones culturales de principios de siglo. 

Su reacción frente a la Revolución fue la de utilizar estas concepcio~· 

nes culturales para dar sentido a los acontecimientos sociales de la 

guerra civil; es decir, intentaron incerprecarlos no como parte de un 

proceso socio-histórico, sino en conexión a un programa cultural pre­

viamente definido. La relación de los ateneistas con la Revolución fue 

en este sentido sumamente peculiar: con una dimensión social, pero pa~ 

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

volución. Esto facilitará a su vez una mayor comprensión de las disti~ 

tas propuestas estéticas de los primeros murales y de las posiciones 

sociales y políticas iniciales de los artistas, al confrontarlas con 

las ideas ateneistas. 

En marzo de 1906 Luis Castillo Ledón y Alfonso Cravio'to fundaron la re 

vista cultural Savia Moderna, que agrupó a su alrededor a varios de los 

más destacados integrantes del futuro Ateneo de la Juventud y algunos 

de los artistas que también se asociarían a éste: entre los intelectua­

les estaban Antonio Caso, Alfonso Reyes y Pedro Henríquez Urena, y en­

tre los artistas, Diego Rivera, Roberto Montenegro, Angel Zárraga, Sa­

turnino Herrán 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; conjsus artículos sobre 
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literatura, arte·'-y filosofía. en .la revista-, estos in_telectuales busca 

J:ian por un lado tener a eres o a>ia cultura y pQr ot!'(), gener¿rla. - Esto .. 

les era negada por las instituciones educa.ti\/as·, -y en·part'ícular por 

la Preparatoria. Esta escuela, establecida en Ú_69 -p-6~ -el educador Ga 

bino Barreda de acuerdo con los principiós.deY positivismo, vino a re 

flejar las crecientes limitaciones. iinpu~stas a:l .área de la cultura por 

la doctrina 1 científic~' del positivis~~ du~ante el porfiriato. 

La f1los6fía,positivista fue a~ticulad~ políticamente en México 
' -. -~: . ' , ' . .' , - - ·_ ' ' 

por Gabino Ba-rreda en 1867, sirviendo_ como el sustento ideológico del 

orden, s'o-cÍaJ. instaurado en ,el:: país por el régimen liberal al iniciarse 

la RepiÍbliC:a:Restaurada; Barreda recurrió a la ley de los tres estados 

desarrollada por el f{lósofo francés Auguste Comte, en donde la evolu­

ci.ón de las sóciedades se daba' en tres etapas progresivas: el estado 

teológico militar (etapa católica-feudal);_ el metafísico (etapa crít! 

co-revolucionari~); y el positivo (etapa de ordenamiento). Al aplicar 

esta ley a la historia •exicana, Barreda interpretó la RepGblica Res -

taurada como la etapa positiva: propuso como lema para el régimen lib~ 

ral "Libertad, orden y progreso", en donde, aunque la libertad consti­

tuía el objetivo final, el orden y el progreso eran los medios para a! 

canzarlo. Justificaba así el orden impuesto a la sociedad por el gobie~ 

no. 4 Al asumir la presidencia, en 1875, Porfirio Díaz manejó el discurso 

positivista con objetó·de legitimar la creciente subordinación de to-

dos los sectores.sociales a la élite dominante que se dió en el proceso 

de centralización del poder durante su régiman. El positivismo, como fi 

losofía racionalista y usado en primera instancia para combatir el po -

der conservador en México, representado en gran parte por la Iglesia, 

socavaba la idea de autoridad 'divina' - o sea, religiosa - sustituyén­

dola por la íiatoridad de la ciencia. La hegemonía porfirista manejo so­

b~e todo esta concepción para legitimar la instauración de la dictadura, 

recuperando las ideas que había 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 ensena .. 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 justificación 'científica' del orden social, afiadid~ a las ideas 

evolucionistas de Herbert Spencer y al manejo del darwinismo social -

que legitimaba la subordinación de los demás miembros de la sociedad a 
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una ml:iii:íHa dol1\Úante con la teoría dél predomiiíiO natu.ral de l.os r.iás 

fuertes sgb~e'1~i~.\eti~e·s íinferiores' ..;c.1ié\ró .a.·.~~-:¡n;a:~~·ádo:énfasis sc·­

bre las l~;e~ ci'e~"tífica's durante el ;i~;'i~~ri ,P;ptfi~ista, sobre todo a 

partÍr d~'.;i~'~2\ .d~_~ndo1la ideologí~. pCÍ_I'(i.i'.-':i}·~~?~.e ~io respaldada por 

el griip~ ~é':J.6~ ;ciél1tíficos. 6 · ·•· · .;:'; . 

Este•./~iif~sfs'sobre lo. cieriÚ'i{6~:~~~)f~6Ía.mente actuó como justHi 

caciiól1>paia:•".ias' me'dfdas pC)lÍtic~s/~~i:~b'.S:i~~~ sino que también reflejó 

la pridi,•ifik.~¡,~¿}.ii_,~ J.~s, ;,i1<:i:~ei 1/~~1:'l~la1ei por el sector social domi-

::n::il~t~~f f if ,tt~l~~ii~l~~1f'~~~!~~:,:~:::::::::o:::::::::::,::::' 
nuevas -riquéia's.géné'r~d~~-a ~i·~~;¡~s de la expansión de la industria y 

de ~·a ~~d·~~ d;~~~i6~~·io~~~ en base a inversiones extranjeras, se re-

flejó·'~ambién en su creciente hegemonía ideológica. El énfasis de la 

ciencia sobre lo tangible y lo material concordaba con la acumulación 

de riqueza de este sector, consituyendo una justificación más para su 

adhesión a la doctrina positivista. 

Desde la Rep6blica restaurada, una de las formas consideradas· más 

eficaces por Barreda para lograr la difusión del pensamiento positivi~ 

ta a través de la sociedad había sido la educación. En 1870, él afirmó 

que para lograr una conducta 'uniforme' en la sociedad no bastaba "con 

que el gobierno expida leyes que lo exiian: ... para que la conducta prA~ 

tica sea, en cuando cabe, suficientemente armónica con las necesidades 

reales de la sociedad, es preciso que haya un fondo com6n de verdades 

de que todos partamos'',
7 

Precisamente para fo~entar este "fondo com6n 

de verdades", Barpeda había iniciado la reestructuración del sistema 

educativo nacional, en primer lugar p~ra hacer obligatoria la instruc­

ción primaria y en segundo lugar para que los cursos escola~es y de al 

tos estudios pudieran organizarse conforme a los lineamientos de una 

educación positivista. La Preparatoria Nacional se fundó de acuerdo a 

estos postulados y durante el porfiriato su programa de enseftanza re­

flejó las modificaciones que hizo el régimen a· la definición del posi­

tivismo hecho por Barreda. €1 originalmente había incluido la litera­

tura en el plan de estudios de la Preparatoria, ya que la consideraba 

"una de la bellas artes más propias para mejorar nuestl"o corazón, in­

spirándonos los sentimientos de lo más bello, de la armenia de lo jus­

to y de lo grande. El estudio abstracto de la pura ciencia tiende a se 



18 

car nu·e'Stro corazón' y es conven{eÍité p;esentar el :an.tídoto' de las' crea 

cienes poéticas 'an-tes_·d_~.~A\l'C'ei.~aí s.e haya. h~cho irremed:i.abÚ". 
8 

No· ne 

gaba, ent_on'ées;'e1~s1=\lcl.:i.o;d·e.io:ri6:_cien-i:Ü{co. Siri embargo, bajo el g.::_ 

bierno de Díaz :E!ri 'iiúiT'.~E!-''á.u.mentó Ta' materia de Historia Nacional en el 

programa .de ~stü~:io~ de; i{:~reka;'ato~ii' en la cual se interpretaba la 

evolución del-palsciii:".1~ Í~~ de las etapas progresivas del positivismo. 

A la vez'-~~ d.t~mÍ~uy.'6j~¡ enseñanza de la Metafísica, disciplina fti.era 

del alc~ncé· dé'. .\in·a.~nfé'rpretaéión ·positivista, y considerada ·por lo tan 

to ~orno r«~.~~~§s,~f1~(~e "l•a creación de desorden en las mentes de los es 

tudian'tes}'·,:O: Dúrante:: el porfiriato, las áreas de conocimiento no-racio­

nalist~~ ·('i•. p'Ó\; Ío:t~nto inasimilables a la interpretación que hacía del 

positivismo: tin~ ideología qÜe legitimaba únicamente el progreso material 

en la •socÍE!d~éÍ). fueron paulatinamente eliminadas o restr•ingidas; tal fue 

el caso de las: humanidades. 

Esta·tertdencia 1 cientificista 1 de la filosofía positivista afectó 

evid.entemente. el !irea de la cultura, que durante el porfiriato en par­

ticular se vio restringido~ un papel de subordinación, sobre todo en 

lo que se refiere al fomento oficial de las artes. Gabirio Barreda había 

iniciado hasta cierto punto esta tendencia al comisionar al pintor Juan 

Cordero un mural para la escalera principal de la Preparatoria en 18~4, 

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

y la ignorancia. En la composición neoclásica se éxaltaban los progre­

sos técnicos y materiales de la nación; al restringir así el papel del 

arte a la exaltación de lo científico, se le quitaba su inherente di -

mensión metafísica o espiritual. En la inauguración del mural, Barreda 

afirmó que la única opción futura para el arte era unirse·a la ciencia, 

ya que sólo así podría ser útil dentro de la sociedad, dado que Barreda 

consideraba que: 

La misión del poeta y del artista debe ser sob~e todo precursora, 
debe siempre guiar por med:i!o :del sentimiento y guiar forzosamente 
hacia adelante .... El progreso no es sino la con~inua aproximación 
a un ideal; el arte se propone sensibilizar este ideal para hacer 
su atractivo más eficáz .... Todo asunto que sea contrario a los 
progresos espontáneos de la época debe abandonarse como incapaz 
de inspirar al artista y como estéril para. el mejoramiento social. 

10 

De hecho, durante el porfiriato, el arte se vinculó de manera creciente 

a la exaltación del progreso material de la nación. El proyecto quizá 

más representativo de este uso del arte sería el de la decoración escul 



tóricrdel Pa~~d;·de Ú Refo;~a··~n'la ~apitá:1:•~~~r~ lS77 y 1910 se eri­

gió una sede dé~~estafua's•,y:fuonu~·enfos,;ci:füe::.ilustrarón la concepción ·jlO-

~:;;~:;I~i~~~fü~t~~c}~j~~¡¡~1~~11;1~;i~~;~~~~~\~~::~::~;~~; :~:~ 
y aun en Úgunas ot;ri·a~jde ·~rq~i fi:icturi~·· 

Al cr~~r i~. revi~t~ ~i>~i~~~:·M6;~-~~:ki'_?:s·us integrantes i:1 tentaron ab -

ririse e1 espada cui1:1.r:i:>'a::í·.w~g~·~:bl;lt~Vii1 Iiorfiriata por e1 énfasis sobre 
< ;;, , •. ,. '-º· 

lo tangible y lo 1lla±~'fúi/*'r~~ai.1:E~d.6-;':'J?cír el contrario, la autonomía 

de la esfera cultura1··rf~~~e ~::fi·n~s 'utilitarios y la espirhualidad 

del arte. En una ca:pta ·d~ Migu~1: de Unamuno a Man riel Machada publicada 

en la revista, aquel autor afirmó: 

Lo que s~empre me llena mis en sus leves poemitas, en esas hojas 
sueltas de pura poesía, es lo poco que de conceptual tienen ... en 
nuestra España ... se sigue tomando por poetas a unos señores muy 
graves ..• que escriben discursos en versos .... Esta gente, amigo 
Machado, es brutalmente materialista. y lo que no toca no existe 
para ellos. 12 

Un artículo de Antonio Caso sobre ''La tesis admirable de Plótino", pu~­

licado en la revista, nos señala el sustento filosófico del énfasis 

puesto sobre lo inmaterial en. Savia Moderna. Caso articula una filoso­

fía monista del universo, recurriendo a un discurso religioso que sub­

raya la importancia de la espiritual. Partiendo de la filosofía kantia 

na, retoma las premisas de Plótino, concibiendo al mundo como el refle 

jo exterior de una sola esencia 11niversal, a sea, Dios. El mundo mate­

rial sólo cobra sentido al entender que "En todo la que de Dios proce­

de, reside un vago deseo de voiver a El'', y que por lo tanta, como 

"nuestra pensar es uno de los ritmos mis cercanos a Dios ... , nuestra 

norma inflexible debe ser sacrificar nuestro ya físico y moral al nobi 

lísimo ensueño: la meditación, el ascetismo filosófico .... el mundo ma­

terial se resuelva en lo Gnico verdaderamente inmaterial, incorporeo, 
. 13 

incorruptible: el pensamiento''· Caso refutaba las premisos de la fi-

losof~a positivista al atribuir sentido al mundo material s6lo como re 

fleje de un ideal espiritual. De esta manera, el autor articuló una fi 

losofia metafisica que más tarde sería la base de muchas concepciones 

ateneistas, y en particular de las ideas de Vasconcelos. 

A la luz de esta filosofía metafisica, en ese art5culo de 1906, 
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caso 'y«1 .. ccincebÍ6'-a1 filósofo y al artista cómO•.los predicadores de la 

un ion e"Iitr~· .fo>:ina.t~~iai,' :)i·. lo espir i ttiai;·. a'. través de la exposición q1le 

ambos ha~íari~;fe:ios·c()~ce;t6s'e~~i~if~~i~·~ 0cultos en los fenómenos m~ 
terial.~sf'.6~;T~tiyó,~o; hlo ~l ú16sc'>ib:f a'.i'artista una función social 

insustituibie: PauJ:~tiriarnerité; :c'áso;''a6e~t~6 aun más la naturaleza 'in­

tuitiva' i.ri~.I'Úi~~al de .Ta l!~{ó~. ~~t;e 16 fenomenológico y lo espirl_ 

tual, ªPél;tánd6~~ cada vez 'más· .. del cientificismo racional positivista. 

Ya por 1914 hab_ía defi!lÚci és~a. filosofía de la intuición corno un 'mis 

ticismo', en_ donde.·111a'.;.:i.í1spi;ación, la intuición (son) ... el sabor fun­

damental qué en~e'~'a.·~~i/~·~rd~dero sentido y el valor real de la existen­

cia. Expresii5n.aá.eb..Jací'ai/del conocimiento es ... la intuición sintética y 
• ..• •'.é•-·:•·:s:• .. ,, •. ,;,:• .. •.•.' 14 

desinteresada;de•'.').'a.·]'.'e·a·lidad 11 • Dentro de esta concepto, el ?apel del 

artista - t:~"Jnii~ci;~~~:~.'englol:¡a evidentemente tambiér. el literato - co­

braba. aun .máf. iJii'pó'dtaricÍa.': trabajando esencialmente con los sentido<>, 
- .;-· -" __ -_:::;,_-:, ,'-'">~,.'·-·--- -'"-""'.:: ._, ,, 

con lo emocion.ai>!'eúar.tista era capaz, intuitivamente, de revelar la 

esencia monist•a.-.·a•ei'J!\.111iverso, obrando, al igual que el filósofo, de m~ 
nera mística·y ~rofética. Este papel lo hacía indispensable en la so~ 

ciedad: 

.... el impulso verdaderamente progresivo, sólo podrá darlo el in­
tuitivo extraordinario, el inventor sintético, la brillante ex­
cepción humana que descorre un velo o lee una página del miste­
rio inefable para la multitud. Dios no habla por todos los labios. 
El don de la profecía filosófica es singularísimo, su unicidad 
esencial. -15 

De esta actitud filosófica emanó el interés de los ateneistas en 

resaltar la importancia de la ciultura en la sociedad, y en un tipo pa~ 

t~cular 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 recuperación que hacían 

de corrientes estGticas simbolistas y decadentistas. En 1907, Ricardo 

Gómez Robelo habló sobre Edgar Allen Poe, Alfonso Cravioto sobre la 

pintura del artista francés, Carriére, y Antonio Caso sobre la influen 

cia del antiracionalismo de Nietzsche en la filosofía europea contemp~ 

ránea. En 1908, las conferencias incluyeron un discurso de Caso sobre 

el filósofo hegeliano Max Stirner, otro de Genaro Fernández MacGregor 

sobre Gabriel D'Annunzio. 16 Al manejar estos temas,los conferencistas 

revelan la importancia de la estética modernista como el punto de par­

tida ?ara la elaboración de una visión cultural opuesta a la propagada 
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of:i.citt:l:mente poi;-'~el positivis-nio pórfiristá . 

. El ModernÍ~mo:J:atinC,:america~o f.ue un movimiento básicamente lite-·­

rario. se· considera genérálinerite que empezó a gestarse en el contine.::.. 

te a partir de' l'a p1{blfcaci6n de la colecci6n de poemas, Azu!_, del ni_ 

caraguenseRÚb~n Dárío en 1880. Esta colección se apartaba_ de la aut~ 
ritlad de la tradición academicista en las letras espaftolas, al preseE.. 

tar una nuev~ forma j un co;t~nido sensualista que dependia más bien 

de léy'po'esia francesa. La importan·cia de las características sensualis 

tas y la actitud q'ue pued_e d_enominarse "arte por el arte" ,que caract~ 

rizaron gran parte de la producción literaria modernista, iopidió que 

fuera aceptada por la sociedad, a·islando a los modernistas frent:e a la 

incomprensión del público. La aparente separación entra los modernis­

tas y la sociedad cirdundante se debió en gran parte a la posición del 
.·,.·;· 

artista dentro.de la sociedad a fines del siglo XIX. La ya innegable 

implantaci6n del modo de producción capitalisi:a recalcaba la importa~ 

cia- .del dinero: el arte o se veía transformado en mercancía o, como en 

el caso de México, tenía com~ opción someterse al servicio de la cien 

cia y del progreso económico de la sociedad. En un intento por mante­

ner la función especifica del arte - y el papel social del artista -

¡os modernistas recalcaron el valor trascendental del arte o de la 

belleza: 

La religión del arte es la forma ideológica de la especiaJiz~-­
ción provocada por la división del trabbjo, en un momento en que 
se ha quebrado el público real. Y el idealismo renaniano y el_é~ 
teiicismo , los únicos asideros autónomos que en primer instancia 
descubren los poetas como territorios propios que les permiten 
justificarse, y redefinir su función sociai. 17 

Apartándose de cualquier concepción utilitarista del arte, elaborando 

una estética eclecticista que recurría inicialmente en gran parte al 

simbolismo francés, los modernistas exaltaron el aspecto 'espiritual' 

del arte. Esto llevó a una tendencia exótica dentro de su producción: 

referencias a la cultura y mitologia de la Grecia antigua, al mun~o la 

tino, a la Edad Media, al mundo cortesano y galantesco del siglo XVIII 

en Francia, a las filosofías y culturas orientales. 18 Por un lado los 

modernistas revaloraron el papel del artista a través de estas referen 

cias a sociedades en donde el artista tenía una función social autóno­

ma, y en las cuales se valoraba el arte en el sentido religioso o espl 

ritual. Por otro, con las evocaciones del lujo y refinamiento del arte 
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de est·a-s· cultur·a-.s, resaltaiban. la. pobreza· estética y espiritual de un 

arte sométido a lo u1;>iHtár.i6.· ... ··. ·~ ·.· •. · ... ·.. . . 

México se .convir;ti6 h'°é!~):a.fcl;r;.."to~ Rllnt;o .en núcleo de la estética 

modernista al fundarse< en'· 1s98 ·l:á"R.é\/i;sta> Moderna, que hasta 1903 re-
... •:; ........ :· ··:.:;< .. ·.:·/':-.:·-.;;: ... :::.~-.-.--. -- 19 

uni§ artículos .de escritóres;(riioc:l'ern·istas .. nacionales y continentales. 

Fnente al ambiente posi!Í~)-~~.~)j.f:~:.p~vista se consoÚdó como una vía 

de c~~un:Í.~~~ión ~Iltré:lo~ seg'uldores del Modernismo, los cuales apare~ 
temente rio se preocupabaµ~~~~ só~.i~dad circundante. Esta actitud de 

'torre de marfil' caracterizó la estética modernista en México; como 

dijo el poeta Amado Nervo: 

En general, en México, se/es cribé .. para quienes escriben. El lite­
rato cuenta con un cenáculo de escogidos que lo leen y acaba por 
hacer de ellos su único público. El 'gros public' como dicen los 
franceses, ni lo paga ni lo comprende, por sencillo que sea lo 
que escrioe. lQué cosa más natural que escriba para los que si 
no lo pagan, lo lean al menos? 20 

Frente al rechazo de sus valores, los moderniscas mexicanos elaboraron 

una producción cultural de carácter espiritual que constituyó una reb~ 

lión en contra de lo~ 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 número de la Revis­

ta Moderna, "De los siete trovadores y de la Revis1:_~d.erna" cuenta la 

historia de unos trovadores (quienes representan a los integrantes de la 

revista) rechazados por los habitantes de un burgo (la sociedad contem­

poránea), quienes no entienden el valor trascendental del arte de los 

trovadores: 

Los moradores del burgo son hoy un montan 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 aun la admiración y la piedad del vía-andan 
te. 21 -

Alejados de lo que consideraron ser el materialismo vulgar de la socie­

dad a su alrededor, desde su 'torre de marfil', los modernistas recal­

caron nuevos valores espirituales en el arte, creando una concepción 

cultural muy distinta a la del positivismo. Al tratar temas afines a la 

estética simbolista francesa en sus primeras series de conferencias, 

los ateneistas revelaron la asimilación del eclecticismo est,tico que 

manejaron los modernistas para crear esta visión espiritual de la cultu 

ra. Una de las influencias modernistas más importantes para los ateneis 



23 

tas fu-e-'.el inte-rés de :aquéllos en la cultura. clásicá de la. Gr.ecia an­

tigua. En:'1903:y.19o~,·:h~bo una ser.ie de conferencias dadas.enla Es_-

:~~1~e::~iJffttrr~!f~;~.~tt:e P:: :~:~:: ~:t;~:::t::n <l:~a!:u::r::d;r:~~s 
Urbiná, hizo· una· ífdtl.l~a _pGblic.a del Agam~nón. Las conferencias die­

ron lugar al- pri~cÍ~ic:>!·d.el .contacto de los ateneistas con la cultura 

helénica y de ahÍ,. ca:f:i.~iri6 Pedro Henríquez Ureña en una carta dirigida 

a Alfonso Reyes •en {:g·:C3¡, . ."surgió la idea de generar un trabajo intele.::_ 

tual colectivo que. a.·~r"i~é5" "en la creación de la Sociedad de Conferen -

cías: 

... entonces surgió un nuevo proyecto que ha sido el verdadero 
definidor del grupo. Acevedo y yo pensamos en una serie de con­
ferencias sobre G~ecia .... Aunque no llegaron a hacerse estas 
conferencias, el estudio que nos obligó la idea de prepararlas 
fue tan serio y las reuniones ... fueron tan importantes que de 
ah1 surgió el grupo céntrico. 22 

Sin emba~go, los ateneistas dieron una orientación distinta a la aten­

ción que inicialmente habían dado los modernistas a la cultura clásica. 

Mientras que el int~rés de estos había sido ~n parte. una añoranza por 

la sociedad humanista de la antigua Grecia (por ser una sociedad en don 

de se reconocía el valor abstracto del arte y ¿e la belleza), y en par­

te una recuperación del humanismo clásico sin considerarlo en relación 

a la sociedad contempnránea, los ateneistas proponían por el contrario 

la creación de "un nuevo humanismo (que) exalta la cultura clásica no 

como adorno artístico, sino como base de formación moral e intelectuala~ 
Este fu~ el nGcleo de la diferenci~ entre los modernistas y los atenei~ 

tas: estos Gltirnos se preocuparon por la elaboración de un proyecto cu! 

tural que resaltaba la importancia de lo ~stético en relación a la so­

ciedad contemporánea que habían rechazado inicialmente los modernistas. 

Los ateneistas, en su preodupación por lo social, se adhirieron 

más bien a las inquietudes expresadas en el programa educativo positi­

vista que siguió desarrollandose bajo Díaz. Si bien reaccionaron en con 

tra d~l cientificismo de la filosofía posjtivista, una de las más tempr~ 

nas manifestaciones de los futuros ateneistas fue la con~emoración de 

Gabino Barreda, organizada en 1908 por Antonio Caso y JesGs Ace'ledo por 

consideparle el "auto!" del esfuerzo más consciente y pr•ol ífico en pro 

del advenimiento del alma nacional''· Dos anos más tarde, en una confe­

rencia sobre ''Don Gabino Barreda y las ideas contemporáneas", Vasconce-
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·los, ,<;¡J.¡.nque ata.c.;;lba Tas bas~s filosóficas del positivismo, defendió 

junto Can+c'7s~··Y'cAc'.~vedo.queBar_reda "re-construyó el es¡:5.ri.t'1 nacio . .­

nal '?~f:t~nt)p~o}.~ 1;efi!lfüvamente .en dirección del pells3miento moder~ 
·no 11 ,-·,c: .. Los.:atene:i:stas,· entonces, no se apartaron de la preccupación de 

los pro~~a~os ~duc~tivos iniciados por Barreda por la consolidación del 

•·alma: ~ac·i;nal' ;. lo que. h:Í.cieron fue más bien reelaborar los elementos 

·.·utiLizados'para.forjar este 'espíritu nacional', recurt'iendo a la con-

cepción. mo·'/r.nista de cultura 'espiritual. 1 - es decir, .combinaron ideas 

culturales1modernistas con el proyecto educativo del positivismo. Obra 

clave par~ entender esta transformación es el ensayo de Jos6 Enrique 

Rodó, Ariel (Montevideo, 1900), que r.1al'ca el inicio de la seg11n,\a eta­

pa del Mcd~r~ismo en América Latina, en la que el ~nsia de refinamien­

to ernpez6 a ser sustituido por una preocupaci.6n por J.ograr una expre­

sión a~tística que fuera genuinamente. 1 americanista 1 • 

En Ariel, el inte1'és por la cultura helénica se orientó por pri­

mera vez hacia un3. función social cuando ~odé evocó ~l "alma jovenº de 

Grecia como modelo para lai·sociedades latinoamericanas contemporáneas. 

El uso de este modelo se debió a la importancia atribuida por la soci~ 

dad de la antigua Grecia al ideal de la belleza, y al sustento humani~ 

ta de su cultura. La aplicación de este modelo a la sociedad latinoame 

ricana se debió en gran parte a la transformación de las influencias 

exteriores al continente; habiendo logrado su independencia de la an-

tigua metrópoli todas las colonias ~spafiolas en el continente 

ya por. 1898, sintieron la sombra cada v~z más poderosa de los Estados 

Unidos. 25 Frente a la fuerza y unidad representada por 86rte Amé~ica, 
se propagó la preocupación, dentro de J.a esfera cultural del continen­

te del sur, por la bGsqueda de raíces y elementos comunes que pudieran 

reforzar la {dentidad de los. pueblos latinoamericanos. Partiendo de la 

divisi6n entre el espiritualismo y el materialismo cultural que hicie­

ren los ~odernistas, Rodó propuso una identidad cultural comGn que en­

globara tambi&n las esferas políticas y sociales. Manejando una alego­

ría shake~peareana, s~bray6 la importancia de lo espi~itual en la so­

ciedad, r·~presentándolo por Ariel, ''la parte noble y alada del espíri­

tu'', mientras que condenó al materialismo de las sociedades contempo­

ráneas a trav&s de la figura de Calibán, ttsímbolo de sensualidad y to~ 

peza••. 26 Identific6 Calibán con la sodiedad utilitaria de los Estados 

Unidos, mientras que defendió a.los paisen latinoamericanos por los va 



iores,··e·spirituaf~s ,c¡úe_pos"~ían,dé~~do al 'genio .de ia :raza' inherente 

a sus pueblos:··· ··'·>''>·:·i·.··t· .. :.::, , ........ . 
\j·--'>_;' -~--::::-~- ·.!:.;'. ·~ -;. ~~..:'.~ ;;- . ::.;:_~:',. 

Falta tiliv~zi;,;:·én;:l{úéstr6 carácter coÚctivo, el contorno seguro 
de la. ~per~onálida,'d!;':/¡:>~r()1e;n:'.i3:úsencia de esa índole perfectamen 

~:::::t~;~l!~;ltliltliI:;~;~~~~~:~~:~~~: ;;;~~~~~:~~~~~~~~:; ::~~ 
paises se daba el·p~~~ncia:{ ~-ara: la creación de una sociedad en donde, 

al igual que en la ant{gua·c~ltura helénica, el sentido colectivo de 

la humanidad prevaleceríá sobre el individualismo y el materialiamo 

ejemplificado por la sociedad norteamericana. Rodó subrayó la importa~ 

cia de lo estético dentro de las sociedades latinoamericanas; la obra 

de los modernistas, fundada en el e~teticismo, cobraba por ende un pa­

pel social: 

La multitud, la masa anónima, no es nada por sí misma. La multi­
tud será un instrumento de barbarie, o de civilización, según ca 
rezca o no del coeficiente de una alta dirección moral. 28 

Los intelectuales y los artistas serían los que podrían dar esta 'alta 

dirección moral 1 , dado su preocupación precisamente por lo espiritual. 

La importancia que dió R~dó al elemento cultural y espiritual fue 

aun más firmemente anclada al contexto social al considerar Rodó que 

la definición política de la 'democracia' era imprescindible para lo­

grar una sociedad humanista. Por lo tanto, las sociedades latinoameri­

canas deberían adoptar el modelo político norteamericano, pero fundir­

lo con un liderazgo que asegurara el predominio de valores culturales 

y no materiales en la sociedad. Además, propuso que la tarea de los 

paises latinoamericanos sería finalmente consolidar un nuevo orden so 

cial, basado en la exaltación de valores estéticos, que rebasara los 

limites del continente para establecerse mundialmente. 

El ensayo de Rodó no proponía soluciones prácticas para la reali­

zación de esta 'utopia espiritual' frente a los problemas socio-econó­

micos que tenían los pueblos latinoamericanos, y aunque la influencia 

de Rodó creó una nueva preocuapción en la producción literaria moder­

nista por hallar imágenes de raíces nacionales, los escritores se man­

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



26 

maneja-r·on las ideas ar.ielis~as- a nivel de unfProyecto cultural que art~ 

cularon· en relación- a· lo qUe' e:llos-,co.nsideraron ser-- las necesidades <.le 

la sociedad mexicana,,, El_ ,t_e_m¡irano, conocimiento de Ariel por parte de 

los ateneistas fue aseiura·cJ.6· por -la ·llegada a México del dominicano Ped 

ro Henríqu~~ Ureña en i906 :_· d~s años antes, había escrito un ensayo so­

bre Ariei. E_n és):'e; ref6mando la importancia que atribuyó Rodó al valor 

social de ,las a~t~s' ~fÍ:rm6 q~e esta noción era una: 

Enseñanza,muy necesaria en la América española, en donde oocas ve 
ces _se ,armoniza la labor artística con el funcionamiento de otras 
aéti~idadeis _de la vida, dando por resultado que, por una parte, 
los artistas son generalmente individuos falta de sentido prácti­
co, y po~ otra parte los no-artistas ... incapaces de ver en el arte 
, .. un poder efectivo, llegan a concebirlo como ejercicio vano, com 
pletam~inútil e indigno de ocupar su atención. 30 

De acuerdo con Rodó, Pedro Henríquez Ureña afirmó que al acercarse a lo 

espiritual, el arte constituía la base para un proyecto social orienta­

do hacia "el perfeccionamiento humano que tiene por finalidad el bien 

moral y debe traducirse en la dignificación de la vida colectiva''· En 

1910, al dar una conferencia sobre la obra de Rodó, Henríquez Ureña r~ 

saltó una vez más la validéz de sus conceptos para las naciones latino­

americanas, pero anotó simultáneamente la ausencia en el texto de suge­

rencias prácticas para su realización. 31 La obra de los ateneistas sur­

gió en torno a la re-orientación de la concepción modernista de la cul­

tura 'espiritual' hacia un proyecto cultural práctico que, partiendo de 

la obra de Rodó, funcionaba como programa social. 

Para hacer esto, los ateneistas rescataron las manifestaciones cul 

turales nacionales, resaltando sus características espirituales y uni -

versales simultá~eamente. En la primera serie de conferencias que die -

ron en 1910, una vez consolidado el Ateneo, los temas, apartándose de 

la temática predominantemente europea de las pláticas dadas previaffiente 

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 Joaquín Fernández de Lizardi, Manuel José Othón y Sor Juana Inés 

de la Cruz. Por su parte, en la conferencia sobre ésta última, el cata­

lán José Escofet se proponía difundir más ampliamente el conocimiento 

de la obra de la poetisa colonial, enfatizando sobre todo el elemento 

místico de su poesía, afirmando la validez de su obra como parte de las 
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bases .. :.~~. la cul:J;,1:_1ra nacional,_ Alfonso Reyes destacó los mismos aspec­

tos en la _poesía. .. d¡al"1nexj:cário Manuel José Óthón (de. una generación ªE. 

terior a la átenei~tá•), ·sili:iray6 'q_ilei 'Othó!l p_ermánecía dentro de la tr~ 
- -

dición clásica .Y. resaltó siiíiu11:ánei'ámen1:.e que en 'su obra, 11 1a descrip-

ción se resueJ.-~;;: á:n'.í c~!ls~antemente ~n iiiisticismo o interpretación 
· ·_ > ,-·····e'··''-· ->'• \ .• · -.- '· .· 32 -

me:bafísica de l•as.• 'fuerz'as· del mundo". 'Aunque al tratar temas nacio-

nales, los ate!lei~t'a.~·~>~~ apartaron del exotismo que caracterizaba gran 

parte de la prC>dÜ~-~iÚ c~l tural modernista, no obstante, aun man tu vi~ 
ron vigente pr

0

ir1'c;i~ios modernistas al considerar 1 lo nacional' siempre 

a la luz de .su "'t;~··s·c•endencia espiritual y universalista. La conferen­

cia de Pedro Henríquez Urefta dada previamente en 1907 sobre el poeta 

español, Gabriel y Galán, es de particular importancia para entender 

el sentido en que los ateneistas recuperaron 'lo nacional'. Gabriel y 

Galán hab1a rescatado el paisaje castellano y la vida cotidiana del 

pueblo español, utilizándolos en su poesía como reflejo de la vida e~ 

piritual del ser humano, pasando de ahí a abordar cuestiones existen­

ciales y psicológicas, fusionando de este modo el enfoque modernista 

con la recuperación de valores nacionales. El interés de los ateneis­

tas en 'lo mexicano' se enfocó igualmente a la exaltación de valores 

espirituales y universa.listas. Esto determinó la orientación partic~ 

lar que dieron a sus propuestas para la consolidación de una cultura 

nacional. 

Para los ateneistas, la búsqueda de valores universales se trad~ 

jo en una preocupación 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 ahí que su 

comprensión de la herencia cultural del país se basó sobre todo en lo 

hispafiico, y no en lo indígena. Desde muy temprano, los ateneistas re­

chazaron manejar cualquier concepto estético indígenista. Por un lado 

consideraron que sólo podría actuar como un símbolo emblematico de la 

cultura nacional. Esta actitud se ejemplifica numerosas veces en Savia 

Moderna, y quizá encuentra su mejor articulación .en una resefta teatral 

hecha por Pedro Henríquez Ureña. Afirma que el uso de una figura indí­

gena prehispánica como símbolo de lo nacional en una obra de teatro ha 

bía resultado sólo en una "alteración de la historia". "En cuanto a 

Cuauhtemoc", dice, "cuyo éxito parece destiF1ado a hacer época en la his 

toria del teatro mexicano, debe decirse la verdad. Este éxito, que no 
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ha siQ.o .. consagr,a.do po'r la aprobaéión del· verdadero público intelectual 

de México, depende. exclusivam.ente :~de la· significación patriótica que .. 

quiere darse a la obra: .. iós' ':indígenas, amén de bil.asonar de sentimierr-· 

tos e ideas europea~ ... !'. 3?•-Ai ·b~~c-~r formas culturales que pudieran 

corresponder a lo qüe d;efi11'.iel:'C:in .. ~p.mo el 'alma nacional 1 , los ateneis­

tas rechazaron rec~rrir a·•J.'a>figura ·del indígena prehispánico, debido 
' •• , ' ' - • ,; •• - < • - ,. -

en gran parte al Üs'~;predo'rni'Tl'a'~temente emblematico que había hecho el 

régimen poÍ:>firistél·d~ ~ita' figur~. 34 

Por oi;ro·lad~)en i~s pocas ocasiones que aparece la figura del 
·-.-- ... _ -

illdígena en· 1as. 'ideás .cúlturales ateneistas, está por lo general des-

contextuaiizada_ y asimilada dentro de una visión romántica que lo re­

salta sobre todo como un ser inocente, de acuerdo al concepto roussea~ 

niano del 'buen salvaje'. Es una visión idealizada del indígena - tan­

to prehispánico como contemporáneo - que lo presenta como un 'ser pri­

mitivo', al que no se atribuye ningún papel en la definición de la cul 

tura nacional. El indígena será redimido por la cultura nacional e in­

corporado a ella, pero no podrá tener parte en su consolidación, dado 

que ella se basará sobre todo en valores clásicos. El único aspecto 

cultural asimilable del -indígena es la inocencia que representa a tra­

vés de su 'carencia' de cultura, lo cual lo relaciona a la filosofía 

de la intuición exaltada por los ateneistas. Tal concepción del indí­

gena tiene una relación estrecha con la actitud ateneista hacia los 

sectores populares de la sociedad. Un artículo de Alfonso Reyes, "El 

Hombre Desnudo" (1913), revela claramente esta relación. Para Reyes, 

el "hombre desnudo" es el plebeyo: el hombre desnudo de toda cultura, 

el "hombre del vulgo". Pero precisamente po.r su carencia de cultura, 

Reyes percibe en él la misma capacidad intuitiva que atribuyeron los 

ateneistas al indígena como 'buen salvaje': 

El salvaje, que no tiene ciencia, se halla, por eso, en medio de 
la naturaleza viva, de la naturaleza fantástica: el mundo ha con 
servado para él su oríginal misterio y exhala aun el aroma mila~ 
groso de la creación. 
En el vulgo se ha refugiado la magia .... El vulgo es el conserva­
dor de la naturaleza fantástica, la vestal del misterio .. ,. 35 

Los instintos naturales, entonces, bajo la 'tutela' de los intelectua-

les - concepción arielista -, ayudarían a incorporar "esa hermosa 

bestia de la tierra: el plebeyo" al proyecto cultural espiritual ate­

neista, que se definió casí exclusivamente en relación a la cultura hu 
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manist<!-.. Y clási.~e representada por la herencia española en el país. 

La. poesía de la seg~nda etapa déi_Mode·rnismo en América Latina ha 

bía ya resaltado l.os e~eme.!li:'os hisp~nistas. en la cúltl1ra del continen­

te, .Y en el Aten.ea, Pedro ·Henriqüez Ureña fue ··uno de los articuladores 

principales de. esta· her~ncia, .é-:d~ implicaciones ya sociales, como ras­

go fundamental de .. la cllltu~'ª na'cional. En una conferencia sob1•e Juan 

Ruíz de f.1~rcón· (1_913), ll\Cistró .como el ~nfasis hispanista en la con­

cepción cu!Ltur'al.~ten~ist~ d~pendió de la importancia atribuida por el 

Moderni~mo'.;~ 1Ci·~1áÚéd>.Y lo humanisfico. Al hallar estos rasgos en la 

cultur~ colo:ni'!~··Henr:íquez Ureña afirmó que ésta ofrecía entonces ele 

mentes ":n· los•,'.::/üales podría b.asarse una nueva cultura nacional espi'.!:'i­

tual :' 

.•. dentro de las imuerfecciones inherentes a la vida colonial, Me 
xico fue el más clá;ico solar de la cultura es2añola en el Nuevo­
Mundo. lQué otro pueblo de América - ni el Pera siquiera - reci­
bió falange de humanistas comparable con la que vino a Méx!co a 
seguidas de la conquisTa, - los que desde luego trajeron la im -
prenta, la Universidad, las letras latinas y castellanas? ¿Qué 
otro pueblo de América será capaz de ostentar el esplendor de cul 
tura autóctona, por igual científica y artística, como él de Mexf 
ca del siglo XVIII? Y dentro de esa culture, el espíritu mexican~ 
se orientó siempre hacia las aficiones clásicas .... La afición al 
espíritu clásico, sobre todo al de Roma,nunca ha faltado en Méxi-
co. 37 

Al subrayar la naturaleza clásica de la cultura mexicana, Henrí'quez Ur.=_ 

ña demuestra cómo la visión cultural de los ateneistas fue dependiente 

del concepto de 'alta cultura', o sea, de un conocimiento cultur•al ad -

quirido en base a una larga tradición, básicamente occidental. Recalcó 

no sólo la naturaleza española de la cultura colonial en la Nueva Espa­

ña, sino sobre todo sus vínculos con la tradición latina, la cual a su 

vez "proviene de las fuentes griegas y hebreas y del vivificador contac 

to con los grupcs ger~ánicos en la Edad Hedia 11
•
38 De ahí vino lo que 

los ateneistas considera~on s~r el predominio natural del elemento his­

panista sobre lo indígena en cuanto a la esencia de la cultura mexicana. 

Lo indígena - lo espont&neo e intuitivo - sólo podría dar el 'sello pa~ 

ticular' a la cultura nacional, afirm6 Pedro Henríquez Urefia: 

En Méxica ... el elemento primordial es el español; el espíritu na­
cioni\l no es otra cosa que el espíritu español modificado .... El 
pueblo español, mucho más definido que los aborígenes de América 
- definido por siglos de vida nacional ... hubo de imponerse, de 
c~nstituir el n6cleo mental, el centro espiritual de las socieda­
des nuevas que aquí se orga:-dzaron .... los elementos indígenas ... 
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.v.h.an ejerci.do poderoso" influjo en la vi.da nacional durante todo 
siglo XIX. Las-.sociedádes hispano-americanasadquirieron así, su 
espíritu ¡rn1"'ticuÍa1•, el cual sólo espera el-aui(i-lio .. de un cultt1-
ra más exte_nsa ·Y: nii:is alta que la alcanzada hasta ahora para mani 
festars~ en;plenftud. . 39 

Al rescatar Íó X.isJ;>ib'{¿c) com-o la esencia de la cultura nacional, los 

ateneísta~ mos"tr~f6ri)X8" fra~sformación que estaban haciendo de la vi -

sión cultU:ra1,:6i±~i:~'~.1! d;.~1,{'porfi;ia·:,o(en la cual ~unque se rescat"!ba lo 

~:~~: ;~~~i?~Iil!ilJ;~~fü~:~;::::~;:;r: ~ :~~:~: ~: ~: ~:: ~: :~::: ~ ~ :~~ ~ ~" 
tic o s:i.~b'éii'i'ci;;':'~~ Úd~ ;~.t·~~eÍstas aho1'a propusieron lo prehispánico como 

···-< .. :e· 
un 1.se11·0·-:'part"ic.ular' frente a lo que consideraron ser la más profunda 

.'·. ·.· - _. ':·:< .: .- '. 

cultura hi~pánica, ya que ofrecía un modelo social integral sin necesi 

dad de recurrir a lo político. 

Hasta el estallido de la Revolución, las actividades del.Ateneo se di­

_rigieron principalmente hacia el rescate histórico de la cultura nacio 

nal, dándole un sentido distinto a la concepción cultural oficial del 

porfiriato, y por ende desafiando_ la concepción positivista del papel 

de la cultura. Fue durante los primeros años de la Revolución cuando 

los atenaistas intentaron por primera vez articular las ideas implíci­

tas en la concepción de una·cultura nacional 'espiritual' con un pro -

yecto que rebasó los límites de la cpltura misma, intentando poner en 

práctica las ideas de Rodó en lo concerniente a la reorientación de la 

organización social en base a principios estétjco-culturales y no polí­

ticos. Sus proyectos de estos años, principalmente educativos, ilustran 

por un lado la continuación de las ideas que habían desarrollado duran­

te los años anteriores a la Revolución, y por otro, la naturaleza de su 

interacción con ésta. 

En 1911, el Ateneo de la Juventud cambió su nombre por el de ''Ate­

neo de México'', transformación a la cual Vasconcelos posteriormente 

atribuyó significación política en el contexto de la Revolución, dicie~ 

do que ''Ya no era el cenáculo de amantes de la cultura, sino el círculo 

de amigos con vistas a la acción polítiaa." 4 º Pero al hablar este mismo 

año sobre "La juventud intelectual mexicana y el actual momento hist6ri 

co de nuestro país", afirmó que "Este Ateneo ... fue oPganizatlo sobre to-
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do. pa~~~dar for~a $Ocial a una nueva er~ de 

va era .d~ p~nsamie~tQ•i había tenicl.o sus .~·I'Ígeries .en una etapa anterior 

a la Réi'61u¿{5¡1; en ·la. def'.inic16n del proyifo~o ~de cultura e sp ir i tu al, y 

fue -por r'a:.cioÜ;i_~u~cd.tSn. de ,i;sta7 éideas . lo ~ue exhortó Vasconcelos: 

ca~Ú-~·u·~~Ci~,:.~:i.~ntras tan~o, l·~ defensa de lo que puede llegar a 

y~~t(~:=~~~H1~:~e=~;:~:~~=1:~~·~::~~! ~~::!~~:h:~~ ;~ r~:~ ~~!~~!P ~~ 
<,.- •• ,,~- :ico.;:,' ;;·-;~::,;·,/; . · ··<". • 

La "acé:Íón'ti'o'ift:ic~"· y social de los ateneüitas no partió en realidad 

en unir el proyecto de cultura 

social. En un artículo de 1914, 

Alfon'~o;'-:REij~·~ •. s;,, r~firió claramente a la orientación s::>cial que dieron 

ahora l'o~:~~eneistas a sus ideas estéticas: 

La evolución de las letras mexicanas, desde la era del modernis­
mo hasta .nuestros días, queda definida por esta fórmula: un rit­
mo, una sucesi6n casi orevista o oreviRible, qui.zl necesa~ia, en 
tre los virtuosos del ~alento poético y los sedientes de una nue 
va atmósfera de ideas. Hay, en esta generación que ahora oficia~ 
como tenía que ser, poetas verdaderos, - pero sumergidos en la 
supe-rior tendencia ideológica .... Ll-3 

Lo que la Revolución aportó al programa ateneísta fue la oportun~ 

dad de empezar su difusión a través de un sector más amplio de la so -

ciedad y, sobre· todo, a través de las capas populares, pero sin que e~ 

taA promovieran realmente un cambio en las ideas del Ateneo, en donde 

lo estéti.~o seguía constituyendo la base de·1 proyecto cultural. Si bien 

los ateneistas querían una transformación en el ambiente social, querí­

an promoverla por medio de una renovación en las ideas, no a través de 

una revolución social. La exaltación que hacian los ateneistas de la 

cultura humanist·a, del concepto de la 'civilización ilustrada', signi­

ficó que sólo pudieron relacionarse a los acontecimientos sociales de 

la Revoluci6n a travSs del concepto dualista 'barbarie-civilización', 

01'igi11almente expresada poi' D. F, Sarmiento. 

Antonio Caso, al escribir en 1913 a Alfonso ~eyes, quien se halla­

ba enton~"s en París, le dijo que "extr'año de sobremanera nuestros días 

de largas charlas fáciles, nuestros bellos días de la dictadura porfi­

riana a 'mil leguas de la política 1 
". Para Caso, el predominio de acon­

tecimientos sociales y políticos sobre la cultura equivalió al tr•iunfo 

del aspecto más bajo de la vida humana: 



32 

.-A.propós~to de barbirie, le hablo de México .... esta parte de la 
América española es hoy un desventui.,ado suelo_ de infamia y de 
muerte azotado por todos los vientos del odio, e incapaz de nu·-
trir a un pueblo lib_re. · _ .. -._ ... -. · . : 
... los estudios superiores, _como d~c.imos lo's que sábemos que en 
español los estudios care;.::én- d_e -di¡j¡érisiones ,• na_da tienen que 
ver con un país en _el qÚe_ la bárbirie··:cunde co1no quizá nunca ha 
cundido en nuestra historia: 41;1 

Caso no representa la act{tud·J~}f~~~{~1_()s ,ateneistas, pero sí expresa 

las ideas de una· buena parte"d'é eifi·¿";/·, '.·y _revela la clave para entender 

las aecicines .del grypo. e~ ~t·:·dt;rii~~to.de la Revolución. Para ellos, una 

vez derro.tádd píaz,Jos;;~i~.i~i~Tit_Ós populares de la Revolución no pu-

:~e::: :~::s~·fi~t~fd!~§~iJttt.~~~:~te 1:1::::::~~ ::b::i~:, c~:~~i~::~:n, 
prcveni_do en ~~~fra dci;pel:i.gro que constituían las masas sin un lide­

razg~ culto, y 'en contra'· del "falso igualitarism;:i que aspira a la ni ve 

lación de tod<::i_s por comjin vulgaridad". 45 El había sugerido que aun den 

tro de la democracia debería existir un elemento "aristoc~átieo'', con­

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

fomentar calidades de virtud, carácter y espíritu - que pudiera asu -

mir la dirección de la sociedad: 

En ausencia de la barbarie irruptora que desata sus hordas sobre 
los faros de la civilización, con heroíca, y a veces regenerado­
ra grandeza, la alta cultura de las sociedades debe precaverse 
contra la obra mansa y disolvente de estas hordas pacíficas, aca 
so acicaladas; las hordas inevitables de la vulgaridad. 46 

Compartiendo esta actitud, los ateneistas se adhirieron a la concepción 

de que, frente a la 'barbarie' de la Revolución, sólo los valores de la 

'alta cultura' clásica podrían evitar la desaparición de la civiliza -

ción en el país. Por lo tanto, los ateneistas respondieron a la Revolu­

ción no con acciones políticas vinculadas a la lucha armada, sino con 

el intento de difundir sus ideas culturales a través de una mis amplia 
e" capa de la sociedad, acercandose a lo político,.<?.]. nivP.l de la;; ideas. 

Fue la suya una visión que todavía concibió a la cultura como aristocra 

tizante: si bien democratizó la 'alta cultura' a través de su más amplia 

difusión, no cambió la naturaleza esencialmente no popula~ de esta. 

De hecho, al igual que durante el porfiriato, el Ateneo se mantuvo 

fundamental_Jnente una institución cultural, en la cual se prohibió la 

entrada de temas políticos. Además, gran parte de los ateneistas salie­

ron del país a partir del golpe de Victoriano Huerta en 1913. Pero aun 
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l'os qu€·· se quedap.on· en México ·asumieron una espe-cie de "exilio inte.­

rior",' :tan aislados de -los acontecimientos políticos y sociales de la 

-Revolución c~nio~J.Cfs ~~k .. -:stab~ri fueréitlel país; impidiendo la real 

asimilacfon;:deÓ~·s-cambios sociales que .estaban·-sucediendo en el paí~: 
La.\Ye+cl~d~~~?'•!~c'i:lón po~ític~" _de los ·ateneistas se limit6 al tr~ 

bajo dentr,.o·de,:'~c)s;áectores públicos de-la sociedad, en particular, en 

la eduéJa~i.~riOc):J.~;e~pleo de. varios. integrantes del Ateneo - José Vas con 

celos, Alfonso~>ú'uri~da;· Albe~to:Pani - en diferentes áreas de la educa 

ción pública du~-~ntrlas-afios de {a Revolución permitió a los demás 

ateneistas Eil a~c~~o ia• kste; ~:""mpC:Í. _Pero la limitaci6n del trabajo de 

los ateneisüis 'a•:ia.·"!~edu'~J'ciióí'il'lia fue tanto el resultado de la falta de 
;,.,·' ",-•,· ''"",'·rr::_·. 

acceso a otras ~fi~-~·'j)_~fí·~~ª~as_·,· sino que para ellos, su concepción de 

un proyecto .cu~iti'fai:-,;~·é.;áght'~l:i~ precisamente en la práctica educativa. 

Esto se debió ~-:~ue•~s-u ~-on~~~t'ó de cultura espiritual les orientó a 

considerar la _i1~fiiraci6n •e.orno' un sustituto de lo político, englobando 

y tr~scendie~do las preocupaciones de éste. La educación representó 

para· ellos la oportunidad de vincula·r su programa esencialmente estéti 

ce a una base social. 

Esto se percibe al referirse al concepto que tenían los ateneis­

tas del educador. En su ensayo sobre Ariel de 1904, Pedro Henríquez 

Ureña destacó que la propuesta de Rodó había sido la de "contribuir a 

formar un ideal en la clase·•d~rigente, tan necesitada de ellos••. 48 El 
t r-Q./x:.j o o/el 
~Ateneo entre 1907 y 1911 había sido dedicado precisamente a la forma-

ción de este ideal - un ideal espiritual - y a la formación de la cla­

se dirigente de los intelectuales. Ahora, la tarea del intelectual se­

ría 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 quedó plasmado en un artículo publicado en la 

revista Nosotros en 1913, revista en la que entonces participaban va­

rios ateneistas: 

El Maestro de Escuela es el único posible Redentor de nuestra na 
cionalidad; es el obscuro obrero de nuestra grandeza, es el bene 
mérito y paría de nuestros tiempos, que humilde, olvidado y mu= 
chas veces despreciado, tiene en sus manos la solución de todo 
el problema político de la Patria, y por ende la existencia de 
ella misma. 
No será la demagogía , no la violencia, no el socialismo intempe~ 
tivo e inmaturo a quienes haya que encomendar esa cosa sagrada 
que se llama el porvenir nacional, suma de factores y resultante 
de causas es la formación cívica de un pueblo .... vosotros los 
Maestros, sabed que _sois los dueños de la arcilla que ha de cua-
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-"'.iar en fortit-as salvadoras' el -porvenir nacional; que sois los dep~ 
sitarios de ese:poryenir; ~9 

Los términos casí mesiáilJ.c-os con que. -s.e exalta al maestro reflejan la 

creencia de los a¿nei~~a~-ell la e~ucación como manera de redención na 

cional; no serÍari---~;~ iii~'dicias políticas o económicas las que resolver~ 
an los problemas -~~-·ü,gÜer'ra civil; sino la exaltación de los valores 

espiritualés_que:p~C>porcionaba la cultura. De ahí que. en 1914, refirién 

dos e al trabájo_~~.ducati:Jo de los atene.istas, Pedro Henríquez Ureña afi!::_ 

mp que su motivación: era "para colaborar sinceramente en la necesaria 

renovación de ~a_ cultura nacional, convencidos de que la educación 

entendida ·en· el amplio sentido humano que le atribuyó el griego - es 

la única sa_lvadora· de los pueblos''. 50 

A partir del régimen maderista, los ateneistas se empeñaron en di­

fundir su labor educativa a través de un pdblico más amplio: empezaron 

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

~ 1917; El Univer.sal Ilustrado a p·artir de 1918), y a partir del nom­

bramiento de Ezequiel Chávez como director de la Escuela de Altos Estu­

dios en 1915, tuvieron acceso a puestos en la facultad, pudiendo intro­

ducir estudios human!sticos.
51 

A finales de 1912 los ateneistas fúnda­

ron la Universidad Popular Mexicana, en la que un grupo de ellos ense­

ñaron en las fábricas y los talleres de la capitál durante las horas 

libres que tenían los obreros, llevándoles estudios de un nivel más al­

to que los de la primaria. Sin embargo, aun en la Urliversidad Popular, 

los temas de las conferencias dadas se limitaron a lo cultural, con la 

exclusión de la temática política. Alberto Pani, rector de la Universi­

dad Popular, consideró en 1912 que "el proble_ma de México consistía en 

higienizar física y moralmente a la población", y en someterla a "los 

Remedios del Alma 11
;

52 es decir, los maestros de la Universidad Popular 

se negaron a confrontar al obrero en sus propios terrenos culturales, 

imponiéndole más bien los valores culturales desarrollados por el Ate-

neo. 

Podemos concluir~ entonces, que la caída de Porfirio Díaz signifi­

có para los ateneistas no tanto la asimilación 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 clásicos de la 'al 

ta cultura'. La preocupación de los ateneistas por el pueblo no corres-
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pondi6.;_ .... a las .. "ideas sociaÍe~ emélnada·s de las· clases popul.ares de la 

Revolución, sin~ qu~ todavía'.-ai.uO.ii:? O~i. proyecto cultural que Rodó .. 

había desglozado teoricarnent,e eJÁr'°i~l/ •áristocratizar' al pueblo, y 

permitir su entrada a la· 1alta_C.U:·~·{\l.ra 1 Un dibujo h"echo por Saturnino 

Herrán, asociado al Ateneo dewd~ 1~06~ utilizado para ilustrar el alm~ 

naque de la Universidad Popular en 1919, sirve para demostrar esta ac­

titud (ilust.n6m.1). En el ~rimer 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 pequeña reproducción de la estatua 

de/la Victoria Alada de Samotracia. Detrás de él está el escudo de la 

Universidad Popular, cuyo diseño gráfico es el águila que se come a la 

serpiente. En la parte superior del trasfondo está un friso con moti­

vos de la serpiente emplumada. Debajo del escudo se suspende una guir­

nalda de hojas, y en paneles, a cada lado de la imagen, se leen las p~ 

labras "Arte" y "Labor". El dibujo de Herrán ilustra perfectamer.te los 

planteamientos de los ateneistas: Aunque la figura es un obrero ~esti­

zo, la 'cultura' se representa por una escultura helénica clásica, so~ 

tenida en lo alto por el obrero, representativo de su meta: el acceso 

a la cultura espiritual. Las palabras "Arte" y "Labor" evocan el ideal 

ateneísta: una sociedad en la cual el trabajo Se encuentra regido por 

la estética, en una nación basada sobre todo en lo espiritual. Es en 

relación a estas concepciones culturales que tenemos que analizar los 

elementos que utilizó Vasconcelos para crear su proyecto educativo. 
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2. VASCONCELO.S y LA E.ST.ET.ICA ATENEISTA. EN. EL CONTEXTO DE LA REVOLU­

CION. 

Ya 

ta 

- • .. 
ción __ 

:-:<< 
--:.\:~_:_>,:,· .. :_E_.\'-·-~· . .-_ 

escri-

m:étodos científicos enfatiza -

base a la recupera.­

interés en la educa-

. ción c8Íno"ágérite civi'ÍÍ'.za~or~; ymél~~j.ó el concepto de Europa como con­

tinentttbá~Úr~'i.,',viejó'.ya y e~ d~C!adencia, oponiendo a esto la noción 

de la civi¡i~~~ión (en. germen) del Nuevo Mundo. 53 Antes de la formación 

del Ateneo, Vasconcelos ya manejaba conaptos que permanecerían como b~ 

se de su pensamiento por más de dos décadas. La paulatina elaboración 

de estas ideas en un sistema filosófico, que formó 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, llega~ 

do a ser su presidente en 1911. No obstante, frente a la actitud de los 

demás miembros, la suya simbolizaba.una cierta excepción: como él dijo 

posteriormente, "Mis colegas leían, citaban, cotejaban por el sólo amor 

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

formación, el material útil para organizar un concepto del ser en su 

totalidad. 1154 Si bien los otros ateneistas no estaban tan alajados de 

preocupaciones sociales como implica V~sconcelos, él fue quien mejor 

pudo concretizar un programa de acción práctica con los pl~nteamientos 

culturales del grupo. Esta concretización ocurrió principalmente dura~ 

te la década de la Revolución y fue puesta en práctica por Vasconcelos 

como ministro de Educación Pública. Lo que nos interesa destacar en es 

ta sección es cómo la articulación práctica del programa cultural del 

Ateneo se debió a la elaboración que hizo Vasconcelos de las mismas 

propuestas estéticas ateneistas, más que a la influencia externa de la 

Revolución. Sus ideas llegaron a trascender 1os postulados iniciales 

de los ateneistas respecto a la consolidación de la cultura nacional, 

extendiéndola a un concepto más amplio de cultura iberoamericana-unive~ 

salista, todavía fundada, como había sugerido Rodó, en lo estético. Vas 
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concelo.s .. pudo daI?: un .paso. más, al combinar esta.noción con su propio 

concepto del mesÜzaj e_. :A trav~és cl.e la co~)fi~aéió!l de propuestas cul.;­

turales con el óon'cepfo'raciál. ~u/-E!1abozió sob~~ el ~estizismo, Vas-
- .-:e:' . -_·_• '·':º·- (' --- <.'··-,-."--'· ·:-~ ,- . '-~:-·:.._;: -•: <_- '-. • --~-----' 

concelos articuló. _los. planteámientos 'utópicos 1 de. Rodó con una base 
:,_' . -___ :' ,.· .--

que pudo ser concebidapor él como· anclada firmente en la realidad s~ 

cial. Pero si consideramo~ -sue; ideas sobre el mestizaje junto con sus 

ideas estétic~s, 'veremos_ que;· a1' igual que los planteamientos de los 

demás ateneistas >. son nocio.nes en. las que predomina el idealismo, ase~ 

tadas en una filosofía ae lo espiritual, y no en la identificación y 

reconocimiento de lo re.al, como p1•oceso socio-histórico. 

A primer~. ·vista, la .acción. pol.ítica de Vasconcelos parece negar 

este fenómeno, dado que fúe :uno .de-los pocos ateneistas que realmente 

participaron ~n la p~lít.:i:ca. de;la:':Re~olución, colaborando en lr.i redac­

ción de programas poiíti~o~j-~~~ia.{es. Sin embargo, la actividad pol! 

tica de Vasconcelos se i~ici6 eri colaboracióh con Francisco Madero y 

con sus planteamientos liberales decimonónicos, y se mantuvo fiel a e~ 

tos comienzos a lo largo de la Revolución, condicionando la interpret~ 

ción que hizo de la guerra civil. Más que· fomentar un cambio social en 

las ideas de Vasconcelos, su actavidad política fue importante por el 

programa cultural del Ateneo en la medida en que a través de él, éste 

pudo articularse a nivel práctico una vez terminada la Revolución. En 

esta sección, intentaremos establecer cuáles eran las ideas sociales 

existentes de-::rtís de las propu.er,tas estéticas y educativas de Vasconc~ 

los, para así poder entender el papel que atribuyó a los murales duran 

te su ministerio. 

VasconceJos entró por primera vez al escenario político nacional en 

1909. Conoció a Francisco Madero en 1908, adhiriéndose a su causa en el 

momento en que redactó "La Succesión Presidencial". Este texto, a difc 

rencia de las reclamaciones del Partido Liberal Mexicano que ya por es­

ta fecha proponía una transformación radical de la estructura socio-eco 

nómica de la sociedad porfirista, 55 partió de postulaciones muy modera­

das. Madero no proponia ninguna renstructuraci6n social, sino que se li 

mitaba a senalar la ·necesidad de un cambio político a nivel preiiden -

ci~l. Se mantenía fiel a los principios del liberalismo decimonónico, 

y proponía su vigencia para la sociedad contemporánea, reclamando un 

regreso a tales principios después de la paz y el progreso que solamen-
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t'e hab1.au podido-'-ser logrados a raíz del alejamiento de Díaz de los 

fundi.lmen1:os ·,de ia d~'mcicracia. 56 .Vasconcélos no se apartó esencialmen~ 
te de .la ~·is .. Íón.·.m~derÍst~; al considerar que la causa liberal decimo­

nónica habi;a ,si.CÍo "traiciori~cla por Díaz. El propondría igualmente un 

regi•es'ó';Ú•J1áB;Í"órÍ~1i~~o j Úmcicracia que había instaurado el Libera -
. ·.-.> .. ;·•[,;,;,:•''''~: .. ·::57.é:-'.:'-o) . :5.-. : · ... · .· ; . 

lismo.•en .MéxTq().;>::.¡>En ·· 19.09·. cólabcii>ó con Mader'o en la fundación del Cen 

tro Ant.ire'.el~c-C,iórii.~ta ·y•_en' ia _edición de su periódico, que se oponía 

a n~a.~ ~o en:b~\~e ,a:~ú"na~:;,;dica,iización de las propuestas maderistas, 

sino po;d"J:iri6ÓnfÓr~'id.a.d con la re-elección •anti-democrática' del 

presiden té c~¡~dci' Ú'. Ce~t~6 se transformó en el Partido Constitucio­

nalista' __ P~~gf~~i~Ú·(t9iá)",· con Vasconcelos como vicepresidente, las 

propuastas d:{,P~r'-t:_ido ~;'mantuvieron limit;:idas a las mismas demandn.s 

políti·Cñ.S, 

C~be dést~car brevem~nte que Vasconcelos hubiera podido iden~if! 

carse con Madero no sólo por afinidad de convicciones políticss, sino 

también por el interés que este tenia en el espiritualismo y en la f! 

losofía idealista relativa a éste. Durante los afios anteriores a la 

Revolución, Madero est14vo vinculado a grupos espil•itualistas en Mé:<ico, 

atribuyendo sus decisiones políticas hasta cierta medida a estas convic 

ciones. 58 Cuando Vasconcelos publicó sus Estudios Indostánicos (1919), 

incluyó un capítulo póstumo. sobre la Bhagavid Gita escrito por Madero. 

La interacción de Madero con el espiritualismo lo había llevado a ela­

borar una interpretación monista del universo, parecida a la de los 

ateneistas, y en este texto interpretó lo fenomenológico como un proc~ 

so de ascenso continuo hacia el "Ser Supremo". Afrimó que la creencia 

en lo. espiritual no significaba la renuncia a una actividad política 

mundana, sino que al contrario, la imbuía de una dimensión humanista y 

trascendental. 59 

La síntesis que ~adero hizo de su actividad política y sus convic 

cienes idealistas fue el punto de partida para la integraci6n dcl progr~ 

ma cultural ateneísta al escenario político nacional. Vasconcelos, a 

t~avés de sus lazos con Madaro, sirvió como catalizador de esta incor­

poración.y más que a su interés coman en una dimensión 'espiritual', 

esto se debió sobre todo a la fe recíproca que ambos tenían en el lib~ 

ralismo decimonónico que apaúecía como respuesta a lo que consideraron 

ser las necesidades ilc~uales del pueblo. Fue básicamentA dentro de un 

programa político liberal donde VasconcHlos percibi6 la oportunidad de 
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poner~_<;_n_ prácti:i:rª- icfa· planteamientos culturales del Ateneo, convicción 

que se J:>e._;;ela al ;e·;: su t;ayectoria polít.Í.c~ duránte la Re;olu-~ión. 
' - " . - .. '. . .. 

Al .. caºey ~Y-:li~g-iníE!n- maderista en 1913' Vasconcelos se trasladó a 

Pa:::-ís, de{pu:il~'.4cd<;l"·~~b~r· establecido relaciones con Venustiano Carl'an­

za. AÚl, .descimpeñ6 .actividades diplomáticas pro-carrancistas dirigi-
í ~ _,. _... .. •é:· .. -. • •. -. . - • 

das a. lograr•:'é.l: bloqueo de fondos extranjeros para Victoriano Hue1'ta. 

Co:i ese c;bje't.f.~~ ~ol~boró•.durante 1913 en la breve trayectoria del p~ 
riódico an··t'.Í.hu'ér~'ista La Revolutionne au Mexioue en París, editado por 

' ' .·, ' . ·. . ' ~ 

el Dr.Atl en colaboración ~oti ~l'diplomático Luis Quintanilla. Tanto 

Qu.:i.ntanilla·· como_ Atl manten.ían _vínculos con el movimiento modernista 

latinoaraeriéano: y. sostenían·,-:po; el momento, las mismas convicciones 

políticas que. vá;~o'n6e1o's; 6 .º s'i.fi -embargo' la adherencia de "vas con celos 

a la causa ·carr~'ncista s~·~·.;~~~ ~n México, en el momento en aue Vascon . ··-. ·-····'''•---··: -··" - ... -
celos consideró 'qu'e a:m.enaza_ba .. los principios de la de:nocracia libei'al. 

En el otoño d~ 1914, al tomar el poder las facciones carrancistas, Vas 

concelos fue nombrado director de la Escuela Nacional Preparatoria por 

el antiguo colaborador maderista, Felix Palavicini, y en su discurso 

de toma de poiesión, se refirió a su deseo de restaurar los princi -

pies democráticos del liberalismo decimonónico. 61 Pero a las dos serna 

nas, al exigirle Carranza su denuncia de las facciones villistas y z~ 

patistas, Vasconcelos prefirió renunciar a su puesto que traicionar 

sus convicciones democráticas: Pasó entonces a las filas de los Con­

vencioq_jstas en Aguascalientes, redactando su alegato de desconocí.­

miento a Carranza corno jefe de la naci6n. Aunque esto implica el reco 

nocimiento de Vasconcelos a las facciones campesinas, el alegato reve 

la su sostenido enraizamiento en el liberalismo decimonónico, al basar 

se jurídicamente en la Constitución de 1857;~ 2 su adhesión a los Conveh 

cionistas se fundó no en su aceptación _de nuevas ideas políticas y s~ 

ciales, sino ~n que veía en ellos la continuación del liberalisQo ma­

derista. Bajo esta perspectiva, colaboró como ministro de Educación en 

el gobierno interino de Eulalio Gutiérrez durante los filtirnon meses de 

1914, nombrando al antiguo ateneísta, Antonio Caso, director• de la Pr~ 

paratoria, en un primer intento de reali~ar los planteanientos educat! 

vos de los ateneistas. Tras la desarción de Gutiérrez y de su gabinete 

a inicios de 1915, Vasconcelos se trasladó a Nueva York, retirándose 

de toda actividad política al asumir Carranza la presidencia en octu -

bre del mismo afio. A la ca!du de Carranza en 1920, Vrlsconcelos regresó 

al escenario político, uniéndose a Obreg6n por considerarle el herede-



I•o de,-l·es id_ea],e~ políticOs de_ Mad~ro, e~.cÍecir, d~ la democracia li­

beralista. 
53 

Podemos re~u~1ir, :el1t;ci.I1ces:;·i~7:~;;:ay~ct()rÍ.~·;poiítica de V.9-~ 
cancelas como -~quéila··-~;n·i~;2~~a1''s·er'fü~f1,4@¡·t~-~-*~~~'-sus_ convicciones p~ 

lítica~ e s_t a ble ci das an \~.s:_ 1_de ___ ;_1f:§_•eLn~e1,/C>i,~~m·~:ºa~Pn;.ti,{e:'nJ.e1, .• nm~··1 •• 1e an····ts 
0

- c ua les cualquier 
cambio resultó insÍgnÜic~S,:hJé • de sus princi -

:;}.:·· . .:·" 
pies fundamerlfaies·: - , ... ·,;}·;º:.;.:_:_:/,: 

:: ·~:~:~:i~:~Ifü~:!:t~f illltltl~f f fü:::;:~~~;~:;~:::::~~:¡~:: 
de lus ateneistas, Vasconc'-'!J.g"i:;/J?:S::;';t:}cipó en un 'exilio interior' du:can 

te la Revolución. No est~.ioj~~~rii'~z'ae la misma actitud que impidió a 

los de:nás ateneistas recC>noC:'.~~ 'í?i~-n~~;,nte la realidad social, fenóme:"lO 
. . ..,_.: 

que reconoció el mismo Alfonso 'Reyes en 1914 al esc1,ibir a Pedro Henrí 

quez Ureña que "Vas canee.los no tiene noción de los valo:ces sociales. 1164 

Posteriormente, Manuel Gómez Morín atribuir& la actitud de Vasconcelos 

a su ausencia del país durante los momentos mis determinantes de la 

guerra civil: 

Del caos de 1915 nació la Revolución. Del caos de aquel año na­
ció un nuevo México, una nueva idea de México y un nuevo valor 
de la inteligencia en la vida. 
Quienes no vieron este año en México, apenas podrán comprender 
algunas cosas. Vasconcelos y Alfonso Reyes sufren to<lHvia la 
falta de esta experiencia. 65 

De hecho, la ausencia de Vasconcelos del país durante los momentos mis 

"caóticos" y sangrientos de la Re\•olución se relaciona a la actitud 

que ya había expresado Antonio Caso al concebir ~a guerra civil como 

el triunfo de 'la barbarie' sobre ~la civilización'. La interpretación 

posterior que hizo Vasconcelos del proceso revolucionario y de las de 

mandas sociales que en 11 se expresaron recupera la mitificación y ab 

stracción de una 'visión del mundo' elaborada a partir de propuastas 

modernistas, sobrepuesta a la realidad de los procesos sociales. Los 

inicios de este proceso de mitificación se remontaron precisamente a 

1915, y fue (sta una postura compartida por un amp~io sector de inte­

lectualae. Vascon~elos se ausentó de M~xico en el momento en que, ju~ 

to con otros .intelectuales, veia el desplazamiento de un liderazgo 

'ilustrado', capa~ de establecer la deoocra¿ia li~~rdli.s~a, y el asee~ 

so tle 'la bol3 1 , o sea d'31 1 caoB 1 cxp!."lesa.do por las 1.,eivind:.cuciones 
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campes'!i.·nas._:No p~cli<,l;~dacionarse en términos de igualdad con las fac­

ciones pop).il.-~pes"::_'íLas ún±Cas (cosas) que me interesan", eijo en 1916, 

"CSon) l'l;~-~v~'i'ó-r'~f <lii .pen~amiento, los val.ores no humanos, no célebres, 

::a::!~I~;¡t·;ii~}tfi:~~:~~tn:~e~:i:m::~ i~:::::~e::o h:: l~: s s::::::: 

más 

en es 

tas có~a·s;=~6ik€jÓrcdicho~, la desaparición misma de estas cosas -

te a la supr-~im'acia que a'sumie1;on entonces las reivindicaciones popula­

res, suscitó-entre los ·int~lectu~les de México, ateneistas incluidos, 

la tendencia a/imbuir u'n iid.gnificado. tl'ascendental a la :tevoludón, 

abstrayendo e.l pro~esó ;sbcio,-.histórico a una esencia mística, en la 

cual.- pu.dieron :ancl.a~;su'f-e:.amen~zada. La naturaleza 'bárbara' de la Re 

volución se .a.b¿olv'ía · ~rit.on~\;is al atribuirle un -,entido apocalíp :ic0, a 

la vez que esto aseg11ró:'e_l ,valor trascende:1tnl de la cultura. En "La 

Querella:deMi§~ic~"> -ptibÍicada en 1915, !1artín Luis Guzmán, anti;:;uo 

ateneísta,_ il.us:tr·a--esta interpN'!tación moralista y alegól'ica de la Re-

volución: 

Pe'rdemos el tiempo cuando de buena o 1:iala fe vélmos en busca de 
los origeries de nuestros males hasta .la desaparición de los vie­
jos repartimientos de tierra y otras causas perdidas. Estas, de 
gran importancia en sí mismas, por ningfin concepto han de tomar­
se como decisivas. Las fuentes del mal están en otra parte: es­
tán en los esp!ritus de antafio, d~biles e inmorales, de la clase 
directora; en e.l espíritu del criollo, en el espíritu del mesti-
zo, para quienes ha de pensarse en la obra educativa. 67 

Como parte de la visi6n apocalíptica de la Revolución se acentuó 

la tendencia a la exaltación del heroísmo, en donde, al destacar figu­

ras individuales, elevándolas por encima de las mfiltiples fuerzas con­

tradictorias de su alrededor, se podía dar un sentido de evoluc!ón co­

herente a la historia. 68 En el contexto dn la Revolución, el heroísmo 

formaba parte del intento por abstraer y unificar las luchas populares, 

negándoles su papal determinante en lo que se interpretaba como un 

proceso pred¿stinado y controlndo por fuerzas trascendentales y no ma­

teriales. Vasconcelos, al concebir la Revolución en términos de un mo­

vimiento determinado por un ideal polí~ico que tomaba cuerpo en figu­

ras ind!viduales - Madero, Otreg6n - partici~ó en la misma exaltación 

del héroe, reduciendo la importancia atribuible a las fa~ciones popul~ 

res como una fuerza fundamental en la guerra civil. 

De ahi que la actitud de Vasconcelos frente a las peticiones pop~ 
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Iar'es,:.<l.l{Pl'};;sada:;.,-.,.dur.-ü1te la Revolución fue muy similar a la de Madero. 

Este; 'enfrentándC>se. a ·.las ci<'lmandu..; d-<i!l reducTdo movimiento obrero a 

prfni::fp:fos~.d~ria Revolución-; habí-a fo~é~taclo s~-sindicalización esta­

tal; pi;iiiC:ipálmente ·para pod•ir comba"tfr. y· éontrolar la sindicalizac ión 

~"riarqúiS~ '.:i.~cÍ~p~ndfe~te. 69
· Logré así resolver' o por lo menos contro­

la1•, l~{pyoble~asiuscitados por el movimiento obrerC•. Perll confronta 

do .por:: los moyimientos campP.sinos, ·_y en pa1,ticular ·por los zapatisi:a.s, 

MadP.ro ~l'J~pciridió con ·incomprensión y represión armada. I,as r....-~clarr:acio-

nes de -.lós.'zél.patist'as para man-teiie:ti su forma d<~ vida comunitaria tradi 

cional. ·i_¡¡¡~:i.d.:i.6 ~u asi~ila~ión ~J. proyecto democrático-libeNl de Made­

ro, d~do e'i(é~-f~dis puer.:to p~r ~l liberalismo en el individualisino y 
• .· ·'. ·. · ·.e·.. - -70 

la libre-,emp::r.esa. En la act'i"tud de Madero, al ig1.1;ü que en las t'P.pr·~ 

sienes hechas a los. movimientos indígenas en el campo durante J~s regf 

menes juarista y porfi:r.ista, estuvo presente cierto temor a las insur­

rencionns campesinas frente a la amenaza que sus sociedadRH autónomas 

r~presentaron para la concepnión liberal de unifi~aci6n nacional. 

Vasconcelos parece haber aso9iado el campesino de la Revolución 

con P.l. indígena, aunque es dificil averigtli'lr· a ·¡i;1rtir de qué fecha. Su 

contacto con los campesinos se efectuó principalmente mientras fungia 

como ministro de Educaci~n Pdblica para el gobierno de Gutiérrez. La 

aparición de los campesinos en el contexto cultural y educativo s6lo 

pudo haber reforzado las ideas que Y" tenia Vaaconcelos sobre cultura 

y 'barbarie', Posteriormente escribi6 que: 

. , ,el zapatismo nunca fue otra cosa que el plebeyismo .... La doc­
trina subterr&nea del zapatismn era la vuelta de México al indi­
genismo de Hoctezuma. Y si no pasó del traje y de la barbarie ... 
es porque ...• Elementos culturales para un ,¡ztequismo viable no 
hay una s6J.o. La suerte del aztequismo que peri6dicamente renace 
es el elemento de crueldad que no han poJido destruir cuatro si­
glos de producci6n cristiano-hispánica. 71 

Si10ultáneam.ente afirmó que Villa era 11 ignorante y feroz. 11 , y concluyó 

que "Desconocía. ·'l la vilezd de la~; multitudes . 1172 Una fu•3nte contempo­

ránea parece confirmar la presencia de estos sentimientos anti-popula­

res en el pensa~iento de Vasconcelos ya durante los aftas de Ia Revolu­

ción. En 1916, refugiado dn J.a guerra mexicana en su exilio en Hueva 

York, Vasco~celon eacribi6 Prometeo Vencedor, una pieza <le teatro con 

alusic)r1es metaf6ricas a la Revoluci6n, cuyo escenario se ubica entre 

las ciudades coloniales de México y Puebla, al pie ie Jos volcanes Ix­

tlacihuatl y PopocAtgpetl. La obra incorpora sus ideas sobre la crea-
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ciÓ:1 de. .. una cultura esté.tica, basada én el H'isticii(mb crist'úino 'y ori 

entill, y sobre uná n.ú'eva ra?.a corno p~~tñd6ra de ~~J~ ~G'.i.i~;¡, Contfa. 

este· tra sfondo,,.y~s<:c)ifceró.s1'esal·fó .. la b.rüta1i<li'ia:~:ei7t~r·~l'.ticho s ··ar•rna -

das de lrt·_Re~oJ.Ürd.ó~; ·ha~Úíndolas ;:ipare~e1;• co;n¡_l;1'~''tfofí'~¡:i~·tizacÍón del 

ma 1 que n.Í.~~~.A~dó.b. i.~n.· .. ifat'ar.: . e\ . ·:·•f .. '.;, i' ·· · 
··.·.··<<-\:'''' 

z:.,~;~f ;~:~~~¡t~~~:;;:~~~I: ::.~:~:~: ti;~t{;~!f ~E~::~ .r: ~ ;~ :: : º 
déi3bién~i.iogi-a Einturbial'la, y éntonc'éit·~,'Fqüie1•e ur. poder terri­
ble'; .';.es ihc'apaz de canstr•uix' •. ; ; 7 3' ;; :,·,:: 

Los re~pon~ibies d~ 1 la obra del bien 1 ~:¡~f;v:?:concelos, er.3.n los in 

di vidu:s ·b~iíhcos o.· intelect~.iálé~, y ;;~/·1.~s, ri¡;;cias; so lame ~1te los pr ~ 
meros ;¡·;a .. €1, ~rian c;ipaces de dar 'serii:id:g:y'. 6rientaci0n a L1s 2ccio 

nes de los últimos. Las mismas col1c'~p-6i6'ri~s c;.ractePizaron la compre~ 
'. ,._ . -~.: - ' . . ' 

sión de Vasconcelos de los rnovi~ientos 'obi.eros: en agosto dn 1920, en 

una "Carta abierta a los obrePos d•l Estado de Jalisco'', Vasconcelos 

re.iteró que: 

••• el ¡:iroceso de la justicia en el mundo no podrá ser un hecho, 
en/tanto que no se realice la unión íntima de proletarios y ob­
reros que representan el esfuerzo humano en todas sus formas, 
con los obreros de la inteliga.ncia que represcntanfap.a idea, sin 
la cual el esfuerzo no es capaz de lograr ninguna conquista de­
finitiva .... 7'f 

La interpretación que hizo Vasconcelos de la ·Revolución demuest­

ra la alejada posición que tornó respecto a sus facciones más radicales 

y, sobre todo, populares. Si bien posteriormente Vasconcelos consi¿er6 

que la labor del Ateneo constituyó una ruptura cultural con la ideolo 

gia porfirista equivalente a la ruptura que hizo Madero en la esfera 

1 , · 75 ' " d . V 1 1 1 1 1 d. po itica, ni na ero ni asconce os, a o argo ce os anos iez,ac~ 

dieron a las demandas populares que en cierta medida actuaron como ~l 

sustento de la Revolución. 76 Como ha afir~ado Josfi Joaquín Blanco, la 

ideología de Vasconcelos corr.,spondii5 a una "rn!'.stica lib;,ral" frente a 

la "mística populista" que emanó de la Revolución. 77 Po:• lo tanto, la 

preocupación de Vasconcelos por los sector~s populares en s~ obra pos­

terior corno ministro de Educación Pública debería juzgarse no a la luz 

de ideas políticas enraizadas en lar; luch2.s populares de 1<1 Ro·volución, 

sino en relaci6n a sus conce~cioncs culturales, fun13adas e~ ideas ate­

neistas, cuyo orí¡en, al igual que el de sus concepciones politicas, 
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En 191:1; r~f).~iándoc;ias· concepciones .ateneistas, Vasconcelos expresó 

su de~eo·d~ dt.k~~ ·;~n~}~sfera cultui'al que pudiera ser autónoma frente 

a io po1ítir.o: 

Por cé~ecer dé una cultura ~utónoma, ha sucedido durante todo 
el tiempo·que abarca nuestra historia, que cada cambio político 
de importancia modifica radicalmente la orientacifn de las i<leas 
erf.naterias filosóficas, estéticas, porque han sido p~r regla ge 
neral los políticos quienes nos han impuesto sus ideas rudimen~ 
tarias sobre las altas cu~stiones mentales, y ser.A uno de los 
mejores frutos de nuestra lucha el ca-operar para e&tablecer la 
ilustración superior sobre bases independientes de la pol!tica. 
, .• Cuando se fomente entre nosotros la clase de los intelectua­
les y el poder pOblico se acostumbre a respetarla en los asuc~os 
que le incumben, tendremos una verdadera cultura .... 78 

Sin embargo, como los demás ateneis~as, Vasc~ncelos reconoció simultá­

neamente la import-ancia de la cultura como factor determinante en la 

definición del 'carácter nacional 1 , y po,.ello, la dimensión política 

que implícitamente tenía 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 más importante de 

las nociones culturales del Ateneo era su preocupación por la est~tica, 

idea que ya por 1916 babia claramente definido, al hablar de los ate­

neistas como "una generación que tiene de!."echo de lla¡na!"'Se nueva ... po~ · 

que está inspirada en 1 estfitica distinta' ... una manera de'misticismo 

fundado en la belleza': una tendencia a buscar claridades inefables y 
'' . . 7 9 
significaciones eternas". Al resaltar la belleza y lo est&tico, Va~ 

cancelas se aproximaba a ·la tendencia principal del Modernismo. Este 

fenómen0 quiz&. SE: explica sig11iendc1 -1·~~ propuestas ?lanteadas po~ Raf~ 

el Gutié~rez Girardot sobre .i~ secularización o 1 desmiraculización' 

del mundo, que 

ocas ion.:ida por 

ocurre en América Latina tras la 

la influencia del posi:i~ismo. 80 

crisis de fi religiosa 

En ~~~x~co, ~l 'perder' 

el munrlo S\l dime11si6~ cs?iritual., la respuesta ce los intelectuales fue 

o un regreso inseguro~ la fe crist~ana, 81 
o la 'sacralizac~6n 1 del 111un 

do, es decir, una b6sq11oda para e11co~trar una ese~cia trascendental en 

lo fenomenol6gico. Vasconcelos tomó la segunda opción, y combin6 la im 

p::irtan·::ia que daba a la belleza, como una manifestación de lo espiri­

tual, con el concepto a~eneista de la riultura co~o fen61neno totalizaeor 

que rebasaba los limites ~radicionales de lo 'cult~ral'. Pa~a él, co~o 
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verem~.s:.más ade)ante,>no)ió.lo laciu1turé!.''sino la estética misma podí­

an sústlt~ir;_a.·~J.Ó''l?§L,íJlc::o,.;c::opl.'.fl~·~;;'.po_r' ci_:r;aé 'los ~·Gibutos propios ,¡le 

esto.-•· ·--- ;;,.:. •/.::·'-c.· ._):.·. ;.:.( · ... •• \ 
. ' · .. --···. ·--·. -. -, -. . - - ' - - "-' --. -,~ 

VasC:bn'cei'os ~rt'id_uló' pie~ameti:te E.~te concepto por primeN vez en 

un texto .. escr-,ito-eri NueYa:·/fo~k/.er)· Í9)6, Pitágoras (Una Teoría del Rit­

mo), en: do~de .alli-t'Í:i.za'lf:1,si:cJ-<:i~;pÜ_ioi.g()J:'.iCp,' y su teOl'Ía numérica como 

· una teo:riíi:i ·~s~ética;del U:niif~r.sii'; ~e,cuperó J.a filosofía pitagórica co­

m.o escuela e~ot€rJ.ca;, .. Ó,pa:~i~-h~())~u.'percepción intuitivr.i del mundo a 

unainterpretél'cióh!ra,cióI1ai';¡yJdientífica. Al igual que la concepéión 

monist~·ci.~1~!li~i~Úo~~-~~:~-~~~B;:~·ó Antonio Caso en su_ filosofía de la in 

tuidión, 1bs p:i.Úióf~i.C:cis·;~ci'ci·istinguie!'on e::-.tre forma y rnataria, ya 

que ;u escueia'~nt'e'd~d;{~;a·.·f~<separación filosófica d<.! éstas. Vasconce 

los enfo~ó sU int~;é~---~~ los pitagóricos sobre este monismo. Destacó 

la importancia del ~6me~o en la doctrina pitagórica no en su sentido 

matemático, sino por el significado que le atribuyeron los pitasóricos 

corno esencia de los f~nómenos, tanto materiales como espirituales. 82 A 

.partir de ahí, iasconcelos salló de los conceptos propia~ente pitagór! 

cos, para elaborar una filosofía estética, afirmando que la importancia 

del nfirner~ yacía en la noción de unidad y armonía, al proponer que el 

nfimero permitía entender al 11niversc c~mo u~a serie de ritmos. Como Ca 

so, retomando la filosofía de Plótino, Ve.sconcelos afirmó que "Me es -

fuerzo a levantar lo que hay de divino en mí a lo que hay de divino en 

el universo", y que al acudir al ~'ritmo universal" percept.ible en el 

nfimero, era posible ascender espiritualmente desde lo fenomenológico 

hacia la unión con la esencia, o lo divino, del universo. 83 Habiendo 

trasladado la importancia del nGm8ro, de lo num&rico en sí, al ritmo 

que representaba, Vasconcelos propuso que este ritmo tambiln se perci­

bia en la belleza:''· .. la belleza es una coincidencia rítmica entre el 

movimiento natural del espíritu ·y el movimiento ya reformado de las co 

sas", en lo cu'tl "la belleza es nna transforrnació;1 equivalente de. lo 

humano en divino 11
•

84 
La belleza, entonces, incorporaba para Vasconce­

los una diffiensi6n religiosa; era un sustituto de la religión, pero en 

el cual igualmente se buscaba una dimensión de fe, que correspnnd1a al 

proceso de la 'sacralización del m~ndo'. Por lo tanto, para 11, los 

'sacerdotes' capaces de percibir el ritmo universal, eran los artistas, 

quienes, al igual que los _místicos, obraban por medio de le. i~tuición: 

... la facultad estética es la facultad de afirm~r nuestro ritmo 



·•·pa:>a recifr±r los ritmos externe>s y saturarnos de ellos y también 
para disolv~r la~ bár~c~as que entre t6das las cos~s crean los 
sentidos y el pensamiento .... Por eso el misterio de todo lo cr~a 
~o no lo resuelve la inteligencia ni la experiencia, cuyo orden~ 
do co~junto constituye la ciencia, sino s6lo la intuici6n de la 
belleza; sólo en el arte .... Así lo han entendido siempre los mís 
tices, pues ei misticismo es ~na estltica esencial ... Unas misma~ 
leyes rigen al arte y a la mística, sólo que el artista ve por 
fuera y el místico ve por dentro. 85 

En lo estético, entonces, Vasconcelos veía la síntesis de lo feno11eno-

lógic~y 1d"esóiritua1, lo cual daba 

re·.relar. su .dimensión espiritual .. 

sentido al mundo rraterial, al 

En iÚafor~s, Vascoríceloi diéi yá.una dimensión social a su filoso 

fía ~~¡lií8a,~á1Jexpr~sar su~~~~iracióri no sólo por la filosofía pita­

górica, sino~ta~bién ~or~su fo~~a d~ vida como secta primi~iva, en la 

~ual se valoraba la mística y la filosofía como partes integrales de 

la sociedad. Destacó el papel social que tenían la mitología, el orfi~ 

mo, la religión y las artes en la secta pitagórica como fuentes primor 

diales y autónomas de conocimiento, no restringidas a la servidumbre 

de la políticia o a otras fun6iones ajenas a su naturaleza. Opuso esta 

sociedad de la "p1°e-Grecia" a la posterior llamada 'clásica' civiliza­

ci6n l1el~nica, en dondci la sociedad est€tica y espiritual de los pita­

góricos fue sustituida por otra, más institucionalizada y~, en la cual 

predominaba lo político, destruyendo la organicidad social que habían 

logrado Jos pitagóricos. La admiración de Vasconcelos por la secta pi­

tagórica cristalizó más tarde en su propuesta, como proyecto social, 

del retorno a una sociedad estfitica, similar a ia pitagórica, capaz de 

sustituir a las sociedades contemporáneas regidas por la política. Pa~ 

tiendo de la concepci6n positivista de los tres estados de la sociedad, 

alteró lo que los positivistas mexicanos habían definido como la evolu 

ci6n progresiva de las distintas épocas hist6ricas hacia el bienestar 

ecolló:ni.:o logrndo bajo la política liberal, para elaborar una "Nueva 

Ley de los Tres Estados'', publicándola en 1921. SustiTuy6 a las tres 

etapa3 po3it.ivistéls pot'¡ un priime1"' período "materialista'', en dar.de pr~ 

dominaban las necesidades primordiales del ser humano; un segundo pe­

ríodo "intelectualista" en donde la inteligencia sometía d la fuerza 

bruta, a través de la "conveniencia y el cálculo" que introdujo la po­

lítica - esta etapa fu~ p~ra Vasconcelon el período en que había pred~ 

mi!trldo el positivis:rio; y nna última etapa "estética", en donde pr1 0d0111i:_ 
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ria1'~ :1,o .. espiritual, y en la cual "las relaciones de_ los pueblos se re-
. - . 

girári libremente-por la simpatia y el gusto". Sólo ;en esta última et;;i.-

pa,.el triunfo de lo espiritual lograt•á "cr-éar .un nuevo orden por enci 

ma· de· la. riecesidad". 
86 

La concepcÍón que aquf expresó Vasconce.los fue . . . 
16 que. le permitió recuperar a la. aocledad pitagórica como modelo para 

e_sta .socieciad 1 estética 1 , p!'oponiendo el t'etorno a una "edad de oro", 

en donde. ló .social se determinaba. por lo espiritual. 

Tan:b.ién!én Pitágoras, Vasconcelos t'e·.reló sus desees para aplicar 
.. , . 

este proyecto. social a .la sociedad mexicana. Al referirse al d·"caimie!:_ 

to de· l~ .sociedad pitagórica fren.te a la creciente institucionalización 

de la. ci-r:i.Íi'zación helénica, aludió indirectamente a la sociedad me:d­

caná -coÍltem'poránea' afirmando que en e.lla' al igua.l que durante el ecli . ' ""' -. . . ' 

pse del p:itCigÓr.fiiii(cí,: se opr.imía a cualquier conocimiento no-relacionado 

al bienestar eco-riómico ,de .. la sociedad, es decii•, al arte y a la filos=. 
- ·87 .- .: ; ..... :_ : .. ;.: __ ... ;·e:··:;.:.;._;,,·:-· - - . 

fía. Al' stistitu·ir, ta_ .. _rioción del bienestar material por el bienestar 

'espiri1:ui{ri''cbni'6-e'{;;~b~j~t:ivo final de la sociedad, Vasconcelos propo­

ní-a que la. sociedad 'mexicana se- encontraba aun en la segunda etapa de 

su desarrollo, y que ha.bía que fomentar su paso a la tercera; es decir, 

sustituir la etapa política por una estética. 

Vasconcelos mosj:r~ interés en el orientalismo a partir de estos 

anos, lo cual se relacionaba con sus ideas sobre la creación de un es­

tado est&tico, y continuaba con el inter§s anterior de los modernistas 

y en particular de Jos& Juan Tablada en las culturas orientales. En 

1919, Vasconcelos pcblic6 sus Estudios Indostánicos, en donde afirmó 

que su propósito "no fue h;;.cer ob1»1 de proselitismo orientalit>ta, si­

no de información que creo indispensable para la tarea de síntesis 

que estamos obligados a realizar en Am~ríca•. 88 
Vasconcelos se ?ropo­

nía difundir un conocimiento de las culturas indostánicas para desta­

car los elementos que consideraba importantes para la creación de una 

cultura espiritual en México. Su inter§s en ellas partió del papel pr! 

mordial q·.ie atribuyero11 a los valores eternos, disminuyendo la impo<'­

tancia de lo material, siendo por lo tanta sociedades totalmente sorne 

tidas a lo espiritual: 

La India es pais de ideas. Los objetos que Grecia concebía con 
lineamientos precisos y definidos en la India no eran vistos si 
no como símbolos y signos del mundo qu·~ trasciende a lo se'.1sible 
.•.. Un misticisco libro y que desdefia la acción y el cambio, la 
vida y los goces del mundo, condujo a las especulaciones más hon 
das y los idealiscos más pu~os. 89 
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Ir~·- ahí que·.-é-1 interés de Vásconcelos ·en· las culturas indostánicas 

fue principalme:ite por sus forma~de. ~onocimiento no-científicas, bae~ 

clas eri el misticismo y en el'uso de. símbolos: "he procurado", dijo' 
. . . . ' . 

"cotejar la's creencias liindúes co~- los fenómenos semejantes que en Eur~ 
pa' se '¿stud{,a~ con los<nocib~~i·a:e hipnotismo' sugestión' ocultismo' 

ect. 11 ~eÚriéndose:a iasdi~ti~~a:s sectas religiosas' destacó el uso 

reÜ¡¡¡i6s6s•_de lai~Úol;:igía', las filosofías metafísicas y la visión mo­

nista··dei•'.universo. que las caracte1,fzaba:i. Simultáneamente, exppesó :u:. 

terkci e·n J,a-;t~dsofía, el ~soterismo' y la magia, po1•q_ue al igual que 

las 'fi.ici~.;fÍ:¡~ indostánicas recálcabari la. esencia espüitual de lo fe 
. ·. : ·~ • ,·,.~ 9 o -

nome!'l~logi\-:_:J· . 
.. - '• . 

.,-;\ .. _,{~-·-··:.,~·z, VasconcelO.s destacó la falta de sis::;3:natizac:.:Sn d.e las 

filos6f~as in¿ostln!cas y la imposibilidad de adaptarlas !nteg~am2n~3 
. -- - . -

a l~-~o61edad· moderna, debi<lo a su d8spreocupac.:6n comple~a por la vi-

~a ci6tidi~ria; Busc6 una propuesta ~s¡>iritual, pe~c) una que fuera 2~p~= 

de integrarse a lo social, vinculándose con ~a realidad objetiva. Pro­

puso entonces la unión de. las fflosofías indostánicas y las ramas 'rela 

cionadas de conocimiento místico con otras filosofías menos abnegadas, 

creando una 'síntesis' que resultaría en una actitud más activa y en 

un sentido de responsabilidad soci~l. Lo que quería era una síntesis 

filosófica capaz de crear un "eclecticismo constructivo": de la filos~ 

fía de "los Upanishads y la Biblia, Plótino y el Evangelio, Kant y Sam 

kara y todos los grandes espíritus que ha habido en el mundo" tom6 la 

noción de un absoluto espiritual, que actuaría como "lo inefable y la 

causa inmanente de todas las fuerzas 1191 en la sociedad. Sin embargo, no 

obstante su pPeocupación por lo cotidiano, la idea de traducir concep­

tos filosóficos en una postura social correspondió todavía·a concepci~ 

nes modernistas, .y en particular a las ideas '~ristocratizantes' que 

había tenido Rodó en lo que se refiere a la necesidad de una élite ilus 

trada. RefiPiéndose a la Revolución mexicana y a la inmanente desapar~ 

ción del liderazgo político de la burguesía, Vasconcelos recuperó di­

rectamente la noción arielista de la sustitución de un liderazgo polí­

tico en la sociedad por un lidePazgo intelectual, cuyos ideales serían 

espirituales, los de la filosofía intuitiva y misticista. Preguntó: 

Cuando ella (la burguesía) desaparezca, ¿vendrá el aplanamiento 
democrático que intenta hacer iguales a todos los hombres, corno 
si fuesen sociedad <le hormigas? Seguramente que no. Nuevos carác 
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.... ;t;~t-es sery-irán de- basé-a: distincione~_~nu~:Ya¡>,_y_acaso· veremos la 
casta de que ya tanto se ha hablado ,•Ja casta~~cfe~fQ-5-·intelectua­
les gobernando y dominando sobre -todoá· iós. demás:. - 92 

. . . . 

Quizá fue la Revolución misma ia que ahr:iéS __ ·a Vasconcelos la posi­

bilidad de dar una dimensión ;61~ítiic~ al proyecto cultural ateneísta' 

y fue más állá de les _c_bncept~s· filosófico-estéticos, alrededor del 

principio de 1 mést{z~je 1 •·_.:.-'1i;, cual Vasccincelos definía como lo social 

- como pudo arti2uiáf ~s't~{:c~~cepto, partiendo de su definición de mes 

tiza)e para ·tfát~:i:>•a'i;i';ci~·rtl!l{"dim.en.sión social a sus ideas. E:<presará 

:::: :::::p:~::om-t~j;:~qf~~:~~:eie:e:~a:n::~o b::e~ 9 ~:~r~:a:a::e c~:m~::~a 
ron. :· >:-:::_:.:.·-, -·.· •. -.-.~~-·-· .• _':~~~.:~f ;·} ··:-.<s: -

A través de ·•1'a·':':f~-t:.éí:»pl'.'ét'ación apocalíptica que hizo de la Revolu-

ción, VasconcelOs (:¿'ii';'fcféró en otro texto, El Monismo Estético (1917), 

que se había dado en México la posibilidad para la realización prácti­

ca del proyecto arielista; que, como babia profe~izado Rodó, babia "11~ 

gado la era de las filosofías estéticas". Subrayó que para su plena 

realización, era necesario remontarse ~l misticismo y a lo intuitivo 

de "las instituciones remotas y venerables 11", pero "renovándolas a ellas 

mismas, en la viva luz del presente•.
93 

Al igual que en Pitágoras, su 

discurso en El Monismo Estético se caracterizó por un cul~o· a la bell~ 

za, ampliando aqui el concepto para abarcar una discusión práctica en 

relación a las artes plásticas .. En una sección del texto titulado "Arte 

Creador", Vasconcelos vinculó su filosofía estética a propuestas polí­

ticas. Aqu~, hizo un llamado a los paises latinoamericanos para que 

formaron un "arte creador" éon el fin de fortalecer la unidad nacional 

de cada país. Rogó a los artistas que aprovecharan la estética europea 

pero que la ligaran a sus propios ambientes y tradiciones, sin caer en 

el 'exotismo'. A la vez que este llamamiento se pareció a los hechos 

por la crítica del arte decimonónico, Vasconcelos se apartó de ella, 

al subrayar el valor autónomo de los fines est~ticos Jel arte, y no su 

servidumbre política. Asimismo, pasó de la propuesta para la creación 

de un arte nacional a un concepto de arte iberoamericanista y, final­

mente, universalista. Al igual que en su filosofía monista, sus ideas 

trascendieron finalmente lo nacional, enfocándose a propuestas univer­

salistas y a la realización de un estado estético difundido a través 

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



so 

·-Más aun, etitre nosotros existen razones auxiliares en favor del 
nacionalismo, de un nacionalismo vernáculo en la savia aunque 
tinivers~l en sus finalidades .... los maestros americanos están· 
llamados a ser iniciadores de tradición., .. Complicado es el 1 pa­
thos1 estético de estos pueblos que son nuevos pero no primiti~ 
vos.; .. poseen nuestras almas herencias de gustos exouisitos, de 
IñStintos adiestrados y se encuentran con el espectáculo sorpren 
diente de paisajes y acciones que todavía nadie ha cantado, 94-

Al referirse Vasconcelos a los "pueblos nuevos" del continente, impl~ 

citamente los a;i~iló a la teoría ya expuesta en Pitágoras de una so­

ciedad 1primitivat y, por lo tanto, con gran capacidad intuitiva y 

mística.. Lo que re.saltó de los pueblos latinoamericanos era su espÍl'~. 

tualismo,.manifestado estéticá~ente, que sería la fuente del nuevo or 

den mundial; Por lo tanto, la: base de los conceptos raciales de Vascon 

celos recupe~ó los planteami~~t~s de Rodó, quien igualmente había re­

calcado el espiritualismo de las ·razas iberoamericanas. 

Este énfasis sobre lo espiritual condicionó la manera en que Va~ 

cancelas entendió al 1 mestizo•. Si comparamos los conceptos que José 

Martí tenía al respecto del mestizo, podríamos decir que Vasconcelos 

los invertió. En: 1091, Martí publicó su ensayo "Nuestra América", en 

el cual su concepto del mestizo se basó en las condiciones sociales 

de la vida tanto del indígena como del mestizo, partiendo de ahí hacia 

la elaboración d~ propuestas culturales. El procedimiento de Vasconce 

los fue lo opuesto; partió 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 más 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, disper~a y casí incomunicada en medio de un continente 
~ucho más vasto que el antiguo solar helénico. 95 

Vasconcelos interpretó al Nuevo Mundo a través de comparaciones con 

las antiguas culturas, pasando de ahí a combinar esta interpretación 

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

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 que la nuestra es patria y obra de mestizos, de 2 o 3 
razas por la sangre y de todas las culturas por el espíritu. 96 

El concepto vasconcelista del mestizo y del iberoamericanismo se basó 
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~' -- . ~ . ' ' 

por 1.9. .. :t~ntÓ no.~~n lo éc.on6~ico () -:.II lo pciJ.í1;:i,cO, 

ideutida<f:espip:it\i:ár y ·éulturaf.;o y el1·s~ tá.reá. redentora frente a la 

sino en la noción de 

ci v iliz~ci6ric~~I1dia.{ .· • 
' -~--·,, ''f - ····-· ·-

- -, '·; _:~'< 

En. lá Ra.zá Cós~ica, Vascori~i1iJcsi~Íríf'eÜ~6 sus conceptos, dejando 

traslucir el predominio de su filosofía est€tica detrás de sus preocu­

paci~nes ~°blÍticias y soCi~Ies. Ei mis~(); subtítulo del libro, "Misión 
, ... _,._ .··· ····. ·. .·. "'···- ,· - .·. :_ 

de la ·raza· ib~rO.irriericana ;, s·ubraya sús ideas mesiánicas acerca de la 

creación d-,;Í ~n-a; ;~·u; tura · ib.eroamer icana y, finalmente , universal is ta , 
_· -._.,·· 

donde; comcí .en toda· su Óbra, Vá.scorice.los destaca que sería "el factor 

espirituai·(~u~f ha de dirigir y .consumar la extraordinaria empresa ... 

de iniciar la era uríiverial de la Humanidad 11
•
97 Vasconcelos profetiza-

F'rc.ni.: Q. - . . . . . : 

ba"la 'decadencia' de Europa (noción tomada de Rodó, quien en Ariel h~ 

bía invertido el concepto d~ ba~barie-civilización de Sarmiento, prop~ 

niendo al contrario que el viejo continente, en decadencia, repreient~ 

ba la barbarie, mientras ~ue en el .Nuevo Mundo se hallaban los gérme -

nes de la nueva civilización), la paulatina formación de una "raza cós 

mica" que empezaría en América Latina, y cuyo espiritualismo engendra­

ría la nueva civilización mundial: 

Su predestinación obedece.al designio de constituir la cuna de 
una raza; raza quinta en la que se fundirán todos los pueblos 
para reemplazar a .las cuatro que aisladamente han venido for­
jando la Historia .... Y se engendrará, de tal suerte, el tipo 
síntesis que ha d~ juntar los tesoros de la Historia, para dar 
expresión al anhelo total del mundo. 98 

Esta idea del espiritualismo del continente iberoamericano desem­

bocó 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 todas las previas civilizaciones. Es por esta razón, y con referen­

cia específicamente a México, por lo que Vasconcelos recalcó la raí= 

hispanica de la' cultura mestiza - porque lo hispánico en- la cultura me 

xicana representaba la herencia humanista de las grandes civilizacio­

nes antiguas, mientras que la aportación de lo indígena, para Vasconc~ 

los, se reducía a la aportación del misticismo de las sociedades prim! 

tivas. Aunque reconoció la grandeza de las culturas prehispánicas, las 

relegó a un pasado legendario e irresucitable: 

... los ilustres atlantes de quienes viene el indio, se durmieron 
hace millares de años, para no despertar. Ninguna raza vuelve; 
cada una plantea su misión .... 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 civilización latina. 99 
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E-1--.co.ncepto<del mestizo de Vasconcelos se mantenía aun dentro de 

los límites ~é .·las tempranas propuestas atene°ista·s, que fueron artic.u 

ladas .. antes: de 1915, y en ·donde se atribuyó la mayoP importancia al 

elemento hfsp&ni,sta, quedarido lo indígena relegado al 'sello particu'-

-lar' ,<c6m~/hab.fa .prop~csto Pedro Henríquez llreña. Todavía en/Jos años 

v·ein-t~~:, Vasc.c)ncel~~ rechazó modificar esta concepción de lo indígena; 

para él, l.o autó~~6~o: ~ra lo mestizo, y no lo indígena, como expresó 

clarament.e en Indolog.·ía·;texto que escribió en 1925: 

El primer ·l.Jrote.Catitóctono se manifiesta en el movir..ie:Jto de 
emancipaciónj~.pa~6.autóctono en cuanto á la nueva raza mestiza·, 
no ·en cúanto .. aT indígena, que ya no volve'.!'.'á a obrar por su cuen 
ta. 100 -· · · · · 

Frente a.l indíg~l'.Ía 'dontemporáneo, Vasconcelos mostró ciei0 to temor> res 

pecto a su •:for;na._de .. :·vida y. cultura, en las cuales.no pudo reco:Jocer 

ningún eTeme!lta· asimilable a su proyecto de cultura espiritual. Hab~aE!. 

do en 1925 en los Estados Unidos, Vasconcelos expresó este te;nor, al 

afirmar que: 

El' movimiento Zapatista de la última revolución claramente con­
tenía las semillas de una resurrección del indígena a escala na 
cional .... Pero ia debilidad del movimiento del indigenismo pur~ 
yace por supuesto en el hecho de que el indígena no tiene están 
dares civiliz~doA en los cuales respalda~se ...• Yo creo en el h~ 
cho de qué el espíritu Español todavía está triunfando sobre el 
espíritu nativo del indígena, a través de su lengua, su religión 
y sus formas sociales de vida. 101 

En cuanto al indígena prehispánico, Vasconceloi lo asimiló dentro 

de sus conceptos culturales como un símbolo. Las frecuentes referen­

cias que hizo Vasconcelos al pasado prehispánico como una época histó 

rica, lejana y muerta, le permitieron recupera!' lo prehispánico en 

ese sentido simbólico. Al concebir irresuscitable lo prehispánico, le 

fue posible rescatar al indígena como un dimbolo'vacio', abierto a la 

recepción de un nuevo significado contemporáneo; pudo usarlo por lo 

tanto como un símbolo cuyo contenido variaba de acuerdo a los requis~ 

tos del contexto en que se usaba. Esta utilización simbólica quedó 

claramente plasmada en un discurso que dio en 1922, al ofrecer una es 

tatua de Cuauhtémou - idéntica a la erigida en el Paseo de la RefoPma 

en M&xcico bajo Diaz - a la nación de Brasil, du'.!'.'antc su viaje a Sud 

América: 
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.-lPorqué deseamos-partir de este simbolc? ¿Qué es para nosotros 
este· indio que hoy se levanta orgulloso entre el fausto de gen-
tes que no son las suyas? .... cori Cuauhtémoc desapareci6 para 
siempre el poderío indígena .... 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 civilización, la emancipación del espíritu. 

. . . 102 

Si el indígena contemporáneo sólo se asimilaba al proyecto cultural 

de Vascon~elos i través de su intuici6p primitiva, lo prehispánico es 

taba igualmente: re'stringido a la servidumbre simbólica. 

Podem~s sintetiiar que la dimensión política que dio Vasconcelos 

al énfasi~ ~ateneísta sobre. la importancia de lo estático y lo espiri­

tua~ en la·cultura dependió de su concepto del mestizo y del iberoame 

ricanismo, formulado básicamente a partir de ideas modernistas que an 

tecedieron a la Revoluci6n, En gran parte, el proy'ecto cultural dé 

Vasconcelos se adhirió estrechamente a las ideas anteriormente expre­

sadas por Rodó, s6lo que Vasconcelos se empeño en realizarlas,
103 

La 

injerencia de la Revolución en el desarrollo de estas ideas fue rela­

tivamente restringida, y la percepción de Vasconcelos de los sectores 

populares llevados al escenario nacional por los acontecimientos de 

la Revolución se acomodó dentro de estos conceptos, sin que su proye~ 

to cultural fuera modificado en lo esencial por nuevas ideas sociales. 

Sus ideas para una cultura 'mestiza' provinieron más de sus concepci~ 

nes filosófico-estéticas que de un sentido de'nacionalismo' generado 

por la Revolución.
104 

La relación de Vasconcelos no sólo con la Revolución, sino con 

la totalidad de la historia nacional se rigió igualmente por su deseo 

del advenimiento de una era estética y por su adhesión al liberalismo 

decimon6nico. El uso que hacía de lo prehispánico senala esta utiliza 

ción de la historia mexicana, interpretada en base a una abstracción 

simbólica y mitificadora. Como afirma Enrique Krauze: 

... la historia y la_ sociedad mexicana no eran para él, como tam 
poco para sus amigos (ateneistas), realidades visibles. Hay uni 
abstracción en todo lo que entonces escribe Vasconcelos, tenues 
referencias al destino, c~ya voz parece insinuarse pero cuyo 
mensaje permanece obscuro. Esperanza e ideal eran las palabras 
del instante, plenas de tensión retórica, pero vacías de conte­
nido social o propósitos morales concretos. Los pueblos y los 
hombres deberían realizar un acontecimiento mis.:erioso e incon-
trolable cuya naturaleza jamás se aclara. 105 
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Como Y..Gl ... he_mos ai:1.o_tado, el uso simbólico de figuras históricas las abs~ 

trae. cÍ~ su_ contex-tio. y de~ sus~mCi_fi,v:~c~i~~nes _s~o_c_iales; E:i'manejo mitoló~~ 
ca <iue 11:i.~6 Vas~onceiós 'de ~i-á.:histoi'.'#';es;tá;á~raigada en el mis:no ttso 

que del_a .histÓria-h:i.;~ ~n:1n;~'z;~"i:i.'5\1!6'.\1~2'iiiic:>n"óni~o para configurar· 

una·. ideol'?gs\;fupdéléia/'enf'i6~(Ü~b~~s·r~}:L\;5·~\~~c·i6ries desligadas de su 

·· ::f z¡z~11~!!:~~,~n{~ti~t-~E~~~~tf~~~~~ej~~¡~f :~l:~~: zy:: ::: : u::: e c; :: ::: nd: ·en 

ei r~giínenc~?-~:fjl:'i~iii;. sin'.recoriocér qúe la inovación ateneista consis 

:!ó 1::,::~g:~~~~~:r::1~:~·c::t; ·::á:!~¡-:~rs!~º 0::~:i :: ::s:~ t~~:g:~í:~den 
... ·,.:·:, .. ,._ -

Baj~ el signo de Porfirio Díaz, en aquellos dltimos tie~pos, la 
historia se detiene, el advenit' hace uu alt-:i ... ,l\l fre:ite de M2-
xico, casi como delegado divino, Porfi~io Díaz .... l\tlas que sos-
tiene la República, hasta sus antiguos adversarios perdonaban en 
&l al enemigo human~, por lÓ útil que era, para la paz de todos, 
s~ transfigurdción mitol6gica .... Trabajo costó a los muchachos 
de entonces el admitir otra vez - cuando la vida ~acional dió un 
salto de resorte oprimido - que la tela histórica aséá tramada 
con los hilos de cada día; que los héroes nacionales ... podían 
ser nada menos que éste o aquel humilde vecino conocido de todos 

.106 

Pero Vasconcelos no configuró una nueva mitología popular, sino que 

adoptó directamente la mitología de la tradición liberal decimonónica. 

En 1916, en un discurso dado en Lima en conmemoración de la lndepende~ 

cia, Vasconcelos estableció 'el mal' en la historia mcxicina: en térmi 

nos políticos (no culturales), la Colonia era "cruel, mezquina, dolor~ 

sa, sombría", como también lo eran lturbide, Porfirio Díaz, Victoriano 

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

mo. Frente a estas figuras, Vasconcelos evocó a los héroes de la histo 

ria: 

... un maravilloso sueno se hace acción en el esfuerzo de los hé­
roes fundadores: Hidalgo, Morelos, Mina, Bravo, Guerrero, iapari 
ción fugáz de águilas ma~nificos!,,, ,otra docena heroica sella~ 
ma O'Campo, Lerdo, Prieto, Ramirez, Juarez; todos abnegados, fir 
mes, buenos y libres. 107 

Interpretó a la Revolución como una continuación de esta linea de h6roes 

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

za, "otra legión de héroes de la Independencia de reformadores del 57". 

Sólo entonces, afirmó Vasconcelos, "podremos bendecir a la Patria y j~ 

rar, más resueltos que nunca, la defensa de un ideal puro". ~a interp­

retación que hizó aqui Vasconcelos de la historia nacional en base a 
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figur_a_¡( __ Q(!J:'Oic_a~~i..d~sciende cli.I'ectámente de la visión históric;i C::el li 

beraUsmo
3 

decffíilonó!liciai'de''hecho, los héroes que eligió son casí idén­

ticos ~ .l~s·:q_~J:ya,,cJ.é~d~- l~ Íiltima dé~ada del siglo XIX usó Justo Sier 

ra para s~ vf~iéil1:ae la.!Íis'to,ria me:dcana . 108 

Por '!O, tan~,o; •la rl.lptu:i:>a de Vasconcelos con la visión históri_ca 

del· 1.ibef~liS'.mo_d.~bi~6nónico ~onsistió sólo cu sustituir como el obje­

ti;10 de-l¡·~voiuci6n de la historia la realización de un estado espiri_ 

tuáT, ia.'n ·n1gar de la etapa 1 po.sitivista:' basada en lo -2ccnómico y pol.!_ 

tico. En base a es-te concepto, V_ásconcelos se mitificó a sí mismo, au­

tode~omirilndose "tilises Criollo".'El, como el Ulises de la pre-Grecia, 

conduciría a los mexicanos y:a:>'1~s: ibe1,oamericanos a una nueva etapa 

estética y espiritual de_ia-~Huma~ida:d. Ld interpretación histórica que 

hizo Vascon_celus, tarito cie('pasacfo· como del p1•esente, se basó en el 
' - ''.' .. ' -',:. ~--.-- "', : ·. 

rescate de·figuras·-•mes-ilriicás', los héroes de la historia liberal, cu 

ya obr~ concibió ~omo·part~•de'~a paulatina evolución histórica hacia 

la realización de la tercera etapa, el estado estético, de la Humanidad. 

Podemos percibir que desde antes de llegar al ministerio de Educación 

Pública, Vasconcelos había atribuido al proyecto cultural ateneísta 

uua tarea muy específica en relación a la sociedad mexicana, la cual 

rebasaba los límites de la definición tradicional de 'cultura'. En ju­

nio de 1920, al iniciarse el período posrevolucionario, Adolfo de la 

Huerta, presidente interino y miembro del grupo polític~ sonorense, 

nombró a Vasconcclos como rector de la Universidad Nacional, abriendo 

así la posibilidad .para la realización práctica, y a nivel nacional, 

de las propuestas culturales ateneistas. Cuando Vasconcelos tomó pose­

sión de la rectoría, todavía interpretaba sus acciones y el proceso r~ 

volucionario en base a estas propuestas y a su propia filo3ofía: "ruás 

que un nuevo rec;tor que sucede a los. anteriores", afirmó, " (soy) un de 

legado de la Revoluci6n 11
;
109 

por medio de tal abstracci6n, recalc6 el 

sentido no material, sino metafísico de la Revolución. Seis meses más 

tarde, afirmó que en Mfixico, al haberse terminado.el proceso de la des 

truccHin del antiguo o:rden, en el· período posrevolucionario, "inicia­

mos una renovación y una regeneración 11
;
110 

Para Vásconcelos, esta reg~ 
neración social sería la que traería el proyecto cultural ateneísta, 

iniciando la tarea 'civilizadora', des pues de la des truc•::ión " 'barba­

rie' de la Revcluci5n. 
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A.l.ejándcise.A .. e las concepciones _p-redoiuinantemen-te u_tilitar:i.a11 pre­

sentes en el discl!rso~_e_du~ativo •po~iti~~s~t_a, V~sc:onc~l~s s.e fundamen!ó 

en una• visÍón<1 tiumá"flista 1 \ d~'16.;eciuc~ci6.ri! ·· i~: ~ducaci6n debía· difun -

a su 11 re-dir ra e:U.if_u:i."a'á +favé~;_de:Ta~r;"m~siis pop;J1ares, conduciendo 

dendó;¡u pol' \netlio~d~ tinél: "C:r";!iada de ed~cación pública" . 111 

recoÍlcii'ió· :-1~-'._-~-~":ér~~.'d:~~,º~-,~·;:;_:ia<·.·e·s·c·~·ha p¿,)..:ítica y económica nacional 

Vas con ce-

los 

:~~n 1::1 m;:;:l h::~::~'.1~·~-~·1~~·1"tii::d~~ ~:t~~e::::~~c~::t: 0:o~a m:::~:~:~ 
tas como por ateneis"l:as.: ~].--_~ntelectual y al educador atribuía la fun­

ción de guiar - o 'redÍmir;í. ·:- ·por medio de su sabiduría 'superior' al 

campesino y al obrer~_-ti'aciaºuna nueva for~n de vicla. 112 Sin embar~o, 
consciente de las implica¿iones elitistas que tenía este concepto, bá­

sicamente modernista, del intelectual como 'redentor' de la sociedad, 

Vasconcelos subrayaba que la cultura tenia u~a nueva fun~í5n social y, 

sobre todo, popular: 

El cargo que ocupo me pone en el deber de hacerme intérprete de 
las aspiraciones populares, y en nombre d~ ise pueblo que me en­
vía, os pido a vosotros (universitarios), y junte con vosotros a 
todos los intelectuales de México, que salgaís de vuestras torres 
de marfil para sellar pacto de alianza con la Revolución. Alianza 
para la obra de redimirnos mediante el trabajo, la virtud y el 
sab•:r, 113 

Aunque ·vasconcelos se preocupaba principalmente por la educaci6n 

de los sectores populares, no intentaba educarles por medio de propue~ 

tas populdres en lo que podría haber sido la construcción de una nueva 

definlci6n de 'cultura'. No obstante que proponía la democratización 

del acceso a la cultura, su concepto mismo de 'cultur•;i' todavía depen­

día de las ideas modernistas y ateneistas; es decir, no proponía la d~ 

mocratizací5n de la cultura en sí. Manten!~ f!rmacente su idea de la 

función ennoblecedora y enaltecedora de la cultura, enraizada en la 

idea arielista de la necesidad de un liderazgo ilustrado; en 1921 decía: 

Cuidaremos de no convercirnos en órgano de ningún cenáculo y no 
nos empefiaremos en dar a conocer conceptos originales ni sutile­
zas. Sin emb.:irgo, no por_ eso consent i1•emos en rebdj ar las ideas 
haluando las pasiones de la mayor•ía. Escribiremos p<ira los mu­
chos, más con el propósito de elevarlos y no nos pl'~guntaremos 
qu~ es lo que quieren las multitudes, sino qué es lo que más les 
conviene, para que ellas mismas encuentran el camino se su reden 
ci6n, 1111 

Fuera de ous discursos, las intenciunes de Vascon~elos se manifestaron 
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clarainente ·a:i ... cons'iderar ·l~s .nombramientos que hizo para los departa-' ' - - _-_-_.~ ... _:·_. · .. <: ·.,,-:· ·. -. __ ._._--. '_._.-_ :'· :· --_ ;.- " -" -~' -.. _· . --- . 
men-tós Ae-péri'dfE)-~te~_-pr-imero dE!:·h Universidad J.lacional y luego de la .. 

Secrc1:a1•Ía-·d~ Edu~~~ión· Púbiica; Destaca de manera abrumadora el hecho 

de q-ue l~;gran:m.iy_oríá ~e ·ios nor.ibramientos er;:¡n figuras que hab.ían in 

tegra~o>~l':~-teh~~:¿; habían tNbajado a sus alrededores, confirmando el 

hecho'.d'e q¿·~;:,[~8·{ih~g;am~~ edU:cativos de Vasconcelos ·intentaban cumplir 

con l~ '~~-~Hi~~t~~'.id~~-,P~'6yecto cultural ateneísta .
115 

El ti;iliifpH~~,{m~cle~n.Í.stá de las ideas culturales de Vasconcelos, 

::: ~,: ::i~;!¡ii~i¡i~M~$~tf ,j:~::, ~: · :: : :: º: ::: ::: : :: : : : ::: ~ ~: º ::: : :: 
'alta c;;itJ~'~í,¡j;i~~i,"¡i¿_\i{~ht~;¿~ás.'..::;;.. Por oüo lado, su deseo genuino 

de la democ;á.ti.za'.~ión' de la cultura se enfocaba ha::ia una apertura de ... -·'.' . , -
la r.iasade la P.c:>bla~ión a la_ misma, lo cual implicaba nuevas formas e 

ideas. Francisco Reyes Palma ha destacado la reverberación de este dua 

lismo a través de las eferas culturales y educativas: 

Desde 1920 convivieron des tendencias en el proyecto de educación 
popular: las que tendían a la democratización cultural, centradas 
en la ensefianza y la difusión másiva; y las que reforzaban una 
actitud consagratoria del arte, exclusiva, enmarcada en ia profe 
sionalización. Sin· embargo, lils fronteras demarcatorias entre aiñ 
bas tendencias son poco n!tidas, ya que aún dentro de un mismo -
proyecto se las ericontraba simult&naemente (talleres art~sticos 
de la escuela primaria, ·Misiones Culturales, Escuelas de Pintura 
al Aire Libre, Centros Populares de Pintura y Espectáculos Popu-
lares). 117 

En Vasconcelos, en efecto, las dos tendencias convivían en un sólo pr~ 

yecto. Aunque siempre antes había mostrado su preferencia por la cultu 

ra clásica, a meciados de 1923 esc1'ibió a Alfonso Reyes que 11 t8nemos 

necesidades de sum~ urgencia como la construcci6n de edificios escola­

res ect., que nos obligan a cerrar los ojos por muchos afias a todo lo 

llamado cultura superior, para poder sentar las bases de una verdadera 

cultura que tenga raíces en la masa de la población 11
•
118 Su labor edu­

cativa por lo tanto cobró una dimensión verdaderamente popular. 

Como .:ste aspecto del trabajo de Vasconcelos ha recJido amplio 

reconocimiento, nos limi~aremos aquí a notar sólc algunos puntos. En 

abril de 1921, Vasconcelos emprendió una ~ira por las provincias para 

ganar el apoyo estatal necesario para la reapertura de la Secretaría 

de Educación Pública (SEP) (cerrada en 1917 por Carranza), que se abrió 

en outubre del mismo ano con su nombramiento como ministro. Si bien Vas 
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conceig_~_:estuvo :.~compañado en su gira por intelectuales y artistas de 

la 'alta_ cult~ra'' -:Anto.nio Caso,-Ricardo Gómez. Robeio; Jaime Torres 

Bodet, Carlos_ Pelli.cer, ··Roberto- Monten~g~() ·y Gabriel Ferncindez Ledesma 

- , el viaje pe~initi6 tanto a Va,sconcÚos'co~b a sus acompañantes enten 

der las nec~sidades: e·ducai:ivas .má~- U:rgeÍlte~. de ~la población, analfabe-=­

ta en el BO'l;. Pax:.ii la.difu~l.ón d~ la, educación, la SEP recibió más del 

2oi del pre~upues~b~na~ional.· Dividí¿ sus fuhciones en cinco departa -

mentes: los de Bibl.iote~as, Be~la¿ Artes, Escolar,. Alfabetización y E!2_ 

señanza Iridige~a, d•nfro d• los ·cuales los Oltimos dos eran de natura­

leza provision_a1 .• :Én:los: Í:í.ltimos tres departp.mentos, se 1~ealizaron las 

ideas más po'pula.r'e's:de'1 programa educativo. Para destacar ziqu:!: sólo a.!_ 

gunos de ·s~s•.-logib·~·:·. más sobresalientes, mencionaremos: el aumeni:o del 

50% del núme;~:·a.e': ~:.,~uelas activas entre 1921 y 1924; e2. intente de 

disminuir el elit~smo del antiguo sistema educativo, agregando talleres 

prácticas a las escuelas, orientados a las inmediatas necesidadeG loca 

les; el incremento de escuelas técnidas, enfocadas al fo1nento de la 

producción popular; las grandes campanas de alfabetización y la obra 

educativa de los maestros misioneros, funcada en el ejemplo de las mi­

siones religiosas coloniales. 119 

Sin embargo, aunque el aspecto popular de la obra de ~asconcelos 

en la SEP.ha sido muy reconocido, el papel 'enaltecedor' que también 

tenia para él la cultura ha sido menos analizado, y particularmente en 

relación al muralísmo. Si bien durante su ministerio, Vasconcelos est~ 

bleció casi dos mil bibliotecas públicas en áreas marginadas a través 

del pa!s, los textos que la SEP editó y que llenaron estas bibliotecas 

eran casi en su totalidad obras clásicas, no populares: desde la Ilíada 

y la Odisea, hasta obras escritas por Tolst6! y Romain Rolland. Los 

textos nacionles eran los de autores elogiados anteriormente por los 

aeneistas: Sor Juana Inés, Manuel Othón, Enrique González Martínez, e~ 

trc otros. Igualmente, la revista El Maestro, editnda por la .SEP para 

distribuición gratuita a todos los sectores sociales, contenía una mez 

cla de consejos p~~cticos y tex~os clásicos. Y en los conciertos al 

aire libre nrgani~a<loe por la SEP, junto con cantos y bailes populares, 

se incluy6 mfisica clásica. ¿c6~o se incorporaba esta mezcla de cultura 

clásica a los esfuerzos de crear una cultu1"'1a populnr? La 

respuesta se enc11entra en la propuesta vasconcelista de orientar la edú 

cación popular coino una prcparaci6n para la poste~ior 'elevaci611' cul-
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_tural''"tl·e·1as cla'ires_populares hacia la.' __ a.lta cultUra' 
120 

Esta noción se revlea cla1·amente en un _texto ·que eoóribió Vasco;i­

celcs en- 1935, De Robinson a Odisea, en ·aon<:le des:~;J,b~ -su progi~ama ed;:_ 

cativo .. Aunqué es posterior a su obra en la SEP,,_. concuerda con la vi­

sió~ g~n-e1'ai:~~~ _clan sus acciones como minis:tÍ'o. El texto expresa cla­

ramente su oposición al entonces innovar.lo; ~~foclo de educación de John 

Dewey, basado ~n la adaptación de_l niñ() _¿;-_- s.ú medio ambiente por rr.edio 

de la '.escuela de. _acción', y no_ del text_o :o de la teoría. Re e haz ande 

las ideas filosóficas impl:í.citas en ·éste método - rousseauniérnas - Vas 

cancelas afil'maba que educar ef s~r' •-humano no signiffoaba inculcarle 

su adap-:ación a -la na-::uralez~-:~.:sin{ dar.le los instrumentos para ~ -
fornar eJ. medio irn.bie:i.-t'~, --~;,;,~~i¡¡~dolo a sus propias n·ocesidaJes. Fdra 

V::isconcelos·, ·es'i:\¿,;-:·:~·.:5't8·,"se:).-'~:·~~:·~·},-~. pot1 medio de la sabidui-'Ía a.cu:nulada 

en la cultnra'-ciá~'j_-~¿;;_;,lÚ> basta con el 'pioneer' indu-:tivo qu" fabri­

ca utensilÓs 'cR;']:f:'i.ri'~¡;'¡¡};;)·Hace falta el totalismo clásico (Od~seo) P.n 

esta har·a c!e·· -f~-ct1";.¡5·.ij~-\ic:6ion es y de un i versal id ad. "1 21 La re e upe rae ión 

que hiz() Vasconce.los de las manifestaciones formales de la cultura po­

pular no sieriificó, por ende, la exaltación de lo popular en sí, sino 

la utilización de un lenguaje de formas que actuaría como un pue~te p~ 

ra 1facilitar 1 a los sectores populares una manera de entender los con­

ceptos mis 'elevados' de la cultura clásica. Junto con esta idea, la 

filosofía de Vasconcelos le permitió asimilar lo popular de dos mane -

ras, pero siempre en sumisión a la 'alta cultura'. Retomando el canee~ 

to nietzscheano del valor positivo rla lo dionisiaco en la civilizacion, 

y bajo la influencia del libro de Herbert Spengler, La Decadenci~ del 

Occidente (1918), uno de los aspectos positivos de la eultura popular 

para Vasconcelos era su capacidad de iny3ctar nueva fuerza y vitalidad 

a la cultura cl~sica. A la vez, como en las anti~uas sociedades místi­

cas (de los pitagóricos, los budistas etcAtera), el aspecto 'primitivo' 

de la cultura popular proporcionaba un acercamiento intuitivo a la 

esencia de lo universal. No obstante, Vasconcelos afirm6 claramente 

qua, para fil, la cultura popular seria siempre inferior a la cultLra 

clásica: 

.el arte por que abogamos es un ejercicio espiritual y antesa­
la del conocimiento divino .... El folklore servir§ de incitante, 
con tal que no llegue a parecer suficiente, pues el mensaje est! 
contenido en lo otro, y constituye ejercicio de co~úni5n. 122 
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Por ei.l.Q., en la .. S.EP .eY:departamento de Enseñanza Indígena (junto con él 
-"·-- ------ --- -

de Alfabet~ia¿{~n) ést ba destintido a desaparecer. Si bien Vasconcel~s 

quería asimilar la cul·ura ~cpular. al concepto posrevolucionario de la 

cultur~ &sta debería "ntegrarse dentro de una nueva cultura nacional, 

cuyas bases serian fun amentalmente cl&sicaa, es decir, dentro del 'na 

cícnalismo espiri·tual' que intentRba erigir Vacconcelos, basá~dose en 

los plantea~ientos de odó. 

El papel que Vasc ncelos atribuyó a los murales dentro de su pro­

grama educativo deberí considerarse no sólo a la luz de la orientación 

ap~vc11~emente popuJ.ar ie este programa, sino sobre todo en relaci6n a 

las ~etas trascendenta es que tenía Vasconcelos, dada la importancia 

que :uva ~ara ~l la es.~tica en la realizaci6n de este 1 nacionalismo es 

piritua:'. Cor.10 hemos isto, esto se forj6 en base a ideas cuyos orig~ 

nes a?1tecedieron a la <ev.:ilución, y que fueron comunes a :ina gama de 

intele-::tuales; estas ideas se rnantuvie1,on cdsi Ín1:egcas a lo largo de 

la guerra civil. A tra ¡s da Vasconcelos se dio la posibilida¿ de po­

nerlas en ?r~ctica y, :orno parte de ellas, se foment6 la pintur~ mural. 

Por lo tanto, hay que •eplantear· la relación de los r.rnpales con la Re­

volución, cuestionando la noción d~ que la pintura mural fue en sus 

orígenes un producto tl:.recto del usp1ritu popular rcvol~cionario, para 

entender, más bien, eón o los p1'imcros nul'ales formar o;¡ parte de es te 

proyecto. 



C A P I T U L O II 

LA PINTURA MEXICANA Y LA tsTiTICA ~TEHE:STA 1906-1920: ANTECEDENTES 

DEL MURALISM~; 

En esta secci5n, refiri&tidonoi t~nto a la obra como al pensamiento <la 

los artistas durante el período de 1906 a 1920, intentaremos resaltar 

las semejanzas que existían entre las ideas est€ticas ateneistas y 

una serie de manifestaciones artisticas, predominantemente pict6ricas, 

de la pl&stica mexicana. Si bien varios de los futuros muralistas -

Rivera, Montenegro y Jorge Enciso - estaban directamente asociados al 

Ateneo (aunque simb6licamente, porque tanto Rivera como Montenegro es­

tuvieron ausentes del país durante los anos que dur6 el Ateneo), nos~ 

lo en su obra hallacos paralelismos, sino que tambi€n encontramos ecos 

de la estética modernista en un amplio sector <le pintores, que compar­

tieron la misma 'visi6n del mundo' que los ateneistas. La perdurabili­

dad de la estética modernista en las artes plá~ticas durante la Revol~ 

ci6n se contrapone a lo que generalmente se ta resaltado en la histo­

riogra~ia del muralismo como sus antecedentes - la apertura de la pin­

tura hacia una conscientizaci6n popular coffio proceso paralelo al de&aE 

rollo de la Revoluci6n - puesto que no toma en consideraci6n el papel 

mesiafii~o y redentor que asignaba el Modernismo al artista y a su obra. 

Esto en si determina <le ~anera muy particular la relacidn entre artis-

ta y socieda¿ - el artista 'eleva' a las'masas no-ilustradas' y die-

ta el tipo de arte que puede ser asimilado. Proponemos por lo tanto 

considerar tamhi&n alBunas de las manifestaciones ar~ístic~s general -

mente consider~<las como antecedentes del murali3mo, replanteando estas 

manifestaciones a la lt1z de la est~tica modernista. Esperarnos demostrar 

c6mo la evoluci6n de nuevas propuestas sociales en la pint11ra fue un 

proceso ~uchn cás paulatino, y no Gnica~ente el resultado de la influen 
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aia de"~a.Revol~Di6n.· 

.. . 

Si nos. remontamos a las exposicion~s independientes y a la critica del 

arte en 199.6;, pode~os: de~6ifra.r que una de las principales corr•ientes 

estétÍ'ca·~ tue••iic[re<:l.~cÚ.)~ en contra del realismo acad€mi-:o. Esta pre -

ocupaéión ~~:ráil'nÜestó ·principalmente a través de propuestas pal'a la 

creacÍónde~ti·.~r~~·ria~ional que fuera 'e>:;:;resivo' en lugar de descriE_ 

·tivo',:cC>ncep'tÓ,•e.nr'aizado tanto en la estética modernista corno en las 

corri~~r~s/,i+~Ji~i;icias europeas contemporáneas. Si bien el anti-acadi;mi 

cismo~.·E!n:'•.Mé_:d.co 'es·.'importante porque fomentarií la eventual apertura a 

un· ív6~á·b~.J.~l:'io 1 plástico trad i.c.i.onalmente e:<cluido :le l=.s bellas ar­

~eS y"~:p·~··J\~~·h:(~-nt~~--:¿fe las artes populares, ?O!' otr·.:i .lado en sus inicios 

-verrfl!J.c?··s·: ··q~;-~.,:.~.~-:.d·e~·afió el principio de la fu:ición ennoblece•:;.01'a dt~ las 

hellas .ª.~tes, sino qu.e se limité a socav-::.1"\ el conce~to de r¿a.!.is:no. 

Es.ta bor~iente fue paPticular~unte evidente en las ideas y ob~a 

de uri grupo de artistas ligados a los futuros intelectuales del A~eneo 

por medio de la revista Savi~ Mo¿erna. Una cr6nica publicada en la re­

vista, escrita por el pintor Angel Z&rraga en París en 1906,· resume 

la orientaci6rr est&ti.ca general de los pintores. 1 En esta crón!ca, hace 

una defensa de un grup? de pintores modernistas espa~oles que, al ex­

poue1., iieci.entemente en Madr1 id, habían sido atacados por la c:ri!tica ma­

drilefia. z~~raga, rechazando la exaltaci6n ~ue hicieron los critico~ 

de la preocupación esencial1nente descriptiva de la pintur~ imprasioni~ 

ta frente nl simbclismo de los modernistas, se refiere a su deseo je 

"hacer el gran al'te que hemos sonado''· Para él, el gran arte se carac­

terizaba ~e por .su r~alismo, sino por su contenido, qu~ debería basnr­

sa en una ''esencia'' de significada _·tr<lscendental y univ~rsalista. Zá~ 

raba comenta que "pcnsah3. que la pintura s~ había muePto 8n el Siglo 

XVZI"; e-s d~cir, prec.isam·3nte en el momento que empe?.Ó el proceso de 

secul~~i~ación en la pi~tura europea, cuando se 'liber6 1 del patronato 

rel~gioso. Zárrasa ve en esto el inicio dp un ?receso de decadencia en 

la pinturia, ,Yª que pari.:i él, r;n los 1..1ncargos sec11luries estaba ausente 

cu~lquinr cor1tAnido tra3cenden~al o e~p{ri:u:1J, La recuperacici~ de es-

en partícular la obra de Eugene Delacroix -, y desemboc6 en el conteni 

do simbolista que consideraba debería caracterizar a la pintura moder­

na pal'a que tuviera valor artístico. Para Zárraga, el verdadero traba-
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j'o art-i-st:i.co .yaof3~!ioLen'•la destreza del artista para In representación, 

sino en ei'a.s,te>~.'C~~~éi.§11-; e~- ~o-~de eÍ a~tista actúa como vidente fre.pte 

a la, naturaleza:·:' ;,< :/· 
';- ,'' ·~~I '¡ ·"; ':- .-~:-. • - --¡ .,_ 

·1a.·;,!la'i:iir'a:ieza:es~como un clavicordio en el que duermen poemas di 
viI!ósi\óperó'.es'.precisó que la mano sabia del artista despierte -
r·ás;in6t'a·s:.'.>y·ar.regle y coordine los diversos elementos que ante 

'.él';s.e;~P.resE3nfan ;.. 2 

Los coJide-J?l6s\stéticos de Zárraga, muy parecidos a los de los ateneis 

en la pintura contemporánea un arte de conteni 

·do ,·:·expr·e·s.ivci'··; ~no. descriptivo. Al igual que los ateneistas, encuentra 

la re.~puest~··,m··Ia estética modernista, y en la correspondiente pintu­

ra simbóli~ta ed~opea: alaba la obra del simbolista belga Jan Toorop y 

la de los modernistaH espaHoles, Joaqui~ Mir, RusiHol, Isidro Nonell, 

Solana. Alejándose de cualquier realismo anall....J:ico en la pintura, pi­

de aquí "la busca de lo expresivo" y "la supeditación de la línea,del 

color y del clarobscuro a la expresión de un estado espiritual". 

La crónica está dedicada a José Juan Tablada y Gerardo Murillo, 

ambos organizadores de la exposición de pintura promovida por Savia Mo­

derna en abril de 1906, y cuya or~entación .estética, como es de espe­

rarse, corresponde a los planteamientos modernistas de Zárraga. Casí 

en su totalidad, la obra expuesta - cuadros de Joaquín Clausel, Ger­

mán Gedovius,· Diego Rivera, Francisco de la Torr~ Jorge Enciso, Gon -

2~10 Arguelles Bringas, Alberto y Antonio GarduHo - consistió en pai­

sajes (con algunos retratos y una escena interior de Gedovius). Ricar­

do Gómez Rebelo, poeta modernista, escribió la reseHa de la exposición 

para la revista, resaltando sobre todo el alejamiento del academicismo 

que caracterizaba a las obras. Sin embargo, simultáneamente el eclec­

ticismo de la estética modernista le permitió mantener intacto el con­

cepto decimonónico del arte como expresión de la belleza: 

... al contemplar sus obras, nace la fruición de asistir a renova 
cienes de la pintura: rotos los cascos académicos con plausible 
valor, revelan el heroico esfuerzo por definir la percepción de 
la Belleza ... apartando velos tradicionales, buscando la luz entre 
la penumbra de la cátedra inerte ... la belleza y la vida de las 
flores encadenadas a la tierra. 3 

Cabe destacar que Gómez Rebelo consideraba el paisaje nativo no tanto 

como símbolo de lo nacional, sino más bien como una manera de expresar 

esencias universales. Solamente al final de su ensayo demuestra cierta 
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preoctq:¡ación pO;t:'~Un proyectó· de• arte mE)¡{ica·n.o.', proponiendo . que la rev.=_ 

lación i.ntuiti~a h~c_l_1?:~Pºl:' ,E!J.~a-~ti_~i:~;. cl¿{{~¡o'_es~ric.Ías ocultas en la .. 

tierra ~at iva_,. dE!~.i:ac;~~~; ·i.a§:ó'a~'ia~\1~~:-;'S'.~~~~i~~es dél país: 

~G.~6·~t~~::s;~zi~í:~~~~i~1~~g:iflr:~·,:~!:tl~ª!~~i;!;t~e:~t~~~t=~ig:!:. 
gozar.,;•cie"ius dones y' cantar; bellámente, y con tu voz, tus ala-
bánz'as+> ~4/fr ·' · · · · · 

·,:,_ :;,~'·:· -¡:{': .;-·' 

Sin eml:Í~r'g;;s·}'f'.E~'~t~,,d'enianda por un arte nacional está enfocada hacia la 

creacióri;;d~'.;Ü.~:i~;t~ trascendental, en donde lo autóctono - que aquí se 

ría l; ii~'Jr~·-i'ativa - actúe como camino hacia lo universal. 

Enfe\~ ci6d·texto de los planteamientos estéticos desglosados por ZáE_ 

raga ,·~{~nti-academicismo que se percibe como la característica princ~ 
pal ~e la•~x~osición presentada por la revista Savia Moderna puede de~ 

cribirse como en contra del realismo analítico u objeTivo - que forma­

ría parte del cientificismo positivista - y en pro de un e:<presionismo 

subjetivo, vinculado a las ideas metafísicas del Modernismo. No obstan 

te, esta búsqueda está lejos de constituir un rechazo a la ideología 

que representa la Academia en la pintura. La estética simbolista pre­

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

elevación moral - aquí, 'espiritual' - que debería fomentar todo 'gran 

arte' académico. Además,la noción del artista - místico y vidente, guía 

de la sociedad - lo aparta y lo eleva por encima del resto de la soci.=. 

dad. Es decir, como hemos mencionado, la estética modernista no consti 

b.iyó un rechazo al tipo de sociedad que intentaba consolidar la hegemo­

nía porfirista, sino más bien un intento para establecer la importan­

cia - espiritual - del artista dentro de la sociedad capitalista. De 

ahí que a la inauguración de la exposición 'anti-académica' de Savia 

Moderna acudieron Justo Sierra, Sécretario de Instrucción Pública y 

Bellas Artes para Porfirio Díaz, y Ezequiel Chávez, educador positivi~ 

ta, ambos aprobando oficialmente las tendencias modernistas.
5 

Es impo~tante destacar que la reacción en contra de la pincura 

academicista y la tendencia a sustit'U'la, o al menos, a cambiar su 

orientación estética, por tendencias modernistas, ocurrió también den­

tro de la misma Academia de San Carlos. Gran parte del impulso hacia 

un arte expresivo y no realista provenía de hecho de los maestros en 

la Academia, cuya obra se adhiere a lo académico sólo en lo superficial. 

Buen ejemplo de esto sería la obra de Germán Gedovius, profesor de pi~ 

tura en la Academia a partir de 1903. Aunque por un lado su obra en es 
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ta ép_<Ú:.~ .. se ving.i;.la alºreálismo-académico, tanto formal como temática-
- . 

mente - por ejemplo, su:iran cuadr6,Prisi6neros de la guerra de los 
- -- -- --

fra n ces e-o/::n - 1865 (1906, Mtiseo-de Arte Nácional (MUNAL)), se mantiene 

dentro de la t;adiciól1·-de-c.irnonónica de la pintura de historia - simul­

táneamente, en otras pintur~s incorporó una dimensión metafísica que 

las aparta del realis~o a~adémico. Ejemplo de esto seria Embarcadero 

en una villa·(sin·fecha,·colección particular), en donde la pincelada 

y los tonos ?scuros que se emplean configuran una imagen académica, p~ 

ro en la cu~i-almis~o tiempo las sugerencias oníricas del tema y de 

la cornpos-·ii:::ión ¡fsocían el cuadro a la estética modernista. 6 La misma 

duali~ad;aci~áemicista y modernis~a se halla en la pintura de Leandro 

Izaguir.re-, :profesor de claroscuro en San Carlos a partir de 1906. En 

1892~pin~ó. el g~an cuadro de historia, El Su9licio de ~uauhté~oc (MUNAL) 

con el empleo meticuloso de un realismo académico; posteriormente, sin 

que su pintura de apartara de este realismo, contribuy6 simultáneamen­

te con pequenas ilustraciones para la Revista Moderna, vinculándose a 

los escritores modernistas. Quizá el máximo representante de esta dua­

lidad sería Antonio Fabrés, pintor catalán, quien llegó a San Carlos 

en 1903, para ocupar el puesto de director de Pintura hasta 1906. Por 

un lado, ejecutó grandes cuadros que tanto estilística corno temáticamen 

te correspondieron a requisitos académicos, y cuya paradigma sería Los 

Borrachos (anterior a 1902, MUNAL). Pero a la vez, bajo la influencia 

del Modernismo catalán, trajó a la Academia un interés en la pintura 

costumbrista y simbolista. De ahí que varias de sus pinturas, inclusi­

ve algunas de las más académicas en aparencia, estaban perrneadas 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 místico, casi religioso, que predomina detrás del realismo tex 

tural de la imagen, la asocian a la pintura simbolista. 7 Por ende, la -

incorporación de tendencias modernistas en la pintura mexicana, y su 

oposición al realismo académico no se pueden considerar desde sus ini­

cios como un desafio a los valores tradicionales de la pintura académl 

ca, dado su presencia en la propia Academia. El apoyo que dio Justo 

Sierra, desde el Ministerio de Instrucción PGblica, a la nueva orienta 

ción modernista en la pintura, fomentándola activamente en el interior 

de la Academia, testifica el hecho de que tampoco constituyó una amena 

za para el sistema académico, ni a su jerarquía de valores. 8 
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·Desde 1904·;"-:Gerardo Murillo (D:i;>.Atl)., a· su _vuelta de Europa, ata­

có al academic:i.s_mo gue veía I'eRre¡¡_e!ltado _en l~ ;f_igura de Fabrés y al-· 

decaden t ismo<y e·~C>ti~lllCl de ú p-int~:r'.~ 1Tiocl.ernista' exaltando al contra -

rio una estét:i.ca~cq'ue aparéntemente -p;o:v.-e!'.Ía del impresionismo francés. 
9 

PosteriOrmeÍit~ f~~ Íncorporado aL profesorado de la Academia ( 1907). 

Su importari:~j_~:.-hl~t6riogrÚ.Íca r~d'.ic~ enque ha sido considerado 'pre-

:::::: d~~f ~~~~!~'¡t~i~'i~~~¡~~:1":~:::::: ~::: !: : : : : : : ":: :: ";: :: ::: : :: : 
en b.ase a· la's:-inisinaS.'propUesfas estéticas modernistas. Es pertinente 

por 16 -tantC> 1TI~nciionar'.:. aunque no pretendemos resolver esta cuestión 

aquí - que quizá la causa de los ataques que hizo Atl a Fabrés radicó 

más en su participación con distintas facciones políticas dentro de la 

Academia que en severas divergencias estéticas. Lo que nos interesa 

principalmente aquí es la exposición de arte mexicano que él organizó 

como respuesta 'nacionalista' a la exposición oficial de pintura espa­

ñola contamporánea que había sido abierta diez días antes como parte 

de las fiestas del Centenario de la Independencia en septiembre de 

1910. Esta exposición debería considerarse en el contexto del anti-aca 

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 lejos de proponer una alte~ 

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 analí­

tico, sino más bien su temática paisajista. Al dirigirse a los defens~ 

res del pintor catalán, reclamó que "El arte que Uds. aiaban, el arte 

que Uds. comprenden es la banalidad pasajera, que no deja huella, que 

no instruye, que no deleita, que no eleva el espíritu, 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. 1111 Su percepción de la función del arte en­

caja perfectamente con la estética modernista: el arte debería ser es­

piritualmente enaltecedor y didáctico a la vez que deleitante, es de­

cir, cumplir su función 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 así, al igual que los modernistas, 
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no al ~p_91)cepto ¡no;tdiev'al del artista cómo -artesano~ - sino al concepto r~ 

nacentista. del artista-como- 'genio'., comC>_ser que _no copia .a la natup~ 

l_eza o hacé qu~ su a~tecl~ ob~d~zt:)á, sino que ie.iiéia su subyacente ese!2. 

cia - trascende~ta{5 Lose de-más seres se -educar_ían en el arte a través de 

sus sen:~~do~;:~J. ye'rcÍacÍero_ artista facilitaría esto a través de la 

transformaci~n~inieléctual de la naturaleza en su arte: 

Miguel Ahgel y Rafael. ;.no fueron pintores realistas sino simbo­
listas: la realidad para él los no fue un fin, sino un medioy-la 
tendencia del Sr.Fabrés ... es únicamente la de representar una co-
sa ,un ser real y por eso ... es claro ... si se aleja d'e - él, no po(f:" 
~-nunca r~sentarlo tal cual es.... 12 

Atl reclama un arte moderno que se inspire directamente en la naturale 

za, que no la falsifique, y en el que el artista, como vidente, revele 

su dimensión espiritual: 

El arte, literario o pictórico, de nuestros días gracias a los 
estudios cientificos que nos acercan más a la madre naturaleza, 
ha tomado un carácter 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 
~os pequeños siguen a los grandes, los grandes se inspiran -
en la naturaleza. 13 

La demanda de Atl por un arte nacional que estuviera inspirado en el 

paisaje mexicano correspondió a conceptos estéticos modernistas y a un 

deseo de crear, a través de la revelación de valores universales por 

medio de lo autóctono, "en México una escuela de'pintura moderna' a la 

altura de las europeas 11
,
14

más que corresponder a un nacionalismo polí­

tico. 

Se debe por ende cuestionar la afirmación posterior de Orozco de 

que Atl asumió en la Academia una posición anti-colonialista en el art~ 

que más tarde se asimilaría al nacionalismo 'revolucionario'. Aun la 

admiración de Atl por los murales renacentistas que describe Orozco p~ 

rece haberse vinculado inicialmente no a una propuesta por un nuevo p~ 

pel social del arte, sino a su concepción 'espiritual' del arte: mien­

tras que Atl admiraba los frescos de Miguel Angel y Leonardo da Vinci 

por su espiritualismo y energía espont&nea, los de P.afael le parecían 

de "preparación excesiva", y por ello carentss de trascendencia espiri­

tua1.15 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 modernist~s y decimon6-

nicos, y sin atacar la valoración del arte (espiritual-trascendente) o 
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del a~~i,ta (vi~~nté) propuesta por.la~~ade~ia. 

En la exposición de ai,t.istas~·m'.exicah·os durá-rite -las fiestas del S!en 

tenario, s~ percib~n .todavíá las mismas. preocupaciones estéticas. No o!'._ 

stante las implicaci~nes n~ci.6rialisj;~s que a~t'.imió la exposición frente 

a la de los pinto_res< dé la ~~t.i~ua ~étrópoli, l.as pinturas expuestas en 

ambas exp~sido~es;;~~ITip~-~tiE!~~n ci(!j:>tos rasgos comunes. La pintura de 

la exposición, esp~ñ9la:se)caract,erizó predominantemente por temas cos-

:~:::~::.~~:\1:~~~t~]1:¡~, :~·:::~:o:::e~: 'h:~~::~:n~:n::~:s z~~;:g:~a~~::~ín 
tonal c?o:¡,-~~~~!l?..:~"d.f~ '3. la éstética sujetivista e intuitiva emanada de la 

corri~n:t~-;·s'iiiÍÍ:lÓÍista .en el Modernismo catalán. 
16 

Igualmente, en la ex­

posic:Í.óricmeX:ib:ana( el_ pre.dominio de temas nacionales, sobre todo indí­

genas., ·'co~~~-~kandió' a: las características de la pintura costumbris-i:a y 

modernista; Fráricisco de la Torre y Roberto Montenegro (ambos afiliados 

al Ateneoi presentaron imágenes de figuras indígenas contemporáneas, el 

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

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

con la que los artistas interpretaron los temas, recurriendo a la fig~ 

ra del indígena como símbolo de la comunión con la naturaleza, asocia­

ba las imagenes costumbristas a las corrientes estfiticas del simbolis­

mo y del art nouveau. Saturnino Herrán y Jorge Enciso (igualmente aso­

ciados al Ateneo) expusieron cuadros de temática prehispánica, Leyenda 

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

y Anahuac, respectivamente, en donde la figura del indígena se manejó 

como representación simbólica y alegórica de virtudes espirituales y 

morales en la raza. Al reseñar la exposición, Ricardo Gómez Rebelo co­

mentó sobre el significado del Anahuac de Jorge Enciso: 

... un indígena 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 día; diríase que, como en el rito azteca, exal­
ta el nacimiento del ano nuevoi pero es mis amplio, mis signifi­
cativo el ademán: ea la raza, la nación entera que palpita en ~l. 

18 

Enciso recurre al indígena prehispánico como símbolo de la nación, pe­

ro es su actitud exaltada - o sea, su espiritualismo - lo que destaca 

como característica principal. 

Ld correspondencia entre estas representaciones plásticas y las 
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ideas_:_ei.~:!=átida~ .. Y cul.tui•ales de l.os ateneistas se hace más patente ai 

c~nsfc!era~' aqUÍ: b_re_"r:~en1te la ~bra pictórfoa de Saturnino Herrán. He.;-

1110$ Úst'a.cadcÍ~este~axiti~ta.en paí;t:icüléir por el elogio póstumo que 

en i91a• Jilz:~2~e;·;él ~Í ateiié.ista: 'FederiCcÍ Mariscal (quien dentro del ,.' .. ',",:..,¡.:. · ... ·. 

A:teneo '.desái;i>olÜS Una labor teórica en pro de la consolidación de una 

:::i~{~{0~t'~,t~jf:iif1,H:::::ac::o 1::1 i:::s 0::~:::: 1:: ~:s 1:: 11 :::::~: ~ 9 
para veV 66~b· ~~'.i~aduj6 plásticamente la percepción ateneista de • 10 

· nacioAai• .X ' ' .. 
Lás poc'asobras conocidaá de Herrán anteriores a 1910 dejan tra~ 

lucir' la >influencia temática y estilística del realismo costumbrista 

español d~ princip.l.a's de sigio, mismo que habiera adqui:".'i.do a través 

de su formacii?t1 en'ia· Academia de· San Carlos. Vendedoras de Ollas 

(1910'{ INBA·Casa de la Cultura, Aguascalientes), re1:rata a dos mujeres 

humildes que parecen haber sido inesperadamente interrum?idas en su 

labor. El cuadro revela un estilo y un inter6s temá1:ico en la vida y 

trabajo del pueblo semejante al del costumbrismo español. La recuper~ 

ción posterior que hizo Herrán de tradiciones populares se mantuvo 

vinculada a este tipo de pintura costumbrista, como lo demuestra su 

pintura El Jarabe (1913, INBA). En el primer plano una figura mestiza 

alza sus faldas en los pasos tradicionales del baile popular tapatío, 

acompañada por una figura masculina, y otra tocando la guitarra. En 

el trasfondo, los muros y techos de viviendas regionales hacen eco de 

la temStica principal. La exaltación de la cultura popular frente al 

paisaje nacional encaja con la tendencia del costumbrismo y del moder 

nismo es?añol de destacar la comunión entre hombre y naturaleza en el 

sentido metafísico.Lo popular se recogía precisamente porque se le 

consideraba cercano a la naturaleza, y era una manera de representar 

esta comunión espiritual. 

Simultáneamente, a principios de la d&cada de los años diez, Her 

rán estaba pintando cuadros que, como la Leyenda de los Volcanes, de­

muestran su familiaridad con el manejo de la mitología y el misticis­

mo en la estética modernista. 20 Pero Herrin estaba igualmente famili~ 
rizado con la segunda etapa del Modernismo latinoamericano, durante 

la cual surgió el interis por vincular la es1:ética modernista a lo ver 

nficulo. Hizo varias portadas para libros escritos por Enrique González 

~!artínez, cuyo poema, "Tuércele el cuello al cisne" (1910) ha sido re 
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conocÚl,!?_.:como un.ª-. .especie efe .·'manifiesto' del segundo período ·del Me-

a·utóctoúo, recha·zar\do lo­

del Ateneo, la pintura de 

. :::::~~~Jrlf !~}f !~f ~;~t~::;: :~~~~~;~f ::;~~:::~~~;;;;;;:;;º :~r:: 
·· /· éj).:/;';;,_q •. \L'.:. :o'}''.:<i:::' :•·:•··· · 

ciSo .deiléJ.•SO(!t<:dad.y,•.vida cultul'al de la colonia, como lo demuestr-a 

su,_dillµ'j6·;~'].¿~~~~~;¿~,J~{ p~ndon (sin/fecha, IllBA, Casa de la Cultura, 

Aguascaiie!l:f:es')i;:'.i;'rie:ésté, retrató la procesión colonial pas;:indo fren­

te,'al skg~a_~,{ojcÍ~ :1¿¡ 'catedral Netr•opoli tr.na. Pero la recupel'ación que 

hizo de lo col~nia.i se caracterizó principalmente no por un interés 

arcaizante en la s~ciedad de la Nueva Espana, sino sobre todo por el 

empleo de aquellos elementos arquitectónicos como trasfondos en sus 

cuadros costumbristas, manejando la arquitectura como manera de refle 

jar y subrayar el carác~er del personaje retra~ado 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, Herrán retrató 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 

te a la cultura mestiza. En el fondo se vislumbra la fachada lateral 

del Sagrario Metropolitano, cuya piedra roja volcánica, tezontle, di~ 

tingue el barroco mexicano del barroco espafiol, resaltando su carácter 

como arquitectura 'mestiza'. En otro cuadro iconográficamente similar, 

La Criolla de la Mantilla (sin fecha, Museo de Arte Moderno, México), 

Herrán retrató a una mujer cuyos rasgos e indumentaria la personifican 

como criolla en lugar de mestiza. Aquí, en el trasfondo, Herrán pintó 

la cúpula de la Catedral Metropolitana, cuyas sobrias lineas neoclási­

cas resaltan el hispanismo de la retratada, en comparación con lo mes 

tizo del cuadro El Rebozo. En ambos casos, Herrán recurrió a la arqu~ 

tectura virreinal como símbolo para toda la cultura de una época. Su 

recuperación artística del pex•íodo se asemeja a la recuperación cult~ 

ral que hicieron los ateneistas defla époc;:i, ya que previamente a la 

labor cultural del Ateneo, la arquitectura colonial, al igual que to­

da la cultura de aquella época no se había manejado como símbolo de 

lo nacional. 22 

El manejo plástico que Herrán hizo del indígena prehispánico se 
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asemei.E!P¡i. igualw.~nte al papel cúltural as.ignada a esta figura por los 
-- - . 

ateneistas, cuand~ ~llos -destacaron· e-i ·acercamiento intuitivo y espo.:i-

táneo a 16 espiritual como su contribución a la cultura nacional. En 

el cuadro que expuso en la exposición de arte mexicano de 1910, Leyen­

da de los Volcanes,por ejemplo, aprovechando el tema, Herrán proyectó 

la forma de las figuras en el paisaje volcánico del trasfondo. A la 

vez que esto era una alegoria visual de 1~ leyenda que rep~esentaba, 

tambi~n correspondi6 al deseo tle evocar l~ cornuni6n espiritual antre 

la raza indiBena y la tierra. De ahi que en se manejo de la figura in­

digena, Herran. recalcaba casi sin exccpc!6n elementos que lo caracter! 

z3ban come perten~~ie~te a una raza no ta~tc heroica, sino ~ás bien as 

piritual. En un ·dibújo que dat;i de la década de la Re•1aluci6n, El Fle­

ch;idor (sin f&~h~, colección particular), Herrán mostr6 cuidRdo por r~ 

pro¿ucir ver!dicamente el disefto ?rehisp~nico solamente en ~l dibujo 

que actGa coma trasfonda. 23 El reste de la composici6n se centra en la 

figura del joven flechador con tocado prehispánica en el primer plano, 

La belleza y la languidez del cuerpo del nifto y su mirada alejada sus­

traen la figura de cualquier contexto histórico, dotándcle en caffibio 

de un si3nificado mistico y espiritual. Mientras que Herrán represent~ 

ba la influa~cia hist6rica de lo hispánico en lo nacional-mexicano por 

medio de sus grandes contribuciones culturales, la aportaci6n de lo 

indigena seria este misticism; y espiritualismo, seftalando el uso que 

hacia de conceptos simbolistas en su enfoque de lo nacional, y la prox~ 

midad de su plástica a las ideas estfiticas de los ate~eistaR. 24 

Regresando a la exposic!6n de 1910, es posible afirmar que, aunque 

los pintoreA mexicanoa confrontaron la exposici6n espaftola 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

pa~ola. Como resultado de la exposición, Atl inici6 la creaci6n de un 
1rccntro Artística' 1 con lo::; c>:positores, cuyo propósito, Orozco asegu1"Ó 

posteriorm~nte, e~a buocar mures que dccor1 ar en edificios pGblicos.
25 

Aunque se ha resaltado la iniciativd del Centro en cuanto a su objeti­

vo de pintar 'mura1Hs 1 en edificios pBblicos, debería recordarse en 

primer lugar que el proyecto se concebió en términos de 'decoraci6n', 

y an se&undo lugar, que signific6 la colaboraci6n entre los artistas y 

el gobierno porfirista. Los artistas solicitaron el permiso para pin­

tar los auros del Anfi~eatro B~livar de Justo Sierra, ministro de !n­

strucción Pfiblica, quien, al escoger el tema de la evoluci6n humana, 
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propUl?.9 ... \!na ter:i~.tica que et•a común a la pintura simbolis1:a, tanto en 
. 26 

M&xicó como en.Europa. Lejos de simboli~ar una. ruptu~a con la t~adi-

ción pictót•ica·'de México, este proyecto fol'rnaba parte de la herencia 

cul tnral qu~ '~al:lÍ.~ venido desarr>ollándose. a lo largo del porfiriato, y 

en 

De 'fg1:1.:/i;.;~1;'~~TI1~di~dos :de 19111, AtL se ausentó del pais. A su re-

:::::iae~J~!:~ii:"f~!~~~~l{·;:22~~::t:1t: ~:::::~: ~: :::b~:r~::;: t~r u:: ~: 
:~s ai:~~h:if~'.f~i~i}!·t'.a·~~t~~:}~~~~1irf:::o c;.:::: ~:r::::: 1:a::ap~:::::e­
:::: i:~:: ~: e·¡~·i11~~~~g:~~~ff:*~~"Íd~~: ~:se:: ~:~:e ::m: :: : : s A:~: a 1 :: .,::.~~ 
posterioc>m.enre. ~J. ~J'r¡;'ij~·;~i;¡'~'7 lcu~l era la naturaleza de este prcyec-

:-·:. :--,. :: ___ .,_.'. __ ,_-._ '--·< 
to, y porqué la ~.{~;:¡ó AtÚ( 

La Escue·1a.· 'de'~s'ant'a··Anita se formó como result¿¡do de la huelga de 

estudiantes en la Academia en 1911 en contra de lo que consideraron 

ser el anacronismo y la rigidez de la ensefianza alli impartida bajo el 

director, el arquitecto Antonic Rivas Mercado. Los estudiantes de pin­

tura propusieron a Ramos Martínez como nuevo director, quien, al poco 

tiempo, recibiG su nombramiento, quedando 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 abri6 una nueva 

parte de la Academiil de Pintura, la escuela de Santa Anita, en donde 

los estudiantes pudieron pintar al aire libre en el campo. Ln que pro­

poniil Ramos Martinez era la creaci6n de una nueva pintura basada no 

tanto en el contacto social con la gente del pueblo en el ca~~o, como 

tiende a sugerir la historiografía posterior, sino más bien en la comu 

ni6n art!stica con la naturaleza, no obtenible en la Academia, y que 

obedecía a la est&tica simbolista-impresionista. Esta est§tica fue la 

que sostuvo su afirmación en 1913 de que sGlo el contacto no-mediatiza 

do con la naturaleza habr•iá de produci1• el "'·erdadero arte nacional"~g 
Si bien Ramos Martínez buscaba una pintura basada en 'lo mexicano', lo 

que hizo fue fomentar en el arte una interpretación espiritual del 

paisaje. AJ igual que Atl, Ramos Martínez percibi6 en la pintura impr~ 

sionista no tanto la descripci6n exacta o analítica de la naturaleza, 

sino,como en la temprana escuela de pintura francés, el "Barhiziin", la 

manera e~ que el artista lograba dar expresi6n a una cli:censi6n metafi-
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si ca, .~.!?.': .. ah:í qu~~-ª la vez que los estudiantes. retrataban figuras po;,:iu­

l<ires, los jardines de S~nta Anita estaban ambientados 'por reproduccio 

ne s -én )•eso ile é-s c.Úl t'üra helénica - clásica •. 30 pal'ª -10 gri'll' -que la pin tu~~ 
-.1'e.ali~ada re:.reiara una e,spiritualidad ·universríl ante todo. Como vere­

mos más ad~lante; en.19:ÍO Vasconcelos inició la reapertura de este sis 

tem~ de pint~~; por 1a. posibilidad que brindaba al artista de recalcar 

las dimensiones u'niversalistas contenidas en 'lo autóctono'. 

A p~imjmvista, el cierre de Santa Anita parece haberse debido a 

lo que Atl consideró ser lB naturaleza 'a-social' de la pintura allí 

producida, Al poco tiempo de haberla'cerrada, Atl afirmó que: 

A~chitects,_ painters and sculptors shoul¿ not work wi·th an exhi­
bition or a degree in mind, but rathnr to make or decorate a 
building .... Reform must come at the same pace in the political, 
administrative, nilitary and artistic ord~rs. If in this moment 
of universal renovation the 11exican artists, nlea¿ing t~e sereni 
ty of their sacerdocy, rernain inert, refuEe t; play a consciouH~ 
ly virile part in tbe struggle, 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, tben the rolling ava-
lanche is sure to leave them behind, in a heap of debris. 31 

Con ello implicaba que quería ver la vinculación del arte institucional 

al proceso socio-politico de la Revoluci6n. En su carta de aceptaci6n 

formal del puesto de director de la Academia, Atl rec3.lcaba que "Es mi 

intención re-organizar definitivamente este plantel, tanto en lo que 

se refiere a su estructura material cuanto a los mitades de ensenanza. 

Pretendo hacer de la Escuela Nacional de Bellas Artes una instituci6n 

d , 1 , • • ·1· . ,,32 el mas e_evado caracter- mor2l, con fines exclusivamente ut1 itar~. 

La marginalización de Santa Anita frente a la actividad de la Revolu­

ción y a estos"fines utilitarion" indica las causa·; de su cierre por 

Atl, quien, al contrario, tenía un activo compromiso político con la 

Revolución. 

s;n embargo, cabe analizar mAs detalladamente lo que entendía Atl 

por 11 fines utilitarios 11
• A diferf'!ncia de Ramos Martíne~, Atl pedía que 

el a~tlsta participara en la lucha revolucionaria; pero,como veremns a 

continuación, no evolución6 ni en su concepción del papel del arte, ni 

en su i<lea del artista como redentor. Si bien en est momento, Atl que­

ria la participación política del artista, para él el arte en sí se 

mautenia fuera del alcance de la politica; es decir, no ob&tante el con 
premiso social yfPoliti.r:<) de htl con la Revol'Cjyión, est§ticamente seguía 

pensando en t~rffiinos de propuestas t11odernistas. Para entender la conti-



nuidi!d .. de. su pen.samierito estético, cabe destacar brevemente sus activi 

dade_s a principios de la década de los años diez; ~i1tes ·.d.e recibil, s~. 
nomhramientó como director de ia Academia. Ya hemos •destac<1do la cerca 

nía _de Atl a conceptos estéticos modernistas durante la primera década 

dél si·glo; dur•iJnte su estancia en París - de f91°1 ·a· 191lf, existen pocos 

indicios da ca~hio . 
. ,' ., ·, 

•Allí, a la v_e~'- que siguió. pintando' y _sóstuvó una gran actividad 

política, par .. ticipó en varios.proyectos culturales indicativos de sus 

víriculCJscon la. estética modernista: E'ri un artículo puhlicado en 1913 

en el h~ndiai- Magazine, di.'C'"i.Úcl.o én Párís por P.ubén Darío, Atl axaltó 

su tierí,a riatal•y al iridíg~~á ~{i:~r:minos muy evocativos d,; 12. pintura 

de H~~rán,.·j ca~gadó~:•4'~>;~·s()!1af,da:s modernistas. 33 En la misma época, 

esbozó un pr;Jyecto~paI'á~la creación de "u:ia urbe a1,istoc·cática del es­

pí~it\111,c ¡{{¡ ia': 6'.i.!ai;/XJ. ig.ual que en la utop!a aridista, la s0c~edad 
se regil~ía~'-pe>l:i ··~i~•·e:-~rto -a- la belle?..a y al .:;i1,te; el proyecto pa!'ece ha­

ber te:iido inclusive ia aprobación esc::'ita de P.odó. 34 Para captar fon­

dos, Atl fundó un periódico, L' Action d' Art, ,cuyas primeras declaraci~ 

nes afirmaron que la acción del arte debía ser una actitud frente ~ la 

vida, y un determinante socia1. 35 Al igual que la est6tica modernista, 

Atl amplió ·al concepto de 'arte' para evolverlo en todo un sistema éti 

co. Su pintura durante esta ~poca siguió relacionándose a las propues­

tas modernistas para crear un arte de esencia trascendental; pintó y 

expuso paisajes de su tierra natal, condenando pBblicamente la pintura 

cubista de sus alrededores por la cotidianeidad de la temática escogi­

da por los cubistas franceses en estos anos. 35 

Al regresar a México en julio de 1914, Atl se involucró ya de ma­

nera directa con la polttica de la Revolución, vinculándose a las fue~ 

zas carrancistas; paulatinamente se convirtió en el portavoz oficial 

de los sindicatos obreristas frente a Carranza hasta romper relaciones 

con ¡1 en julio de 1916. El corto plazo en que Atl funcionó como direc 

tor de la Academia le impidió empren~6~ ~a r~alización de sus proyec­

tos para re-organizarla; en marzo de 1915, se encontraba en Crizaba con 

las demSs fuerzas carrancistas, junto con varios estudiantes de la Aca 

demia, cerrada tras salir ellos de J.a cuidad de México. En Orizaba, 

Atl dirigió la producci6n de carteles propagandísticos y la edición del 

períódico La Vanguardia (abril-junio 1915), con n~ra gr~fica da los es 

tudjantes de San Carlos. En estos proyectos, el arte gráfico se manejó 
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- . -
para A~f\lnq~r p),~ntE!_ani_i~11t8s ~()·'e~~§:t:Í~c.cis .sAno políticos. Sin embargo, 

al regJ;:asar ~ l~ capi;t~i--6·.;~o··di;~cj:br de Propaganda para Carranza, _;~ 
tre febr~r~}.Y~ jyX:[c);'de,;1~7f,(/úi/fund6 y dirigió otro periódico, Acción 

Mundiali e/1:,ei,~íí . .3:ii;eYJi;1lliil.uyó;·ci1 ~nfasis sobre el uso del arte como 

porta\Toz;'cie ~:i.'p~~~'\'í,{b~Í:ti6as• (cJ:lásicamente a través de la cadcatura - , 

y'' se 4?~,lé~:; :~:~\~.ci'c0~'J.t~-·~é~~~·~ro a cuestiones es té t icas e icon ogr•á f icas 

en e·1·<l'e'sa1•J.,'Q<ii·;:¡·:a.~r ari:e 'a la luz de la Revolución. Es en este per-ió­

cliCO d~ri'.~e·~'i ptieá~ri pe~~ibir más claramente las ideas estéticas de 
·""'.' 

Atl > 
Cl mismo título refleja la orientación filosófica del periódico 

en cuanto .3:·1a interpretación universalista que hac!a el editcrial de 

la Revolución. Varios artículos- en el primer número afirman esta posi­

ci-ón ·, fr_ente a la gue1•ra eur•opea, se propone que el nue'ro orden social 

emergen·te en M~xicc proporcionar~ una sol11ci6n humanista de revarbera-· 

cienes mundiales. La idea, por un lado, de la 'decadenc[a del occiden­

te', y por el otro, de que la nueva sede de la 'civilización' se encon 

traba en America Latina se halla plenamente representada: el nBmero 

cierra con un art.'ículo sobre "La Al'.léPi::a Latina'' que afirma que "Noso-

tras proponemos hacer de Acción Mundial el gran órgano de 

los altos ideales que persiguen los pueblos de la América 

difusión <le 
37 

Latina." 

Al reelaborar los planteamientos arielistas en el contexto de la Revo­

luc56n, Acci6n Mundial conserva el mismo tono reden~or que caracteriza 

ba a L'Action d'Art. 

Es de espepa_r_s_e .. , _por ende, que la visión del artlsta que transmi­

te el pcri6dico corresponde estrechamente al concepto ateneísta. Un 

ar·ticulo ar1dnimo, aparecido en el tercer namaro, sobre ''Pintores, Dib~ 

jantes y Caricaturistas Mexicanos" descl'ibe al artista en té1,minos _mo­

dernistas, como vidente, un ser que, desde el seno de la Revolución, 

revela no las contradicciones sociales de ésta, sino el significado 

subyacente de la t~ascendental armonía universal: 

La revolución no podía dejar de influir de una manera poderosa 
en los seres más especialmente preparados para experimentdl' la 
trascendencia de sus efectos. Así, ha habido como un renacimien­
to en aquellos que estuvieron sometidos a las viejas prácticas 
del aprendizaje oficial, y una como demostración espontánea del 
sentimiento artístico, aun en aquellos que no habían pisado los 
umbrales de academias. 38 

El artículo est~ dcompaftddo de reproducciones de varios cuadros de pi~ 
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tores 'mex-icanos :,·.~No obstante la a·clamada influencia de la Revolución, 

las pintur¡¡s re~ei~n pci6~ ·o .n:In~u~~ evolución estética respecto a los 

conceptos ya• ~~~~~Bt~~ .dE!s~¡i íi·e;pos ición de artistas mexicanos de 

~:~~: .g~jT~~~~t'~~J'~~i~~'.~·¡~~1?h·:~~~:o ~e A::h;::~o s~ s ::p:::~:~: :::::é:n 

de EnC!i~o:. en 1_dÓn'de>~~tf.'¡;:;t:'6;\a. un in dí gen a maya traba j a_ndo una decora­

ción ce~&mica:; fa'c¿ficiad{fitmica y lineal de las imágenes configuran 

un decorati~ism'o p~b~·io('c\.~ la pintura simbolista y del art nouveau. 

Igualmente, en la pintl1r·a de Montenegro, Otoño (sin datos), la alegoría 

en base ~ una figura femenina reverbera de entonaciones exóticas y d~ 

cadentistas; mientras que un cuadro de francisco de la Torre, El Guía 

(sin datos) explota las posibilidades formales ofrecidas por la image~ 

de un indígena sentado al lado de su caballo frente a un paisaje, más 

que las implicaciones sociales proporcionadas por el tema. Mientras 

tanto, otro a1't1culo, "El Pueblo y la Revolución", está acompañado por 

la reproducción de un cuadro de Francisco Romero Guillemín, 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 niño. No obstante, este cuadro también había si­

do expuesto en la exposición de 1910, entonces bajo el nombre más ale­

górico de "Eterna Víctima 11 •
39 

El énfasis sobre el papel espiritual del artista permitió incluso 

la recuperación de la escuela nazareda en México que, diez años antes, 

había atacado Atl. En un artículo sobre "Los Tesores Artísticos de Mé­

xico", se resalta, junto con el realismo académico de las pinturas de 

historia prehispánica de José Obregón, Rodrigo Gutiérrez y Luis Monroy, 

la pintura alegórica y religiosa de Pelegrín Clavé, Joaquín Ramírez y 

Juan Cordero.
40 

Por lo general, el concepto de pintura que surge del 

periódico está todavía 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 artística 

que 'sacralizaba' al arte, impidiéndole la asimilación de nueva temáti 

ca y formas populares. En la caricatura, al recurrir a un lenguaje pla~ 

tico tradicionalmente asociado no a las bellas artes, sino a la carica 

tura política, ya abundante durante el porfiriato, se podía dar una in 
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t·erpr~.:t:.<!QÍÓn vi$.Jtal de lá temática revolucionaria. Una de las portadas 

del periódico.tiene. una 'caricatura - anónima - con la frase "A. propó:;;_!. 

to del ·atentado d~ Cuiuinbus. Los ánimos del purgatorios. lQuien podrá 

suponer :que fu.irnos ~nosotros?". 41 Gruesos trazos negros perfilan a Fran 

cisco Viiiá:··en el primer plano como una bestia de cabeza humana con ma 

no• ~ang~ientas, frente a un paisaje urbano que evoca su incursión ar­

mada en los Estados Unidos en enero del mismo año. E11 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 

iconografía de los primeros murales tuvo fuentes iconográficas muy di~ 

tintas, localizadas en la tradición de la pintura y no de la caricatu­

ra, que aun no se consideraba como 'arte'. 

En cuanto al deseo del periódico de fomentar un arte no solamente 

'revolucionario' sino también nacional, más que los elementos hispanos 

en la herencia cultural, se resaltó lo prehispánico y lo popular. Va -

rias de las portadas de Acción Mundial reproducen objetos prehispáni -

cos por medio de la gráfica o de la fotografía, y muchos artículos es­

tán acompañados por motivos gráficos ~parentemente basados en jeroglí­

ficos prehispánicos. No obstante, aunque el periódico apunta hacia la 

recuperación del arte prehispánico, aGn no está bien definido el senti 

do específico de su uso en relación al arte contemporáneo, fuera de sus 

evidentes implicaciones nacionalistas. 

Relacionado al uso nacionalista de lo prehispánico, en Acción Mun­

dial se as~titaron las bases para una revaloración del arte popular co­

mo arte nacional. Un artículo anónimo, pero cuyo autor parece ser Atl, 

sobre "Arte Nacional: Los Grandes Decoradores de Vasos en Tonalán", em 

pieza con la siguiente afirmación: 

Tenemos un arte nacional muy interesante, y no lo hemos sabido 
estimar ni comprender. 
La cerámica ... es realmente una admirable manifestación del robu3 
to y multiforme sentimiento arttstico de esta vilipendiada y vi~ 
ja raza azteca que puede enseña~ a pueblos muy civilizados, mu~ 
chas bellas y útiles cosas, entre otras, a hacer vasijas de bar-
ro maravillosamente decoradas. 42 

A lo largo del artículo, se recalcan los vínculos entre la cerámica de 

Tonalán y sus antecedentes prehispánicos, usando este concepto para le 

gitimarla como arte nacional. Sin embargo, al igual que las valo 
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racio~~~_-estéti5'-i!-S de lo prehispánico a lo largo del porfiriato, la ma 

yor- parte de los comentarios r_evelan que la asimilación del arte PºP.!-1-

lar se dio por medio de comparaciones con las antiguas civilizaciones 

clásicas:- ~l: autor encuentra que "La ornamentación de sus vasijas tie­

ne un caráC:tei:' ()rienta_L muy primitivo", o que "las superficies de sus 

jarros (tienen•). sen.tirniento persa", La recuperación del arte popular 

se basó po;·lo:,t~!1to 'en: ~\ls caÜdades estéticas universalistas: al 
- .. ~ ' , - - , ,. - . -, . '. - -- .. ·- -

igual que la.. iie;~#-~o-r~~i6n aten~ista de lo hispánico, aquí se juzgaba 

el valor tie;ia}cliltuZ.a)n~b:i.C>~al en relación a las grandes tradiciones 

culturales·de:oc6.i'ciente; A la vez, el interés en la artesanía de Tona-
:-,,...:'::-: _:-:'<··_:·:: ;:,'· -... ,.; 

lán se re!ációnaba' también con los conceptos estéticos modernistas - En 

la comunid.a'á. de TonaYán, el autor del artículo hallaba la 'sociedad de 

artistas' añorada por el Modernismo: 

Próspero y rico hasta la llagada de los españoles, hoy (Tonalán) 
sólo conserva su industria de tierras cocidas.,, .Todos hacen y 
decoran exclusivamente vasijas de barro: hasta los niños. En el 
verano cultivan sus tierras, que son de propiedad comunal. 43 

Fue éste el motivo que movió a los colaboradores de Acción Mundial a 

promover la incorporación de los artistas de Tonalán a la "Confedera­

ción Artística" que desde 1914 agrupaba a varios artistas mexicanos; 

más que la exaltación de la forma de producción de la artesanía de To­

nalán como un sistema de producción comunal y alternativa al arte ind~ 

vidualista del capitalismo, se destacaba su significado espiritual y 

universalista.
44 

Al romper relaciones con Carranza, Atl interrumpió sus activida­

des artísticas hasta que la lucha armada terminó. La evidencia aquí 

presentada indica que a lo largo de la Revolución, Atl sostenía toda­

vía la percepción modernista del arte como proceso 'purificador', cuya 

tarea en el contexto de la Revolución era, hasta cierto punto, revelar 

su sentido metafísico. 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, impedía la recuperación 

directa que se había hecho en la caricatura de temática e iconografía 

popular directamente vinculadas a la Revolución. A la vez, encontramos 

que el carácter trascendental atribuido al arte por la estética moder­

nista empezaba claramente a cobrar las dimensiones de una reivindica­

ción social. No obstante, las raíces de las ideas artísticas de Atl 

son predominantemente estéticas; consideraba el papel del arte frente 
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a' la i.e.vo1ución· ,,en· ·r.e1aéd.ón a 'tradiciones artísticas, y no buscaba re-

curr.;do:f ' .. 2]·~:i!~¡;~0lli,g·~)~·t~)~::r:: i~:s d: s::~~::~:: ::l ~: i:::~emia 
: ',.,. ~~\".o.· , ." 

. ~ ;:f ~€~if !!~i~~~l1~·:~sK~:f !t~~: ::' ::~~;:·::: , . :: , : : .: ~,:: ':: :; : ':: _ 
fere11·~1as')~·Je~as•~-a Nma'.•deJ.:arte mismo. Pero a la vez, rechazo par-

:~~{~'ft:~~,í~~¡:~~i!1 .. i~!~¿~~ri1tt:d:n~::~a:n e:::::s s:~º P::s~~~:~:::n e:u~ 1 
centr'8''·ci~"fa'"dapitál¡'.se estableció en Orizaba con Atl y las facciones 

carraricfs~a~; ~¡~~i:>allí como en México fue autor de caricaturas polí­

ticas -~ las ~uales "produce sentimientos y visiones originales que e~ 

presan y ~ sob~e todo - anticipan las zonas de encuentro entre el arte 

popular y el arte culto, entre la espontaneidad y el refinamiento 11
;
47 

y en 1916, Orozco mismo afirmó que a través de sus dibujos y acuarelas 

de prosticutas y colegialas, se empeñaba "en contribuir con un míserio 

grano de arena para la creación del futuro arte nacional". 
48 

¿cuál fue 

pues la función atribuida al arte por Orozco, y cómo su ~elacionaba a 

la Revolución? 

El p~ntor recibió una formación académica en San Carlos que duró 

por lo menos de 1906 hasta 1913. ~a importanci& de este entrenamiento 

en cuanto a la formació~ estética del artista está comprobado por el 

manejo iconogr~tico ·de temática humanista ~ue caracteriza gran parte 

de su obra - mitología, alegoría, leyenda, historia -, y que formaba 

parte de la enseñanza impartida en la Academía. Allí también habría 

sido expuesto al concepto universalista del arte,generalmente fomenta 

do en el entrenamiento académico,que concebía al arte como la expre -

sión de ideas ennoblecedoras. 49 A la vez, como de~taca Orozco en su 

Autobiografia, fue muy receptivo a la influencia de corrientes moder­

nistas también presentes en la pintura dentro de la Academia; esto s~ 

ría importante para él sobre todo en cuanto a la idea de la obra de 

arte como autónoma, es decir, como una realidad en sí misma y no comn 

el reflejo de una realidad externa. Más tarde, en 1923, al empezar su 

obra mural, Orozco recalcar5 este concepto, al reiterar: 

Una pintura no debe ser un come~tario, sino el hecho mismo; no 
un reflejo, sino la luz misma; no una interpretaci6n, 8Íno la 
misma cosa por interpretar. 50 

Esta idea, que empieza a articularse en la doctrina simbolista, retoma 
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------º _- -,,_,=_--_-
da poS,,:t;!'!;-iormen:!;~ por el cubismo, -fue-uita~caracterTsYica:'-fí:rncd'am-enta-1 

del· arte moderno, y será uno de· 

guen la_ obra ¡nUral,.de.Orozco-de 

los elementos prÚicipa:Ús ci:Je distin-
- - - ' - - .. · . .. : ·--- ~. ·, . . - . . .. 

la .de otI'os .mural.is tas; p·a;a ·él, el 

arté no ~e:~~vía.'corriovehícuiC> pa1~a-la realizad.6n de propuestas socia-

les, aunqJ~<:f\ie~¿n-- est~s. :bÍ!:~~éÍás· ~n'ló estéticcf"mismo. 

La i~úilei)~ia a~~démiCa ~n'i~ pei,6epción que Orozco tenía de la 

func:i.óndeJ.:~fte/j;-;,-.¡;¿.C()ll su co·U¿(?.p\(i.ón del arte como autónomo, pa­

~ece haber 5-{dó ia cau'si3.''<lé J:i;( distinción -y dualidad que se percibe 

e~ su- pr¡c~i6.a. ~rtí~{iÚ: pClr ~ri lado_, fo que valoraba como 'arte', y 

por otro, su obr.a.<~árica.turista. Es decir, que la tensión en la visión 

ri~gatÍ.n e ir6nica.qÍi¿6ar~ctériza la obra de Orozco producida durc.n­

te la R~;,ol~ció11 ~é da er{tre el 'arte' como trascendental, y la cari­

catura como: produ~c_i'ón cuyos efectos serían más inmediatos en el sen­

tido polÍ·tié.() j.s'CiC:ia.i.• Entre 1912 y 191'/, desarrolló una obra pictó­

rica basada _,en·•~i<'.t.eriia. de la prostitución, conocida posteriormente c~ 
mo la "Cas~~a Lág;i~as". El manejo que hizo Orozco de una temática 

ur_baria~.y nueva en- la pintura mexicana se debió il su cercanía a conceE_ 

tos modernistas, en los que los marginados de la sociedad poseían ca­

racterísticas espirituales. Esa nuev•1 ten:ática t¿1r.ibién fue"posible 

gracias a ~a conmoción social que rompe ataduras y le permite a los 

artistas ocuparse gozosamente de seres antes invisibilizados••. 51 Su 

visión es eminentemente negativa: en una pequefin acuarela que parten~ 

ce a la serie, La Desesperada (1912, INBA, Museo Carrillo Gil, Mfixico), 

Orozco muestra una mujer que yace lánguidamente sobre una vieja cama, 

mientras que en el fondo oscuro del cuarto, dos prostitutas se mueven 

con gestos resignados en el pequeno espacio. Orozco retrató una socie­

dad en decadencia, con valores corruptos. Por ello, el interGs del po~ 

ta modernista, Jos& Juan Tablada, en la obra de Orozco no es sorpren­

dente; en 1913, escribió un artículo sobre las tempranas obras de "Ca-_ 

sa de Lágrimas", recalcando sus calidades simbolistas que tenían afini 
. "d • s2 s· -dades con las propias 1 eas esteticas del poeta. in embargo, contr~ 

riamente a los ateneistas, Orozco no buscaba rescatar un significado 

trascendental en la Revoluci6n en b<lse a conceptos modernistas que lo 

'absolvieran' de sus 'males'; su obr;:i caricatut'ista es amplia pruclba 

del escepticismo qud sintió frente a la guerra civil y que reiter6 ver 

balmentc cu~ndo, m~s tarde, a.fi1·n16: 

La revoluci6n fué para mí el más alegre y divertido de los carna 
vales .... En lo político, otra guerra sin cuartel, otra lucha por 
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.:.e.l .poder y .. _la riqueza. Subdivisión al infinito· de las facciones, 
des•~os incontenibles de venganza. Intrigüs subterráneas entre 
los amigos de hoy, enémigos de manana; dispuest9s a exterminarse 
mutuamente llegado_la hora. Sainete,_drama y b5rbarie. Bufones y 
inanes siguiendo a senores de horca y cuchillo en conferencias 
con sonrientes celest:inas. 53 

En la serie de dibujo~ a la acuarela que Orozco ejecut6 entre 1913 

y 1917 sobre el tema de la lucha armada-; fusionó elementos formales que 

provenían tanto de "Casa de Lágrimas" como de su caricatura política. 

En La Cucaracha (1915-17, INBA; Museo Carrillo Gil) y Baile Aristocráti-

co (1915-i7,INBA, MusHC> C·~rriiloGil), recur1'i6 a la misma reducción 

formal a elementos liríealei .. y.· ci: la. exager•ración que prevaleció en sus 

caricaturas, para repre~eúi'a.~ la. futilidad ele los ideales revoluciona­

rios. Pero en las• esceria~;,.q_~·~·se r'·É!_fieren a la destru~ción de los "alo 

res humanistas por la' Ré~;óiu8.Íórí, la ambientación recupera la tonaJ.i­

dad de "Casa de Lágr{m~~;',;<kn. El Regreso (1915-17 ,INBA, Museo Cctrrillo 

Gil), se re¡:>i1:en las mismas_.id.guras lánguidas y vencidas, disolviéndo­

se en la oscuridad de las sombras. 

Al igual que en el caso de Atl, para Orozco, la característica 

principal de su arte era su naturaleza trascendental. Atl, sin embargo, 

como hemos visto, consi¿eraba que el arte debería a la vez llenar un 

papel social funcional, catalizando la formación de una nueva sociedad 

que había permitido la Revolución. Las obras que Orozco ejecut6 duran­

te la Revolución parecen más bien reflejar una concepción estética ba­

sada sobre todo en la autonomía del arte y en un entendimiento de la 

historia como un proceso cíclico de evolución; en las ob1·as de esa ép~ 

ca, reconoció la 'bárbarie' de la Revolución sin intentar convertir su 

sentido en otro. Esta actitud no constituía pesimismo o una'pérdida de 

fe'frente a la Revolución, sino quizá m&s ~len el intento de represen­

tarla en tod~ su naturaleza 'bárbara'; confiante de que después vendría 

el retorncfde'la civilización'. Su incorporación de temática moderna y, 

sobre todo, urbana, surgí' de la ideonidud de ~sta parn expresar ese 

significado, y no de un deseo para recuperar un vocabulario popular en 

su arte con la intención de vincularlo al pvocesu soclul de la Revolu­

ción. 

Tanto Atl como Orozco tuvieron una experiencia inmediata de la Re 

volución, vivida en el interior del país. Otros dos artistas, Montene­

gro y Rivera, quienes figurarán entre los pintores más prominentes en 

el primer periodo de muralismo posrevolucionario, la vivieron fuera del 
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¡iaís,~.e.i<peri_men;t:~ndó~~ a trávé's d~:notici~s de segundo mano. En estos 

dos artistas i. •miembros': del':!lte'neo·; encontramos la más cercana apro.;­

ximaci6ri;i lá~ ide'as· ~1:-eriei~ta.~ ;; é'n cuanto a la interpretación que hi_ 

cié ron de la ~~v6i~~.:i.ón ~y d~ s~ lej~na tierra natal. Las carreras de 

lOs dos .. ar.tÍ.stas durante las primeras dos décadas del siglo fueron de 

·algun~ Iiiane":b~· paralelas, y un análisis comparativo ayuda a clarif.icar 

sus respectivos ctinceptos estéticos. 

Ambos artistas empezaron su entrenamiento formal en la Academia 

de San:Carlos, Rivera a partir de 1898 y Montenegro en 1904, Este Gl­

timo asi:·stió a las clases de Gedovius y Leandro Iza;;uirre, dos de los 

profesores que en la Academia tenían los más estrechos vínculos con 

la· es-tét:ica".-modernista a través de su r·elación con la Revista Moderna. 

Ya de~(i;{''{'9Q3;, viviendo todavía en Guadalajara, Mont?.negro había empe 

zad~ ~'coliborar en esta revista, conectad~ a los círculos mo<lernis -

tas ... p.o'r .medio .de su primo, el poeta Amado Nervo, quien tenía un lugar 

pre-eminente entre los modernistas me°'icanos. La t•elación de ;.\ontene­

gro con los modernistas se profundizó cuando llegó a la capital, en 

donde entabl6 amistad co11 Tablada. Las vifietas e ilustraciones hechas 

por Montenegro para la revista revelan el apego al art nouveau y al 

arte decadentista tlpico de la estética modernista, a través de su es 

tilización lineal y de su temática.
54 

Rivera mientras tanto habla ini 

ciado su formación bajo otras tendencias estéticas, en las clases im­

partidas por José María Velasco y Santia~o Rebull. Del primero apren­

dió la representación científica y exacta del espacio y de la reali -

dad objetiva, dentro de la tradición académica de la pintura paisaji~ 

ta. La obra de Rabull, perteneciente a la tradición del realismo aca­

démico, tambifin habria influido a Rivera en cuanto al concepto de la 

función del artista. Rebull se había formado bajo Pelegrín Clavé en 

la escuela de pintura nazarena en M~xico, que atribuía al arte una 

función religiosa, y al artista una tarea espiritual y moralista. 55 

Así, la obra temprana de Rivera oscila entre un realismo académico, y 

un deseo de expresar conceptos metafísicos que desemboca en pinturas 

como Autorretrato (1906, colecci6n Osear Cravioto Ortíz). En 'ste, R! 

vera empleó una pincelada suelta que, junto con la indumentaria y la 

intensidad de la expresió11 dal pintor, configura una imagen romántica 

que recalca la vida bohemia del pintor, característica típicamente 

atri~uida a los artistas por la estética modernista. Como es de espe-
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r_ai,se ;_::~~ esta_s .)~_echas Rlvern estaba ligado a los integrantes de Savia 

Moderna,. proporcionando incluso el diseno de las portndas: el dibujo 

de un torredor azteca, en donde la estilizaci6n de las líneas y el tr~ 

tamlentd sintético de la imagen la asocian más al art nouveau. asimi -

lande .la figura: pi•ehispánica al interés modernista en lo aut6ctono, 

que a.un -int~nto de nacionalismo politizado. 

En 1905 y 1907, Montenegro y Rlvera respectivamente llegaron a M~ 

drid, el primero en calidad de becario del gobierno mexicano, despu§s 

de haber g~~~do a Rivera en el concurso anual de la Academia en 1904. 

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

M~d~id para irse a París, tuvieron all! el mismo círculo de conocidos, 

y se pueden percibir semejanzas en las tendencias estéticas de .su arte. 

Ambos se relacionaron con los escritores de la Generaci6n del '98, co~ 

naciendo a Ram6n del Valle-Inclán, y a los hermanos Baraja; Rivera por 

su lado frecuentaba además a Ram6n G6mez de la Serna, mientras que Mon 

tenegro tenía amistad con Antonio y Manuel Machado y Juan Ramón Jimé~ 

nez. 56 La Generaci6n del 1 98 se asemejaba en sus planteamientos cultu­

rales al Modernismo, ianto catalán como latinoamericano (en la segunda 

etapa); buscaba, a raíz de las pérdidas de las antiguas colonia$ espa­

fiolas en Américd Latina, rescatar la tradición cultural de Espafia, fo~ 

tificando la consciencia nacional. Esta b6squeda, junto con los conce~ 

tos clasicistas e idealistas : blsicamente metafisicos - de loe miem­

bros de la Generación, signific6 tanto para Moutcneg~o comu para Rive­

ra un ambiente intelectual similar a aquel al que habian pertenecido 

en M~xico. En cuanto a influencias pllsticas, Montenegro fue muy rece~ .. 

tivo a la influencia de los pintores modernistas Anglada Camarasa y Ju 

lio Romero de Torres. Ambos, adhiri&ndose a las ideas e~téticas del Mo 

dernismo catalán, se interesaron en la temlLica costumbrista y folklo­

rista. A la vez, y particularmente en el caso de RoQero de Torres,quien 

mi=;7.claba el folklo1"'ismo c::>n influencias 011 i'==ntalistaa y p-r·imi t ivas, p11 ~ 

tendiclll trascend~r· el lo~alis~o da ot1 te1tlática, preocupados con la esen 

ci3 11niv(~1·aalista que C<lracterizahd la est~tica del Modernismo. La cer 

canirl de Montenegro a las ideas ca~clanas le llev~ inclusive a visitar 

Tol~do para ver la obra rt~ El Greco, aclamada sin excApci6n entre los 

catalanes por su espiritualismo.
57 ~!vera trabaj6 en el estudio de 

Eduardo Chicharro, autor de grandes cuadros costumbristas. La obra de 

Chícl1arro, aunque mds 2cddén1ica que las pinturas catalanas, comparti~ 

no obstante ciertos intereses tem5ticos comunes a la ·loct~ina simbolis-
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t·a. 5 8 -~·-· 
A partir de 1907, '!ontenegro estableció su base en '.arís. Ent"l:'e.,e:!_ 

ta fecha. y 1912·, J.ás- tcrndenc.ias simbolistas en su obra se van afirmando, 

al empezar uria :pi0 Ódu6ción de dibujos cuyo estilo decadentista los rela­

ciona estrecbame~~e·. ¿"~n· la ()bra de A ubre y Beardslcy; simultáneamente, 

se vincula'''a···1~"s'~'art·Ístas modernistas que viven en París. Rbei0 a llt!eó 

en 1909, ha~léW·~á~e,;arite~ "ápa;tado paul~tinamente del realismo costum­

brista qi.ie pr~§{i:é~Da.bajo ChÚharr6 para interesarse más abiertamente 

en la pint-ura)'simh'Oiistá<tal-·como la ejecutaban los pintores catalanes 
59'•••'-:-"• ;:;-?."./'';, :::.:. '.-.·. 

y belgas•. \i':m~'oS:ártistas regresaron a !1é:dco por un corto periodo a 

partir ,c{e,~}j'.:r)·,.:~·ici c{~e hubiera canbios signific:ativos en :•u obN cuan 

do vol·ii~r6ri:·"hu~iiamerii:e' a París:. si bien Rivera expuso dos cuad!'Os en 

el Salon·.ci~-~-~6~~;. d_e:i.911 cuya ter.iática fue el ·1olcan Ixr.lacc1i1uatl, la 

temáti-ca- piiis~jista tenía, co:no he::ios mencionado con referencia a Atl, 

más que implicaciones nacionalista~ un lugar importante en 

la estética simbolista en cuanto a significados trascendentes y univer­

salistas. Hdcia 1912, ambos pintores incursionaron en el campo del cu­

bismo, y fue entonees cuando las divergencias estético-formales en su 

obra empezaron a acentuarse. No obstante, adn encontramos ciertos con­

ceptos estéticos comunes posteriores a esta fecha en las obras de awbos 

artistas. 

Mon~enegro experimentó c;n la pintura cubista por "El ansia de no 

quedar atrás en los nuevos ear.iinos" que "me· llev6 a realizar algunos e_:: 

sayos con el ejemplo de mi amigo Juan Gris 1
'. Si.mult~neamente, dice, em­

pezó a alejarse de "la tutela clásica, pero sin que yo dejara de admi­

rar a los grandes maestros Dntiguos que, como El Greco, se desligaban 

del natural para crear nuevas formas o exaltar la naturaleza en una far 

ma que llegaba a la creación de nuevos mundos objetivos". 6 º Sin embargo, 

tal vez fue la aparente intrascendencia de la temática cotidiana del cu 

bismo la que provocó el eventual rechazo que hizo MonteneHro a este es­

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

grifica de estilo decadentista, y f"l:'ecuentó al artista Camarasa y al pi_:: 

ter costumbrista Ignacio Zuloaga. 

La naturaleza 'elitista' de la doctrina simbolistd, y el 'esca?is­

mo' que ofrecia la est&tica modernista fren~c a la Revolución - que h~ 

mes visto con referencia a los ateneistas - operó :ambié11 en Mcntenegro 

du1•a.nt-= la dt;cadd dt! los años .l. tez. No se i:-iccrporó a las discusion.~s 



polí1:Í_!;_?'? sobrEi_,.:;\.a Revolución dirigidas. por Atl' en_ su propio taÚerP 

y a pesar d.e':habe:P,co11lpárt;id:o-su ... á.Tojámieílto en191_2- con Adolfo Best .. 

Maug.ird, m~p~acf6·'a. rif"r.5_5(~~f·=¡¡:¡~cSeér~taria de Instrucción Públ.i.ca para 

elaborar cC>pÚs<de i6~"'6bj~"i()~.'~Í'q11~ológicos mesoaméricanos ·qne forir.a­

ban parte de J'.a."s '~ói,~cidD,Jie~ de los museos de allí, 62 su obra se man tu 

vo Ciei'r'aaa ·a {,;:·id/iJ~n~ia.··estGticn ele lo prehispánico. Se alejaba de 

cualquier•ihte~~s"eri•'.íÍ6 Iiaciional' - que por el momento sólo l'epresen-

taba la bá~ba.r,ie -,.¡!traído más bien poi'. el teatro simbolista 

y por. la ;sÚnt1H)s'{d.ad d~, los Ballets ·Rusos allí presentados. 5 3 
en París 

Irónic.a:neri.tc;~ ·el inte:f.és dé .Montenegro por 'lo me:dcano' se inició 

principalment"e bajo la influen~ia dk1" Mod~rnismo catalán. Jluscando 're 

fugio' de la. Pri.me~a Guen··a Mun~i"Ji.: - a.1 •,;etro~eder la 'c::'.vilizaci-~n 1 

frente a la Íb,fobarie 1 -,!1onteneg;() {J.e~~ ;rimero a Barcelona, centro 

d 0;l Modernismo catalán,· en 19.14. "Áf1f es probable ::¡ue haya preoenciado 

plenamente el impaét~ ele la estétita eclecticista del movimiento tanto 

en el entorno arquitectónico como en las actividades culturalas de la 

ciudad. Brevemente, el Modernismo catal&n puede caracterizarse como un 

movimic"to artístico regionalista con interés en lo popular, pero pre­

ocupado principalmHnte por valores espirituales-u~iversalistas. El an­

tecedente rom§ntíco, que pernítió la ruptura con la jerarquía de bell~ 

za propuesta por el clasicismo, hizo posible el uso del naturalismo co 

mo expresión de esencias trascendentales, lo cual fomentaba la búsque­

da modernista de calidades universales en costumbres y naturaleza loe~ 

les. La preocupaci6n con lo universal condujó al eclecticismo de fuen­

tes est~ticas: rnedievalismo, primitivismo, orientalismo, etcétera, co-
. t' l d d , . l 54 1 . . , exis ian a la o e rasgos mas regiona es. E integrar las categorias 

de lo local con lo exótico permitió a Montenegro, al llegar a Mallorca 

a finales de 1914, empezar a crear un tipo de obra pictórica basada en 

la vida local del pequeno pueblo de pescadores donde vivió hasta 1918. 

Mallorca había sido uno de los ~itios frecuentados por los pintores c~ 

talaues, quienes usaban el colur y ld ten¿tica del paisaje de la isla 

en su pintura modernista. Trabajando al lado del catalán Anglada Cama­

rasa, Montenegro por primera vez re~urri~ a la temática regional, y no 

cx6t!ca, en obras como Pescad~r de ~~llorca (1915, MUNAL). 

Sin embargo, paralelamente •zjccutó ilustraciones Pª"ª ljbpos que 

se mantuvieron dentro de la línea simholista-decadentjsta de su previa 

obra. En 1917, hizo las ilust11 i1cionns p2;r~a 11na eJici6n en Barcelona de 
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J .• a Lánpara de Aladino·, y en 1919, il11stró una publicación ·londinense~º~­

sobre Vasl'lV Nijinsky, an interpre·tation in hl>1ck, white and-gold. E.r1 

ambas series de ilustraciones, la temática orientalista, jurito ~on la 

linealidad y deccratividad de las imágenes, las reljcio~~ ~-la obra 

producida por Montenegro a principios de la década de los anos diez. 

La aparición de temas mexicanos en la o~ra del artista se dio den 

tro de una mezcla de estas dos tendencias - exotismo/localismo - y an­

terior a su re¡oyeso a Mé;:ico a finales de 1919, en una serie de di bu' -

jos intitulados Motivos Mexicanos. Recuperan a la temltica regional, 

pero, com~ en La China Poblana, que form~ parte de esta serie, la in -

corporan d~ntro de una composición decorativa, produciendo una visión 

ex6tica e idealizada de lo autóctono. Varios de loR dibuj0s aparecie -

ron reprodbc!dos en El Universal Ilustrado en M~xico a principios ie 

1919, ·y 'sil vio· Lago, aator del artículo acompancinte, anotó que: 

.. . los artistas deberian p~escindi~ de in~erpretnr mls o menos 
felizmAnte los paisajes, las cost11mbres,al es?íritu, en ~in de 
Europa, y darnos en cambio las sensaciones de su patria. Los di­
bujos de Montenegro, "Mot:'cvos M">>:i.canos", son algo más que una 
tentativa en ese sentido laudable. Tienen para nosotcos un inte­
rés exótico y revelador, mucho m~s intenso que los preciosismos 
y decadentismos de la pluma.... 65 

Pero si bien Montenegro había llegado a una visión de 'lo mexicnno' 

que recuperaba en particular 'lo popular', las motivaciones de esto se 

vincularon todavía al inter&s simboli3ta en lo exótico como revelaci6n 

<le ~sencias espivituales y universalistas. De vuelta al país, el arti~ 

ta manejó temas e~iconografía que provenían directamente de la cultura 

popular; pero, como ea su aguafuerte, Camino a la Fuente, 66 en donJe 

retrata a dos figuras indígenas con gran atecci6n a los ¿fsenos artesa 

nales de su indumentaria y de los jarros que llevan, la unidad da la 

copposició~, logrado por medio del ~itmo producirlo por las líneas cur­

vadae y ondulantes de las siluetas, revela la persistente prasencia de 

concr~p-tos est6ticos ;1Cl"'tenc~cit~ntes al -3.rte ~imbolista. 

A diferenci~ d¿ Montenegro, Rivera participd plenamente en el mo­

vi:1:iento cubistn e11 París. No obstant~, <letr&s de su estilo cubista se 

vislumbran rasgos 8St~ticos pertenecie11tes a conceptos simbolistas, 

configurandu una visión metaf.ís.i ca del mu:1.J.o que relaciona E~u ebria. tan 

to a la pintura d8 Monte11egro come n las ideas ataneistas. E~ ac~rca­

miento de Rivera al cubismo se debi5 en gran parte a la influencia de 

El Greco, e, inclusive, la temfitica religiosa da ~~a de sus primeras 

_) 
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pirit~~g~.~ubist~9 1 La Adoraci6n del~ VirgH~ con el Nifto (1912713, ca-

-lección María Rodríguez de Rey_el'O), relaciona el cuadro a las prHocu,p~ 

cienes místico-religiosas de la obra del pintor espaftol. 67 En lugar de 

entrar. al cubismo. por medio de una experimentaci6n formal, como la de 

P:i.casso y Bra-que, Rivera sometió una temátic:a alegórica y espii0 itual a 

un3 interpretaci6n formal cubiSte., Simultáneamente, en 1913, Rivera p~ 

rece hab~r aido influido en el desarrollo de su estilo cubista por el 

pintor holan<li~, Piet Mon<lriln.
63 Mo~~riin inició su carrera con pint~ 

ras simbolistas, relacionadas_'.a süs é~eencias como miembro ele la Sacie 
. ' . . ' : . . 

dad Teos6fiéa. Más tarde, y cuatida Rivera lo conoci6, daba una inter.-

pretaci6n platónica a su obra~ buscando imbuirla con un sígn~flcado m~ 

tafísico. Su bfisqueda de la belle~a plástica pura se daba en torno a 

s11 fe en :~ redenci6n de la huQanidad a trav;s 

armonía univarsai. 69 Las influencias est€ticas 

de la rav~laci~n de ' -~a 

detrªs da la temp:·ana 

obra cubis·ta de Rivera no constituyeron ?Or ende una ~11ptu~a con i~eas 

si1nbolist~s, sino que mis bien forn1dron una continuiddJ trans.icicnal. 

Y, junto con experimentaciones cubista3 m5s puramente formales, Rivera 

des~rroll5 una nbra cubista que se relacionaba visualmente a las ramas 

mis 'simbolistas' del cubismo: tanto al simultaneismo encabezado por 

Robert Delaunay, como al trabajo de los "Cubistas Epicos 11 • Ambos gru­

pos fundamentaron su obra cubista con una teoría basada en conceptos 

estéticos metafísicos, dando tina dimensión trascendente a su pintura 

que contrastaba con la temltica cotidiana característica de otras ra­

mas del cubismo.
70 

Precisamente el aspecto metafísico del cubismo de Rivera suscitó 

la aprobación de su obra por algunos de los antiguos ateneistas, ya 

que en esto veían reflejadas sus propias preocupaciones por lo inmate­

rial y lo espiritual. En 1914, Alfonso Reyes, no obscante sus prefere~ 

cias estéticas clásicas y tradicionales, manifestó su admiración por 

la obra del artista al comentar que el "serio y honesto Diego Rivera 

(escá) entregado, misticamente, al cubismo 11
•

71 En 1916, Martín Luis 

Guzmán asimilaba aun más firmemente la obra cubista de Rivera a ideas 

ateneistas, al resaltar la creatividad y el universalismo que el cubis 

me representaba. Partiendo de la premisa del teórico cubista, Guillaume 

Apollinaire, de que ''Lo que diferencia al cubismo de la antigua pintura 

es no ser un arte de imitaci6n, sino un arte de concepción, que tiende 

a elevarse hasta la creaci6n", Guzmán luego afirmaba que: 
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.:.~J .. cubism?.•. así explicado, es casi un nuevo arte; agrupa la sus­
tancia, el color y la .forma para producir, no un ente particular 
- como lo hacía la vieja pintura - sino un arquetipo; no se de~ 
tiene a imitar la imp·resión visual de una cosa, ni siquiera la 
impresión total individualizada; corre hasta aprisionar lo uni-
versal, dentrd de ·1as formas sensibles de un cuadro. 72 

No obstante la distancia formal y temática de la obra cubista de Rive-

ra respecto al arte simbolista que diez años antes había correspondi-

do a las ideas ateneistas, la relación estética seguía vigente. 

Mientras que Montenegro negaba interesarse por la Revolución mexi 

cana, en Rivera se despertó un interés mucho más intenso, traduciéndo­

se plásticamente en la aparición de temas nacionales en su pintura. 

Sin embargo, la visualización de su país y de la Revolución en su obra 

indica que, en gran parte, su actitLd hacia la guerra civil se relacio 

naba con la de los ateneistas, dándole una interpretación metafísica 

más que realista. 

En efecto, antes de 1915, Rivera mostraba poco inte:cés en 'lo na­

cional'. Al igual que Montenegro, cuando eu 1913 Rivera ejecutó el gran 

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

cia a la labor que estaba haciendo éste; no obstante el interés de los 

cubistas en el arte primitivo de Africa y Oceanía, Rivera no asimiló 

lo prehispánico a su obra. Si bien en un segundo retrato de Best Mau­

gard, El joven de la estilográfica (1914, colección Dolores Olmedo), 

sustituyó una greca por la mano del retratado, aludiendo a sus investí 

gaciones relacionadas a lo prehispánico, esto correspondía más al jue­

go de vocabulario propio del cubismo que al énfasis de lo nacional. Y 

cuando por primera vez aparecieron referencias a la artesanía mexicana 

en su obra, fue más bien en un sentido decorativo que por motivos na­

cionalistas: en 1914, en el Retrato de Jacques Lipschitz (Museum of M~ 

dern Art, New York), Rivera incorporó 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 Mad~id 

en companía de varios amigos ateneistas, que empezó a incluir rasgos 

nacionales en su pintura. Allí, se encontraba una vez más con ~us vie­

jos amigos y volvió a entrar en contacto con el pensamiento metafísico 

de los días de Savia Moderna - allí estaban Alfonso Reyes, Jesas Aceve 

do, Martín Luis Guzmán y Angel Zárraga -y de la Generación del '98 -

Ramón Gómez de la Serna y Ramón del Valle-Inclán. Guzmán en particular, 
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quien,:.había colahoroado acti.vame11te con las_ facciones ·.rillistas en 11,éxi 

co,fue impoz:ta¡¡te pa~a .Rivera -en cuanto_'ª las noticias que pudo dar>le 

de la Revoluc_ión. El he Cho de que 'fuei>é:iri sí/s amigos ateneistas los que 

le dieroon las noticias de M_éxico' influyó indudablemente en la opinión 

que Riveroa se h.izo en• EUroopa de la' Revoiución. Su familü1ridad con las 

.ideas ateneistas se' vfslumbr>a en -su Retr>ato de Narotín Suis Guzmán(1915, .... --,--: -_: ,, .· ·: ,,, 

cole_cción' Familia Guzmári'-West): Rivera no sólo incluyó un equipal mex_i:. 
- - -

cano _y un sar>ape zacateco_ - alusión a la afiliación villista de Guzmán 

- sino q~e. t~-ID!JÍ"én i~ mostroó eón una monter>a de matador, refiriéndose 

al his~~Ilj_~mo\¡~{ escritor>. Quizá es en su cuadro Paisaje Zapatista(El 

Guero:r.Úteroo/: (igis; ~UNAL) donde transpira más claramente su relación . ' '· ; . 

con la Revolución. Pintado en el momento en que en Mé:c:co la lucha ar-

mada llegab~ a la cima de su violencia - cuando los constitucionalisTas 

derrocar>on finalmente a los zapatistas -, en el cua¿ro Rivera abstrae 

toda referencia a esta violencia. Como afirmó Guzmán, es ''un paisaje 

material y espir!tual de la altiplanicie mexicana" 
73 

FrenTe al azul 

cristalino del cielo está la imagen sintética del zapatista, constituí 

da a base del sarape, fusil, sombrero, canana y calabazas. Rivera creó 

una imagen ambigua, evocando eimbólicamente al zapatista en una inter­

pretación romántica de la lejann realidad; una visión que tiene la mis 

ma r>elación simbólica y abstracta con el México contemporáneo que la 

que muestra Alfonso Reyes en el ensayo que también escr>ibió en 1915, 

Visión de Anahuac.
74 

La incorporación de la temática'mexicana' se dio principalmente 

en la obra cubista de Rivera. Cuando regres6 al realismo a partir de 

1918, esta tem~tica está ausente. Es importante notar que dur>ante el 

resto de su estancia en París, no se apartó de una interpr>etación meta 

físlca y espiritualista de la pintura. Durante 1916 y 1917, sus amist~ 

des dentro del círculo de intelectuales rusos exiliados en París le 

llevaron, más que a la clara cristalizaci6n de conceptos socialistas 

relacionados a la estitica, a una pruocupación por lo social en el ar­

te que partía de su contacto con el esoterismo y la teosofía; a medida 

que evoJ.ucion~von sus ideas est~tícas> creci6 la importancia que atri­

buía a la bGsqueda ~e io5genes totalizadoras y espirituales .
75 

Al ter-­

minar la Primera Guerra Mundial, la amistad que entabló con el histo -

riador del arte, Elie raure, reforz6 el concepto que te~ía Rivera de 

qtte la esencia de arte era sobPe todo metafísica. La adrniraciGr1 de 
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Faure.,~P.C?IC el arte_ clásico y la pintura d·~ ·Cézannc estimuló' al artista 

a llevar su. búsqueda por una ·pintura que fu7 .. ;ra la expresión ce lo uni 
76 ~ 

vers¿;,l a pinturas que ragresab:;i.n estilísticamen:te_ al realismo_. Cuan 

do en' 19°Ü Rivei>a regres.ó a MffiX:Í:co, tbcla su visualización plástica de 

lo rr.exicano inte¡oactuó con este significádo, místico y trascendental 

que, como yeremos, siguió dando a su pintura, lo cual lo relacionaba 

con las ide~s culturales de Vasconcelos. 

Y-0demos percibir, por ende, ~ante.en la obra de Rivera como en la 

de Montenegro, varias carcterísticas que se ~semejan a las ideas ate­

neistas acerca del papel ~el arte y del significado socio-cultural de 

la Revolución. En com?aración a Montenegro, Rivera ve!a la relación 

entr~ art~-J':.Soc.ied_ad· de mane!..,a mucho rads diná1:iica, y su inti=ri~.s 3ct~ 

ve en la Revoi~ción le asemejaba más en espíritu a Vas~cncelcs. Sin 

embargo., las marcadas coincidencias entre el pensamiento vass=ncelista 

y los conceptos simbolistas incorporados en la pintura de ManTenegro 

significabdn que en t~~u1inos artisticot;, fste se hallab~ ~~s cevcano 

a Vasconcelos que Rivera, lo cual se refleja en el pa?el principal que 

tuvo Montenegro en el programa de patronato Estatal de la pintura mu­

ral durante el ministerio de Vasconcelos. 

Concluimos esta sección con el ané.Iisis del manifie.,to que publi­

có S.iqueiras en Barcelona en mayo de 1921, "Tres llcimamientos de orien 

taci6n actual a los pintores ~ escultores de la Nueva Gene~aciGn Ame­

ricana11. Siqucir~ afirrn6 pos·tePioroente que el manifiesto asent6 las 

bases teú1•icas que prov·.,caron la decisió:1 de los artistas ele recurriv 

al muralismo por su natu1•aleza pública, y que los antecedentes estili~ 

ticos yacían en el arte preh~spánico, implicando con esto que el pro­

gr>ama muralista se iniciaba como arte revolucio:0 na1•io en un sentido so­

cialis ta.79 Sin embargo, el contenido del manifiesto revela semejanzas 

entre sus conceptos est&ticos y las preocupaciones 'espirituales' que 

caracte~izaban la pintt1ra mexicana en general durante la Jacada de los 

aftas diez. Más que un nuevo concepto estGtico de la pintura emanado de 

la Revol11ci6n, las ideas que ex?res6 Siqueíros se s~ relacioaaron a 

las prt1puestas motiernist~s y ateneistas para la cr1 eacidn de un arte la 

tinoamt'?r.Í.t:ano que reba~:;arícl .los límites de 'lo n."-lcional'. 

De hecho, aunqu~ Siqueiros particip5 activ3mente en la !~evoluci6n 

hasta su ida a Curopa un 1919, su obra arl·ística durante la <l~cada re­

volucionaria - retrato3, obra gr&fica que fue publicada en las vevis­

tas culturales semanales de la carita! a partir <le 1917 78 - se vinculó 
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estét.Ú:.,3.l)lentl' 'a;.las cor~·ienfe:s simbolistas y, como los "Motivos Me xi ca 

rios" d~T:.i~i:i~~~~~~~. ~¡~ ·tricd.~~~rad'i6n,.a\rededo~ de 191s., de temática .. 

1ne:<id.;in.{.frostµfi1},I'·ift~:E!·ri-~\J:ót;I'~ gÍ-Úlca se hizo dentro de una estili­

zaciéÍn.~el1i:c'.i6~~'d.á <if·~'iN: 'r;buv~a~ .. Ese mismo año, lo que la crítica to 

~avíad.é~+ad:;~}~J:,úF;'.c,bI'a;fue·.su 'espÜ'itualidad' 
79 

En su autobiogr:§!. 

fí~, si'q4•el'?Os•1N~~.frf;i~a)mp()rtanéia que tenía para él su participa:­

d6ri e~ '1o•~qúe1;é,l iiam§:el ,.11C~ngreso de artistas-soldados" e:i Guadala­

jara, afil'm~n:do q\l_e;e).contacto con la lucha armada produjo nuev.:'ls ... 

orie~t~c.Í.orÍ~sf~iJ:c:iÜ~Len la obra de los artistas miembros. Sin emba1•­

go, las:;f~edte~•'eKi~t~!1tes indican que el art<'l producid.:. pol'.' los miem­

bros def.i11c~!it~o,Boh~mio" - su vet'dadet'o nombre-, lejos de introducir 

temas ~;~);~.i.-:rit~¿ de {~ Revolcuión, se adhería a la doctrina s imbol:'.c 

ta: los•. pintores producían .. retratos e imágenes preocupad0s scbre todo 

por.la expresión de la •'esencia interna', y vivían la vida 'b.!>hem:'.u' 

típica del movimiento simbolista.
80 

La pintura pre-mural de Siqueiros 

no se distingue de la orientación esticica de la obra de los demás 

miembros del Centro, e indica que, en realidad, aún no se había apart~ 

do del estéticismo 1 a-social 1 inh1;rente a la doctrina sir:Jbolista. 

Siqueiros publicó su manifiesto en la revista Vida Americana, una 

nueva publicación sobre cultura latinoamericana en la cual desempeílaba 

el papel de director artistico.
81 

El manifiesto comenz6 con la demanda 

de la creaci6n de un arte latinoamericano que respondiera ''al vigor de 

nuestras grandes facultades raciales'', a la vez que adcptara las nua-

vas corrientes estéticas europeas para crear un arte Qoderno y al día. 

No obstante su rechazo de las tendencias "folkloristas" y dacadentist<ls 

de la pintura modernista catalana, el texto no se apartaba de la preoc:~ 

paci6n principal del movimiento catal§n en cuanto a su bGsqueda por un 

arfe de 'esencia', no realista, sino expresivo. Siqueiros propuso, al 

igual que los modernistds - y los ateneistas en ~ixico -,que el arte 

contemporáneo debía tener una funci6n trascendental y u~iversalista, y 

que solamente dencro de esto podría darse la creaci6n del arte nacio­

nal: 

Abandonemos los motivos literarios; HAGAMOS PLASTICA PURA. Dese­
chemos las teor!ds basadas en la relatividad del 'ARTE NACIONAL'; 
i UNIVERSALICE:MONOS ! que nuestra natm'nl fisiono:nía RACIAL Y LOCAI, 
aparecera en nuestra obra inevitablement~. 

Para lograr esto, Siqt1Airos pidi5 que ''iComn los clfisicos, realicemos 

nuestra obra dentro de las leyes inviolables del equiliLr:'.o estGtico!; 
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constru'C:tiva, eí1 su gran sincerid,1d .... 0 • Recl<1m.aba'U:n.~~irit~r~ cont.~~ 
· porátl~'af~~~, tuv;i.P.t;a los mismos elementos construi:ii~c); 'qué el arte 

ícl'ásico', tambi~n presentes, a supai•oéc;~, ~~--1~ioSr~de céZanM> h<i­

.· cie~do predc>'minar l~ esfructm•a arqui:tectónica· del cuadro sobre cual-

quier<~i:lp~~.to decor~ tivo. Afirn1ó. que ia' 11 iínfca objetividad del arte" 

era. su 11 fti~r1:e ideaJ.Ídad crea.db1'a'1.;· ~11f'a1:'.í.Z.ando la natup¡¡leza trascen­

dent~l ~~Í ai·~~: cblÍlo c~eici'i6ri )n~'·~Oii{át'IÍI~~·~ representación o 1 copia 1 

de la. reá:Íid.:ld obj~'ti;,~.·páz\}~~·~~/cl~ és1:'c)6 conceptos, buscó la inte­

grnción del arte prfiiii~á~ic~ i)i~. b;;~;a plástica latinoamericano, ya 

que "nos dará la aoimÜac{órt'. a:~1 ·v~igc:ir constructivo de sus obr;is en 

las que existe .un claro cC,ncicillliento' elemental de ia naturaleza, que 
.-.·, . , .. , .-

nos puede servir de puntó' de par.tidaº. Siqueiros por ende asimiló .,,1 

arte prehispánico a la búsqueda modernista de expresiones ?lásticas p~ 

ras y espirituales. 

Las semej<inzas entre las ideas expresadas por Siqueiros y la est! 

tica modernista se hacen aun más evidentes al considerar el manifiesto 

en el contexto general de la revista. Otro articulo prominente es el 

de Juan Estelrich, sobre "El espíritu del Ca~alanismo''· Est9lrich deR­

taca como características del arte catalán los mismos coneeptos est6t! 

cos que.proponía Siqueiros: la necesidad de recuperar el clasicismo co 

me tradici6n universal; el mi;ticismo y el idealismo predominantes en 

el arte catalAn como medios para alcanzar una expresi6n universalista 

enraizada simultáneamente en la Patria. Articula claramente el concep­

to modernista del artista e intelectual como redentores de la sociedad, 

diciendo que "acudimos a los arti,,;tas y a.• los pensadores. La orienta­

ci6n de la patria queda al arbitrio de los intelectuales. La patria, 

como producto de cultura, como contenido espiritual, serA lo que ellos 

quieran que sea. 11 ª2 Aparece también una nota en la revista sobre~ la la 

bor educativa de Vasconcelos que concuerda con estas propuestas: alaba 

los intentos de Vasconcelos para difundir la 'alta cultura' a travls 

del pueblo, que se consiO::era continuación de la "obt'a admirable" de 

Justo Sierra. 83 

La revista está ilustrada con reproducciones de obras de tres ar­

tistas mexicanos, Rivera, Siquejros , el c~ricaturista i1ario de Zayas, 

y dos pintores uruguayos, Joaquin Torres García y Rafa~l Barredas, a~­

bos asociados al Modernismo catal~n. La inclusión de la obra de Torres 

García an pé!rt!cular tiene relevancia para la pintura m11ral en Mé:-::~o, 

1 
1 

T 
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darlo q,tti;.,.a p_ar.tir.·_ de_ 1.908, hab.ía deRé!l'rollado una labor irn?ortante en 

pintura rr.ur"al el1~'C::iJ.t:}.lu~a_; _Sus murales correspóri~.ier~n directamente !':­

la estéÚca 'mode
0

r'rr:Í:si~~,·-~¡; :términci:~ tan{o>forinales como temáticos: Tor­

res Giirc5.K·11~i:>.f~t"fílsio~ado eielÍlentos ~lásicos con otros proveniente:> 

de las artesa'n.F~s:regfonales; para c'ulminai, en una serie de muralP.s 

:~:r:;:?:ú:'.~J{~¿~~;~:~?)i:i/ª~aJ::!:1-::a~:ó:e:~::~:~::a d; ::~:~~::t:n d:ar 

::::sa:b~f 1t'.!~{~l0~:1,~~~~:~1dt: .. s;l~:!-i::o::c ::m:: ~a c:::e:::c :~:m:1:: i ~~:­
: :t:se:~B!:t~j~1'.f;~~;t"J~;~t;~:~~t-f p: ::::~::~s E::s::n ~=::~::s:::a~e~:s o::::: 

taci.ón :es'té(ii::_a\que::car.aC::e=-izó' los primeros murales posrevoluciona.rios 

en ~·le:Úd(); ;~.l ~{~rri~~~,; 6.Í~sicista; J.a recupeNción :le tvadicion•~s autó:::_ 

to•Yn.s ci"~:ii._t~'6, (¡'~--·u·ila priáC.:t·fca c3.r1:íStica con proy:;-1~C!i.c•ne:3 t1nivers-?.les; y) 

en l:a-- imagen urbana rlel último mu:(•dJ. de Torres García, e:npeZ2.<lo en 1918, 

la,_incorporación de iconogz•afía urbctna. 
84 

Al corosiáe1.'ó.r el manifiesto 

en su contexto original de Vida Americana, y no Gnicamente a la luz de 

la RevoJ.uci6n mexicana, se vislumbra el predominio de la estética moder 

nista por encima de ideas políticas relacionadas al arte en las propue~ 

·tas de Siqueiros. 

El pensamiento y las manifP.staciones artísticas que hemos revisado 

en esta secci6n indican que, lejos de hdberse cristalizado en 1920 con­

ceptos estfiticos que definieran el papel social del arte en base a re­

clamaciones pol!ticas y sociales vinc~la1as a la Revolución, todavía j~ 

gaba un papel predominante la estfitica modernista. Si bien se inició una 

recuperaci6n de lo nacional y lo popular en tfirminos iconográficos, a 

la vez, la funci6n del arte todavía se concebia básicamente en relación 

a la función redentora atribuirla al artista y al intelectual por la se­

gunda etapa d~l Modernismo latinoamericano. Esto ~ismn permitió que al 

final de la Revolución, Jos pintores pudieran incorporarse al proyecto 

de 'nacionalisrn0 espiritual' articulado por los ateneistas y puc3to ¿n 

pr&ctica po~ Vanconcelos, dado que las ideas estfiticas que fundamentaron 

las propuestas de los artistas para un arte mural compartieron inicial-

1íl~nte la misma orientaci6n. 
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EL MURALISMO MEXICANO EN .RELACÍÓN AL 'NACIOlÍALis11o ·ESPIRITUAL' 1921-

1924. 
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LOS PRI}IE~d~; ;t;!9~f~E$f:~.~hái.~~~~#~f'*f~~~~~~;~~i:~rf uAL. 1. 

:·.-~'- , ,- :':'.'> :;_~¿;;\:1~;f~!\\1.·•~:-,y .. ;.-'-.·" .. 
En mayr; dé 1921, !llientra:< que<e;n.,'.~arcelona Siqu1d1°os apenas estaba pu-

blicando- sus :,;Tres llamamie_nt,os· de orientación actual a los pintores y 

escultores de la Nueva Generación Americana'', en M&xico ya se aoenta -

ban las bases que permitinron el deRarrollo de la pintura mural posre­

volucionaria. Esto fue cuando el edificio del e:-'.-convento de Sa1, PedrD 

y San Pablo pasó a sev dependien~e de la Universidad Nacional, entonces 

tajo la rectoria de Vasconcelos.
1 

El primer mural, pintado allí, co~re~ 
poc¿i6 est6ticanente a un proyecto educativo co~cebido por Vasconcelos, 

no a un nuevo concepto sccial de la pintura desarrollado previamente y 

de manera independiente por los artistas. 

Bajo Vasconcelos, la funci6n del edificio fue transformAda: después 

de haher operado por 

to f11e convertido en 

caoi medio sig.lo como cua1·tel militar, el ex-co~·»en 

escuel3 anexa de lrl Prepa~atoria Nacional. 2 Est~ -

conversi6n refleja claramente una Je las metas principales del programa 

educativo de '/asconcelos, que fue tr•ansfo!'mar la 'barbarie 1 de la lucha 

armada de la Revoluci6n en uc proyecto 1e rcconstrucci6n 'civilizRdora' 

a trav&s de la educacl6n. Como todas las escuelas proyectadas por Vas­

concelos, el tipo de cnsenanza que-~eberia impartirse allí se basaba en 

un concepto de educaci6n ictegral, orier1tado no s~lo hacia la for 1 macid11 

del alum8c como individuo y ser social, sino tambiln hacia la reforma 

cultural do todo el h2rrio circundante: 

La salR de conferenci~, la biblioteca y en algunos casos el anfi­
teatro, es~ar~n a disposi~i6r1 no s6lo de los alun1nos, sinn de to-

1 

f 

1 
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~os loo vecinos del harria. Por la noche~ las salas de la escuela 
·~¡;i;fmari.a ¡:i'o<l1,án destinar:;e a academias nocturnas y los domingos y 
días festivos se juntaran en el estadio, en la biblioteca y en. 
-los-·-~~mpos de ju1~go de los alumnos·; De- esta ma11era; la escueJ.a se 
rá un verdadaro centro social de educaói6n y por este motivo he ~ 
mos llamados (sic.) a estos ,,stab.lecimientos, no !?Ó.lo escuelas 
pr>imarias, sino centros dP. educaci6n. 3 

La escuela contaba con una sala de conferencias, tibicada en la iglesia 

del ~x~convento, y que se destdn6 originalmente para conferencias y pr~ 

yecciones ciriematógr&fic~s no sólo p~ra los al~mnos de la escuela, sino 

tair.bié_n para las "clases pobres 11 · clel barPio. 
4 

El mura J. que ;únt6 a L1.í 

Mónteriegrc< se· __ relacion6- di1~ectarnente a la obra de 'redención social 1 

que proponía hacer Va~aoriceios, al propo~ciónar un recinto que se dedi­

cara a< J:a _cultura' -p«ra ias 11 ,~1ases poh;.'as". 

Vasconcelos bizo el contrato para la deooraci6n de los murnb de la 

sala de conferencias con Montenegro y Jorge Enciso en juniG de 1921. Ca 

si un afio antes, el recto~ había afirmado qua en la nueva sociedad pos­

revolucionaria, el artista deberia llenar el papel de trabajador, asee~ 

randa esto el Estado a trav&s de ''leyes reglamentarias (que) debarAn i~ 

poner esta obligación de t1•abajar, q11e clebe ser iguul tanto para el más 

grande artista como para el más humilde labriego 11 •
5 VascGncelos expresó 

claram~nte en esta noción su deseo de 'socializar' el papel del artista 

en la soci•Hlacl, socavando cualquier coneepto que pudiera divo1•ci.ar •Ll 

arta de la realidad cotidiand, impidiéndolo cumplir su tarea social. 

Ahora, en base a esta idea, propuso pagar n los artistas contratados 

por metro cuadrado que pintaran en San Pedro y Sa11 Pablo, 5 desacraliza~ 
do el concepto renacuntista del arte como producto del 'genio', ajeno a 

todo proceso de trabajo. 

No obstante, Vasconcelus combinó esta actitud desml~ificadora ha -

cia el artista y su labor con una concepción en la que todavía conside­

raba que la función del arte era de ennoblecimiento y da enaltecimiento 

espiritual. EJ. juzgaba que el Estado mismo debería estimular la pro,:uc­

ci6n art!stica, ya que ''es innegable que no hay un sólo pueblo que haya 

dejado huella en la historia o represente algo en la civiliiaci6n, don­

de no su encu~ntre el gobierno ejerciendo una accif~ tenáz y decisiva 

con el objeto d1:i foment.3r el at·te e11 toda:-s sus ma:iifestac!io:11~s 11 . Asocia 

ba el aPte al nivel de 'civili·z.ac.ión' alcanz.adn p.Jr la sociedad y qucPJ.u. 

por ende "una producción ~ica y elevEida (porque) t-r.-1P.r~ consi.go la l'•!g1J­

ne~ación, la nxaltcH~ic):i d·~l r'?.spí1litu nac.innal't 
7 

Per·c la man•1Pa en que 
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-· - el- ar~.e~~:,tundri«:Í°ry::-.a~·:['uncióÍr°'ena;Hecedora~•no·~podia~~estar>~deter1:iinada-·- -­

igualmente .·pÓ.t''•el!}Estad~ ,·yfi que. Var:eoneF.l:oS cons'Íderába que ésta de.­

pendí~.<l_<)~~··~~f2~Ctefi~:'.f{cas inherentes al 'af-rºe\íif{smo; es decii' que, 

<le ·aéü'Ei~·Í.~~¿9'&::u'íi:fi_-'.cWctpcionés estétic~.s n\~4_i:~rii~\-~;;; el a1>te tenía 

una ~;~~J·~~ie~~U~'U~'i~~,:'c1ependiente de la eiitética misma. Afimaba pc•r 

1o tan{¿:i'¡J~'. ;·s~i.;, é}_;ai:>üsta, y no el 

gar 12. fJ~i:íai q·J'~. f6mal:'a: .su ar> te. 8 Sin 

Est'ado,·podría determinar y j•rn-

embar>go, aunque en 1923 Vasconce 

los afir~~;; c{~e: a i.;s pin to res .11 les he dicho' que tod<! mi es té t ica pi c­

tóriéa se l'~duci~ 'a• d-o~ términos: ~elocitlad y superficie: es decir que 

pinten pro!lici y ~u~ll.enen muchos IDUl:'CJS 11 - o sea, que no le~ da.b;1 ~e -

mas - que fue él quien sugeri5 el te?na ::lel mu-

ral a M~~t~d~gro;-ai darle el lema goethiano que aparece en el centro 

di? la pintu:ia mura.1: 11 Ac~iúri supera al destino. iVence! 11 •
9 La aparf'!nte 

contradicci6n 'se r·esuelve nl considerar que, de acur~:'"':lo son su G•.incep­

to de artR, aunque él sugeri6 el tema, la forma e imágenes mismas se 

determinaron por el 'genio' del artista. Nás que la i<.lca del arti:;ta 

como trabajador, fue esta concepci6n acerca de la funci6n enaltecedora 

y mística del arte la que predomin6 en el mural de Montenegro. 

Despue~ de haber trabajado en ntras par>tes de la decoraci6n del ex­

tem?lo, Montcnegr>o pint6 el mural,principalmenta entre septiembre da 

1921 y octubre de 1922. 10 El mural, conocido generalmente bajo el nom­

bre de El Arbol de la Vida (ilust.núm. 2), se ubica r,cbr•e el :H11ro nor­

te de la nave, o sea en la nisma posici6n que hubiera tenido el reta -

hlo principal en l~ ex-iglesia. La parte superior> del mural está llena 

por la copa de un arhol, cuyo tronco cr>ece del centro de la parte inf~ 

rior. La copa se constituye a base de una profusi6n de flora y fauna, 

en la cu~J ~e puede discernir una corriente estética dual, popular y 

modernista. La representaci6n de las aves y animales tropicales - arm~ 

dillos, monos, lagartijas y leopardos - los asocia al arte popular. La 

intcrpr·otac!6n visual d~ las aves, pc>r ejemplo, se relaciona a las iir­

tes populares de la regi6n de Tonalá. A la vez, las florau son simila­

res a las que aparectn eit la denoraci6n deJ. rento del templo, basadas 

en motivos populares. A~bos aspectos in¿icdn la recupernci6n de tradi­

ciones artísticas populares que hizo MontAnegro. Poro si~ultánea1nenta, 

l~ decoraciGn de los mismoc elern(~ntos relaciona la pintura a los 'pan­

neaux' decorat:.vos Ce los pinto1 1 es r.1odePnistas catcc1lanes. Los 1panneaux' 

que habría visto Montenegro mientras estab~ e~ Barcelona 8e c~racte~i-
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.- i ~])_an.'-P:ºl:' 5¡:1J.;idªnt~s- :~)-er¡¡,'"1J}j:º-~:iLS~H.':>~E.~-f~S~!.J'2'~1:!1'ille~_: J.a prE!!enc fo 

de aves y >lriimáles (!x6ticos', enÚ~mezelado~ en l'amas de .ár.boles, con .. 

el un:> de fo~m~s sh116s;;s y e~~i·~la;,a~~s.11 ~g~ai1~e~~e 0 alfando dora 

e.o de ia: pintuf,a, ~junto ·-con eLcaforido.de 12_éopa Aei árbol y el di­

se_ño .... de sJ ~~c;;fco_J:qJ~J~ .• ~~H1p:o~~'-a D_áse '(lE!'J1•iá~g'u1o's ·a.1 ter.iat i vamen 

tG rectos· e .invertidos ,::produce un efecto. de·· sunt\losidad' que evoca las 

corrienteG oriF~-ªli.~1:·a~:pre'sentes ~an;~6 é!il 1)~ ~~i.€i:'ica modernist;i ce 

mo en elpensalíli_ento d~<Vnsconcelos. No ~bstant~;·J:.a..1presencia de ele­

mento~ ;()P·u;~~-~:~- ~ri;í~)imagen{deb~f::lai; ~·();~}_aJ.i~arse.'p!'incip a lnent e 

dentro deL'predominan-i:e tono moderii.i.sta dÚ conj~~to. 
·-: --.. ; ~:·~ -~ ._.; ',~-_:"_., -:.-1 · ':: ;:,;·; '" .:: :, --< ··-,: '. : ·· .. _ ·:_. "' .. _- ·~·.>- .. -,:·,'·\:·/.: ·.-. 
La ;p~H'te ~nfe-rior, de 1 mur•l.l es"tá compuesta por un friso de f igu-

. ':· ·•,,: ¿, >!•,·," .. ·>·. ''' - .. :· '.--. •: -
ras: doc3 .• _mujet"es; _i'e.~nidas eri cuatro grupo:~ de tres fig:iras c;;.da uno, 

!'odeil.n .a ·un~'f~gura' masculina vestida d.e armadur>a 7 ubicada .frente al 

tronco d~i:árb;~l,(ilust.núm.'.l y 4). El dt'amatismo y la carga simb:Sli­

ca de las:f:"i:gu;as ·se imponen en la imagen, recorda.ndo la obra pictóri_ 

ca simbolista kue desde principi¿s del siglo había desarrollado MonT~ 
negro. De hRch~, en el momento en que el artista firm5 el contrato ?~ 

ra l~ décoraci6n de San Pedro y San Pablo, lH c~íticK de arte mexicaL 

11a toda\•Ía se refer5.a a él como "el dibujante de los l'efinamientos 11 , 

recalcando precisamente los elementos simbolistas en su obra. 12 Y, en 

la eoneepci6n que inicialmente tuvo Montenegro para el mural, el ele­

mento simbolista se acentuaba aun más que en la versi6n final. Dos di 

bujos de 1021, ante-proyectos para el mural, muestran el priffier dise­

ño para el f~iso inferior (ilust.nOm.5 y B). La figura central aquf 

es un l1ombre desnuJo, que recibe en su cue~po las flechas dispa:·adas 

por una mujer a su derecha, qvncandn la figura del mfir~ir cristiano, 

San Scnhasti&n. El motivo es muy similar al del cuadro que pint6 Angel 

Zárraga en 1910, Ex-Voto a San Suhrlsti&n (MUHAL), (ilu~t.nOm.7), en 

donde el significado religioso del ~o~ivo ha sido iguill~ente sustitui_ 

do por al ~nfasis sobre la s~nsualiidd típica <lel arte simboli~ta, 

convirtí~ndolo en un rltn secular. Siete de las ouho mujeres en los 

dibujos ele )!ontenegt>o pe:r.,;cnif.i.can J.il 'femn:•~ fatal e' simbolistFt, vf!n­

cedo1·a c1•3l hor11hr,c, qui~n está destln~do ~ ~no11 ir en G~:i ~anos. La oc·ta 

va m'.Jjel' lle.v:! un crOilt~o, y IH~rson:i.fi(!a la mu1~1·tn misri1a. En c~l :-:;eg·11n­

do dib:.ijo, el h0mbPe e.std most:::·ado como preso de las mnje:ries, atad0 c-t 

elJc1s ;.icr m·~dio dE: un Vt~~.c que e"C1 relazr:. su..:; cu~rpos. 

Los dibujes son importantes porque en mayo de 1922, Julio Torri 
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::~n:~::i.:ª~;i'.~':1~t::¡::, a:::::::n~:s h:~:r:l e:r~:o m::m:l p:::::: 
. ,_; ,,. ,•' 

del que 

portará'Ü á,'I'"í!ticit.!-.a,>pero todavía está desnudo, y ambos grupos de muj~ 
r>es a su~:Íados aiÍn cargan el velo para atarle al árbol. La postura de 

las figuras femeninas a ambos extremos del friso las vincula todavía 

al conc~pto de la 'femme fatale'. No cargan otro atributo que el arco 

y la flecha, y el manto de la flechadora está desprovisto del bordado 

floral q~e en el estado final del mural dará a la figura una relaci6n 

con las culturas populares. Igualmente, la penúltima figura a la dere­

cha, que poster>iormente· se convertirá en una indígena oaxaquefta, aquí 

es todavía una mujer de tez blanca, vestida sencillamente de negro. 

El mural en su primer estado tenía por lo tanto rasgos simbolistas 

mucho más pr>onunciados que en la imagen final. El motivo central de 

San Sebastián todavía se percibe; aquí la representación, que en el ar 

te simbolizaba tradicionalmente el sacrificio del mártir para la reli­

gión cristiana, ha sido utilizado para representar el sacrificio del 

hombre a manos de la belleza, conforme a la doctrina simbolista, que 

hacía de la belleza, y por ende del arte, una religiGn en sí misma, y 

la única salvación del hombre en un mundo desacralizado. Las transfor­

maciones que ocurrieron en el mural entre su primer estado y la versión 

final quizá se relacionan a las id~as culturales de Vasconcelos. El mu 

ral en su versión final fue pintado antes de junio de 1923. Ya para en 

tonces, la sala de conferencias había empezado a ser conocida como la 

"Sala de las Discusiones Libres". En el Boletín de la SEP, un artículo 

sobre la función del ex-convento afirmó que esta sala: 

... tiene capacidad para más de tres mil personas y se destina a 
confer>encias y conciertos en general, pero particularmente para 
la fundación de un curso diario de desanalfabetizacíón, curso 
que constará de una clase de lectura y escritura, auxiliada de 

/' 
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,,p::r.oyeccion.JO!.!? cinematográficas, con el objeto de que üna o dos 
maestras puedan da1• la clase diaria a mil o dos mil alumnos .... 
La sala de las Discusiones Libres estará también al servicio da 
todo aquei que la solicite para exponer ideas de cualquier gen~ . 

. ro"'-'-' 14 

Hemos visto~ que si bien Vasconcelos ·recuperó gran parte de la estética 
' - . . . 

modernis.ta;:-::., in~luyendo a corri·entes si-mbolistas - en su pensamiento 

cultµr~l.,:~~;i'j_:5~~ampÜar su comprensión más allá de un círculo restrin­

gido a~';;iri'{;;'i~~dos .. · De ahí que, para Ü, la idea de la redención del 

ser hii~~'ii'~\pot medie:, del. arte. tuviera que estar abierta a la interpre­

taci6T1 ~~' ios-clemás, rebasando las limitaciones de imágenes propias 

del hermetismo espiritualista. En el contexto de la función popular 

que más que nunca ahora tenía la sala, se hizo aun más imperativa una 

imagen menos hermática y decadentista que la que la que caracteriz6 a 

la primera versión del mural. 

En el mural definitivo, Montenegro en efecto cambió los motivos 

decadentistas del friso. Tanto hombre como mujeres aparecen vestidos, 

y las co~taciones de la 'femme fatale' han desaparecido. Sin embargo, 

aunque la heterogeneidad de los atributos llevados por las mujeres im­

pide una explicación precisa de las implicaciones simbólicas del mural, 

la interpretación más plausible y coherente de la iconografía se ha he 

cho en base a una lectura esotérica del mural, en donde hombre, árbol 

y mujeres aluden al principio 'creador en un contexto de significado 

universalista.
15 

Por lo tanto, aunque la sensualidad decadentista pre­

dominante en la primera versión del mural se anuló, el ambiente místi­

co original permaneció, lo cual concordaba con las ideas vasconcelia -

nas. A la izquierda del friso, una mujer lleva un globo celeste, reco~ 

dándonos la prioridad de los espiritual en la'visión del mundo' de Va~ 

concelos, y sobre todo, sus ideas sobre los tres estados de la sociedad, 

en las cuales la etapa estética - o espiritual - sería la final. La in 

terpretación que hizo Vasconcelos de la historia mexicana en base a es 

tos tres estados está presente en la decoración de azulejos debajo del 

mural: al lado de los nombres de Horelos, Juárez y Madero - representa~ 

tes, para Vasconcelos, del triunfo del ideal liberalista - están los 

de quienes consideraba ser los grandes educadores redentores, Ignacio 

Ramírez y Justo Sierra. Al lado de estos nombres está el de Amado Ner­

vo, poeta modernista y primo de Montenegro. La unión de lo histórico 

con lo estético que se da dentro de esta esquema corresponde a la "Nue 

va Ley de los Tres Estados" que redactó Vasconcelos en 1921. 
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~.i:i ... e. st e co!itexto;. el mural ·no s·ólo vi en e a representar la exalta -

ción del reino espiritual,. sino que tambien indica el camino que lle_;'!!. 

rá a él. Dentrb. d-~ la {m~gen; se:pres.erita ai árte mismo como la manera 
"' ' ' ' 

de hacer triunfar ·1-6 espiritual. Al lado derecho del friso, la figura 

de la indígena oaxaquefia alude al. éamino intuitivo hacia lo espiritual, 

por la actitud míst.ica que :asume··a través de su postura y de la expre­

sión de su cara con los ojos cerrados. Esta figura es la única re­

ferencia en el mural~ a: las_ ra·za:s indígenas' homogeneizando la plurali­

dad de sus cultura&"en una: soi~ figura. Cabe destacar además que Oaxa­

ca fue la éiudád _na·fal. de'-Vaáconcelos. La visión mística de la indíge -

na que presenta Mo~ténég~·oila·relaciona al concepto ateneista de lo i.E'._ 

dígena, qtie ;e;cebÚ en'las;~zas autóctonas no tanto formas culturales 

plurales y .autónomas; sino más bien un inherente 'espiritualismo intui 

tivo'. Conforme a esto, la iridígeria lleva en sus manos una rosa, símbo 

lo de la belleza en la naturaleia 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 absorción de la figura indígena, representante de las culturas 

y arte popular, dentro del significado predominantemente espiritual de 

la imagen, interactúa con el resto de la decoración de la sala de con­

ferencias. Xavier Guerrero y Gabriel Fernández Ledesma colaboraron con 

Montenegro y Enciso en la ejecución de la pintura de las cenefas, los 

vitrales y los azulejos, todos en base a la iconografía popular. La 

pintura de las cenefas, a cargo de Guerrero y Enciso, es de particular 

relevancia. En ésta, motivos florales, pajares y jarrones predominan 

en el esquema decorativo hecho a bases de tonos rosas, azules, verdes 

y amarillos, con negro. Sus fuentes iconográficas se hallan principal­

mente en la alfarería de Tonalá y en las lacas de Michoacán,
16 

pero lo 

que nos interesa destacar aquí es su relación con el Método de Dibujo 

de Bes!_t:!~gard, ya que algunos elementos de la interpretación de los 

diseños artesanales revelan la influencia de este Métod~ (ilust.núms. 

10 y 11). 

El método para la enseñanza 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 fungía como director del 

Departamento de Dibujos y Trabajos Manuales. En 1923, la SEP publicó 

el tratado que escribió Best Maugard sobre su método, fruto de una in-
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vestig.a~ión eleJ:jorada' <:t',pártir de 1916 . 17 ,E'l Método, que fue concebido 

como, un• !'nuevócsistéma-,nacionaüst:a'de 'ciÍbU-jo1118 -basado en la- recupe_r~ 
ción dec íól_~,~~·~~c:i.~~rtisti~a popular, -tuvo reper~usión no sólo en las 

es~ue{~¡;~'{j,'~·() ~~1~!JL€n á ú;avés de ia e~fera artística preocupada por 
. :~·, ' - . ' . : . 

la ·creac'i'é5ri_)le un arte. nacional. Best MaUgard afirmó en su Mét~~ que 

en ~{}a:'iif~'.-,·pri¡;;j_tiyo de casi todas las naciones se hallan siete elemen 

~:: '!;:i~f:ff.~:s~:o:~r:~~:, c::b~:::~:nl::r:~e~: ::::e::o:

0

::: :::e d::~ 
his'pán.Í.-~otf3~ mantuviepcin vivos después de la Conquista en las artes p~ 
pula~es, modificándose a t;a~és:;del contacto con la estética occidental 

y oriental presente en __ la ~u1J~;a, traida por los españo.les. Por ende, 

Best Maugard veía en i'a az>1:-~~kl1ía' un arte verdaderamente nacional, ya 
'., .. ---:··" -

que correspond:i".a al desarrollo .histórico del país como nación; 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 't:o't:almente ex­

presivo del espíritu nacional, dado que recuperaría la tradición au1:6c 

tona. 

Sin embargo, al destacar algunos puntos expresados por Best Mau­

gard en el texto de su Método, veremos que, aunque aparentemente <lesa 

cralizó el concepto de 'arte' al recuperar la herencia popular, en el 

fondo, sus ideas estéticas concordaban con el concepto de 'gran arte' 

que compartían Vasconcelos y los ateneistas. Al igual que ellos, Best 

Maugard consideró que "Una de las más grandes manifestaciones de la p~ 

tria, y la más duradera, es la manifestación artística"; para llegar a 

esta concepción, partió igualmente de la tradición filosófica occiden­

tal, el concebir el arte como la expresión de la esencia de lo univer­

sal en términos platónicos. 19 su incorporacion del arte popular dentro 

de esta concepción fue posible, por un lado, por la asimilacion que h~ 

bía hecho del arte prehispánico al arte primitivo de las graneles cultu 

rds an't:iguas del Occidente; por otro lado, en el arte popular, no veía 

reminiscencias de la cultura prehispánica, ya que: 

Todas las formas jeroglíficas han perdido su significado; como 
~ales, ya no nos interesan, y sólo conservdmos de ellas las for­
mas de c,,rmonía y de belleza que-;-ontienen, y que son las que hoy 
perduran y existen en el arte popular que estudiamos. 20 

Best Haugard asimiló. por ende la función del ar~e popular a la fun~ 

ci6n espiritual y universalista que el 'gran arte' encerraba. Al igual 

que los ateneistas, también recalcó el elemento intuitdvo en el arte 
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popul<i.r.,. como m§.Qera espontánea de acceder a lo iiniversal: 

Kuest~o arte, tiene mativos muy elaborados, como fruto de una ~ar 
ga tradición, pero todoi;; ellos t1•atadc's con gran ingenuidad; te­
niendo, ~or t~nto, las condiciones esenciales que debe poseer un 
arte vérdaderamente fuerte y grande: el que sus expresiones estén 
muy depuradas, y al mismo tiempo dichas con una gran sinceridad. 

21 

Fue sobre todo el ,aspecto de 'unive1•salismo 1 que encerraban las ar 

tes popularespara Best Maugard lo que asemejó las ideas de su Método 

al los con~eptos estéticos ateneistas. Pedro Henríquez Ureña, quien es­

cribió il,posfacio de la edición del Método de la SEP, enfatizó precis~ 

mente la cC>.ntt>ibución del Método a la búsqueda de un 'carácter america­

no' en las".manifestaciones culturaleG. Henríquez Ureña veía en la visión 

de las ~rtés populare~ ofrecida pot> el Método una manera de alcanzar 

una expresión universalista por medio de la exaltación ¿e lo autóctono: 

... le da el secreto de su tradición propia: dentro de ella, podrá 
siempre expres~rse el artista; den~ro de ella podr~ alcanzar ex­
presión humana, todo lo amplia y profunda que la conciba, pero 
siempre con acento suyo, de su tier~a natal. 22 

Además, tanto Henríquez Ureña corno Best Maugard propon1an que el Método 

constituyera una 'iniciación' para el estudiante de arte, quien debería 

fusionar posteriormente este conocimiento con el de otras tradiciones 

artísticas para alcanzar una ~xpresi6n universalista. 23 

Los motivos populares presentes en el resto'de la decoración de la 

sala de conferencias, a través de esta dimensión 1 uuiversalista 1 que se 

atribuía al arte popular, se relacionaban por ende al criterio estético 

de Vasconcelos: la recuperación de lo popular seguía siendo vinculada 

al concepto de la misión redentora del arte, ligando las decoraciones 

populares a la misma función enaltecedora que tenía la imagen mural al 

fondo de la nave. Sin embargo, tanto en la imagen misma del mural, como 

en su ubicación dentro del conjunto decorativo, se aprecia una relación 

jerárquica entre el arte popular y el 'arte culto' que refleja la posi­

ción de Vasconcelos. Si bien él queria la democratizaciGn del arte, so­

cavando la nociGu de un ar~e privilegiado y predicando la asimilaci6n 

del pueblo a los proyectos culturales, finalmente ld manera en que rec~ 

peraha el arte popular era como haciendo uso de un lenguaje que, al ser 

reconocible para las clases populares, les facilitarla el acceso a los 

conceptos de la 'alta cultura 1 • Como hemos visto, para Vasconcelos, el 
11 folklor.e 11 ser1vía únicamente como 11 incitante 11 o iniciado1"'; la función 

de todo arte era, para él, guiar al ser humano hacia la comunión espir! 
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tual q,ue .. se hácía.con~.ci~ntériient.e sólO·átravés, d1Ú •arte. ~ulto.1. Por 

lo tanto~ e§'.1~tc1éra~~_:~1-cc1~t~:PºPú1ar:,~Clrrio ,ili;-éparación _ pre1irriinar para 

p o d,e r .. ,apre fiª.~~.'7·t 'ia~.t e >~u lto.I: 

mur~l¡~el arte popular se acomoda den-Pb,r. •e~~~".- e'll 'f~·'i~~gen•:•~el 
tro cl'7 11n/.'7S:qtleni'a; cÍ~~c~mpdi~ión moderni~ta, que depende formalmente .. '.. '~ ' - - . . . . ·. 
más bi~n·:(l·~f;!S'!ife ~Iilíb,~Ti~ta. y de.l art noúveau. En la copa del árbol, 

für;~~-i~}~1i~l~f ~1iii:;}~~i;:;i~:~·~;~:;~:~::;;:~~:~:;::;~~~:~~;.: 
::::r~~~~~;~~-r~!:};t::~J t:~r:;~~m:y~:a::: 0 d:n l~a d~::;~b~::~:i:: 'l~s c;~g~: 
ras , '.f:fó~~· .. •;.f~ulla. 

A"'rk:.',/ez, l~ ubicación de la pintura mural en la cabecera de la 

n.ave, ':·j·:~;1t~_· con su parecido a un ícono bizantino por la bi-dime;isiona­

li'd~d- ,re· la imagen y su fondo dorado, resalta su trascendencia en t'ela 

ción ai conjunto decorativo, como si todo éste desembocara finalmente 

en la imagen simbolista áel mural. En relación al resto de la decora -

ción, asume la misma importancia que la que hubiera tenido el retablo 

de la iglesia colonial, colocado en idéntica posición, frente a los al 

tares menores de los laterales. Cabe destacar que cuan¿o se ejecutaron 

las pinturas de la sala de conferencias, se hicieron conscientemente 

comparaciones entre el programa decorativo y la interacción de lo ar­

quitectónico y lo decorativo en la arquitectura colonial. 24 Es impor­

tante aclarar que el reseate de la arquitectura colonial como parte de 

la herencia cultural nacional se inició en la primera década del siglo 

con la labor teórica del ateneísta Jesús Acevedo. En dos conferencias, 

"El porvenir de nuestra arquitectura" (1907) y "Ventajas e inconvenien 
25 -

tes de la carrera del arquitecto'' (1914), Acevedo ha1ía desarrollado 

un¿ interpretación humanística de la función de la arquitectura, conc~ 

biendo que las construcciones de una nación tienen una estrecha rela.­

ción con la vida 'interior' del pueblo. Para él, una arquitectura na -

cional te11dr•ía qúe basa!'S<= en t<l 'espíritu' d,; la nación, relacionánd~ 

se a las necesid~des particulares de la sociedad; es decir, desarroll6 

un concepto de arquitectura 'orgánica'. Recuperaba por ende la arqui­

tectura colonial como la más apropiada para un estilo naciondl contem­

poráneo, recalcando su adecuación a su entorno físico, geográfico y 
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cli!ll¡¡'t_9.Jéjgico,,Y,..,,a la vrda de ~fa .sociedad colonial.
26 

Expresaba también 

su ad~úac.i.6np~r la ·1 organicidád 1 de los edificios coloniales, en don­

de .l..os ~~t~.l.l~s decorativ~s interactuaban con la función del edificio, 

creand:o. ~na unidad int~grai; Otro arquitecto ateneista, Feder"ico Maris­

cal,· elaboró una teoría arq\iitectónica en 1913-14, en la cual, pm'tien­

do de Lis mismas propuestas que Acevedo, afil'maba la validez de un est.!_ 

lo basado en lo colonial para la arquitectura mexicana contemporánea, 

dado que co~respondía a la síntesis racial de la sociedad nacional: 

El ciudadano mexicano actual, el que forma la mayoría de la pobla 
ción, es el resultado de una mezcla material, moral e intelec~uaI 
de la raza espafiola y de las razas ~borígenes que poblaron el sue 
lo mexicano. Por tanto, la ~rquitectu1·a mexicana tiene que ser1 li 
que surgió y se desarrolló durante los tres uiglos virreynales en 
los que se constituyó 'el mexicano' que despu€s se ha desarrolla-
do en vida lude~endiente. 27 

Para los ateneistas, en la arquitectc~a colonial S8 halla~an las bases 

de un estile nacional contempor~neo, ya que no sólo reflejaba el 'espí­

ritu' nacional, sino que tambi~n era una arquitectura hu~anista en cuan 

to a 8u adecuación a las necesidades de la sociedad. 

Por lo tanto, es posible que la posición del mural en la ex-igle­

sia fuera escogido deliberadamente en relación a la función litdrgica 

que tenia el edificio durante la Colonia. La ubicación de la imagen a 

la cabecera de la nave reflejaría así la jerarquia entre el arte culto 

y el arte popular en el pensamiento de Va.sconcelos. Si bien los vitra~ 

les que ejecutó Montenegro para los muros laterales de la sala -conoci­

dos bajo los nombres de "La Vendedora de. Pericos" y "El Jarabe Tapatío"­

exaltaban aspectos de la cultura popular, la imagen principal de toda 

el esquema decorativo cobraba su sentido principalmente a partir de con 

cept.os derivados del arte 'culto', y no del popular. El sentido de di -

rección decretado por la forma y antigua función de la sala de conferen 

cias dicta el sentido de convergencia de todas las demás decoraciones 

en la imagen de la cabecera de la nave. 

El mural de Montenegro es importante no s6lo por ser la primera ca 

misión de Vasconcelos, sino porque junto con el contexto dncorativo de 

la sala de conferencias, correspondo estrechamente a las ideas cultura­

les del ministro, e indica el ~arco te6rico dentro del cual dio loo fu­

turos encargos murales. 28 Su noci6n de la salvaciGn del ser humano a 

travPs del arte adquiri6 allí la dimensión social práctica buscada des­

de ltacía más de una década por los ateneistas. Para Vas con celos, el ar-
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te cob.1:'.iJ.ba en la:_sociedad posrevoil.ucionaria un papel de ·importancia 

sin precedente: como decía Pedro Henríquez .Ureña, 'de-spués de la Revo~!:: 

ci6n, había que "esforzarnos porq~e el iriteirito ae-reforma-social y ju~ 
ticia no- sea e-1 límite de las aspiraciones; .. procurar'que la desapari -

ci6n de las. tiranías econ6micas concuerde con la libertad perfecta del 

hombre individual y social, t~y~s normas dnicas, después del 'neminem 

laedere', sean la raz6n y el sent.i.do estético 11 •
29 Simultáneamente, la 

cita de Henríquez Urefta in~i~a c6mo la estética ateneísta ahora empez6 

a ser pre~entada como la~reivindi6ación cultural de la Revoluci6n, re~ 

catada ya no tanto en relación a la noci6n de 'barbarie' sino más bien 

como 'justicia· social~; .. .- . 

En el mural de Montenegr.o, la. c'omb'Ínación de elementos populares 

con las características derivad~s del arte 1 culto 1 corres?onde al con-

cepto de 'nacionalüm~ ·. esp¡r~~u~l 1 que tenían VHsconcelos y los ateneis 

tas, en donde lo nacionál y lo lati~oamericano se integraba dentro dF! 

un todo universalist;;, que definió Pedro Henríquez Urefta en La Uto?.ia 

de Américi ~n 1925: 

... c6mo se concilia esta utopía, destinada a favorecer la defini 
tiva apar!ci6n del hombre universal, con el nacionalismo antes -
predicado, nacionalismo de jícaras y poemas, es verdad, pero na­
cionalismo al fin? No es dificil la consolidaci6n; antes, al con 
trario, es natural. El hombre universal con que· sofiamos, a que -
aspir~ 11ues·t~a Aw~ric~, no será des¿as·t~do; sabrJ gustar d~ todo, 
apreciJr ·todos los raatices, pero será de su ti~~ra; su tierra y 
no l& ajen3, le ¿a~á el gusto in~enso de los sabo~es nativos, y 
esa será s~ mejor preparaci6n para gustar de todo lo que tenga 
sabor genuino, carácter propio. 30 

El primer mural posrevoluGionario correspoudlú a esta definici6n ate 

neista del'nacionaiismo 1 • Surgi6 de un proyecto esbozado por intelec 

t~ales, que se relacionaba al pueblo no a trav~s de la aceptación de 

su cultura y forma de vida, sino con el prop6sito de redimirle, mostrá~ 

dele por medio del arte, el camino que ~e elevaría a un estado espiri­

tual. Montenegro fue de hecho el muralista que sostuvo los más estre -

ches vínculos con el pensamiento vasconcelista, y se mantuvo al margen 

de la posterior sindicalización de los muralistas y de la politizaci6n 

de la pintura mural. Sin embargo, en el momento en que Montenegro est~ 

ba pintando el mural, encontramos el mismo concepto de nacionalismo 

'espiritual' expresado en otros murales, lo cual indica que un grupo 

más amplio de artistas compartía inicialmente la misma visión. El pri­

mer mural de Rivera, La Creación, es el que más se relaciona a El Ar-
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bol da.ia Vida.-~ 

Aunque posteriormente Rivera neg6 el valor ~rtístico del mural Oe 
Montenegro;

3
_1 __ eri-1920 él tampoco se encontraba alejado ni -de una vi -

si6n estética iemejarite ni del cmncepto de nacionalismo que evocaba El 

Arbol- de l~-:_Vida'.~ :_P'osterformente Siqueiros afirmó repetidas veces que 

cuand~ ~e~ericbrii~6~con Rivera en París aquel ano, hablaron de un proyes 

to de art~': !la'~i-bnalista y revolucionario, que desembocaría en el mura-
·32-··-, :/.----------- ___ ,, 

lismo. __ Sin· embargo, como hemos visto, en esta fecha Rivera toda.vía 

se inte;eiJ:J:)~:-;i:iI!6ipalmente en las características clásicas y espiri­

tuales de'-J..'.-~rt~,.y fue este -interés -estético más que social- lo que 

motivó ~l esiudio de los frescos del cuatroccento que hizo durante su 

viaje a Italia entre diciembre de 1920 y abril de 1921, antes de regr~ 

sar a México.
33 

La vinculación de Rivera a ideas esencialmente modernistas se pr~ 

long6 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 recuperación de tradiciones popula­

res en México, sobre todo la que se hacia en el teatro, vino a través 
34 . . ' - d de ellos. En varias entrevistas que Rivera concedio entre su llega a 

a México y el fiual del ano, se vislumbran semejanzas entre sus ideas 

y las propuestas que había 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 creación 

de un arte nacional, no se refería a una pintura 'revolucionaria', si­

no más bien recalcaba la importancia de la belleza -o de lo estético­

en el arte. Enfatizaba que esto sólo lograba expresarse al resaltar la 

construcci6n interna que yace detrás de la aparencia objetiva de las 

cosas, interpretando el arte de esta manera como 'creación' en el sen­

tido cubista: 

En mi trabajo, hay un esfuerzo para llegar a un método de con­
strucción sólida, para que dentro de la 'armazón' perfecta la 
sensibilidad encuentre asiento seguro y no trabas. Creo necesa­
rio a todo oficio la plástica, y como base común el conocimiento 
de la 'construcción', es decir, el contacto entre lo que es sen-
sibilidad pura y las leyes físicas. 35 

Su interés en el arte popular y prehispánico como fuentes artísticas 

autóctonas de dio dentro de una perspectiva que todavía definía al ar-
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te en;J:,.~~minos cultos~ El arte- prehispánico representaba para 'él~ al 

iguaLqtie,para Siq~~i~~-~; u~.~~t~· 1 c6nstrl.lctivo 1 .-Ericnia~to al arte PC:­

puiar, si bieri' aHrm¡¡_b~ ·~ue ·,cre.ía.;•J'que faJ:í'áse=de-todÓ- art~ .;;es·, ei. 

sd·aend·.te:imn·.·-~. el·.,na: ts'.º.•· .. ·.-m·jpe·. •º··J~po~le.'as···~·e]p'.yo-.c.qaus.~q:":un'Ee •. ·r/¿¡~t~{d.e ~;-~~~ u~ia '· ~Ó h~ sido . en re ali-
. .· ·. .. • . ,· . 'h~'.i:~'~:i.cl.o~·~.ino' una prolongación del ar-

. :··c.· ... > ·e:;.,' •.:•3 5·. ' ., ' " '' ', ' ' ' 
·te pópular"; .. ··. a la vez liac ia· :un:a .c.uidados a ·separación entre el arte 

popular<y e~ arte 'culto': 

(Rivera) trató sobre algunos puntos de arte nacional, especial­
mente los que se refieren al arte indígena de la alfarería, di­
sertando ampliamente sobre el gran error de querer introducir el 
arte moderno en la aplicación de sus motivos decorativos, porque 
en esta forma el arte genuinamente nacional indígena pierde sus 
características y su interés primordial, y acabará por hacerlo 
desaparecer definitivamente. 37 

Para Rivera, el arte ~opular y prehispánico constituyeron fuentes de 

belleza que podrían servir de inspiración para el arte 'culto' , pei•o 

sólo bajo su reelaboración en términos de éste. 
Al igual que Vasconcelos, Rivera describió al artista como un 

'trabajador', e indicó la necesidad de una relación laboral entre él 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 expresión por la plástica pura, mantenien 
do constantemente lo más profundo de nuestra alma en comunicación 
íntima con la del pueblo, no produciremos más que abortos, cosas 
inútiles por inanimadas. 38 

Pero simultáneamente, como Vasconcelos, también concebía el arte mismo 

en términos cultos: 

Felizmente, este pueblo mexicano tiene desarrollado, a un grado 
increíble, el sentido plástico; todo lo producido por él 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, sostenía en aquel entonces un canee~ 

to de arte definido en términos cultos, aparentemente desacralizándolo 

al combinarlo con la idea del artista como obrero. No obstante, aunque 

ya en noviembre de 1921, Rivera pedía la creación de un arte práctico 

y público, si bien esta demanda democratizaba el concepto del arte, s~ 

guió concibiendo que éste, en relación con los sectores populares, te­

nía una función enaltecedora. 

Rivera se incorporó al proyecto educativo de Vaseoncelos al poco 
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Úempo···de haber "Hegado a ~léxico, ~~t;ando como d.ibuJanfe-=-e-r¡c=eTºDepar"-'" -=­

tamento de Bibliotecas de la SEP. 40 Su contacto con las ideas del mi~ 
nistro debe haberse reforzado en noviembre y diciembre de t921 cuando, 

junto co~'Roberto Montenegro, Adolfo Best Maugard, Jaifue Torres Bodet, 

Carlos Pellicer y Pedro Henríquez Ureña, acompañó a Vasconcelos en su 

viaje a Yucatán y Campeche. Fue también durante este viaje cuando se 

enfrentó por primera vez tanto con la cultura prehispánica como con el 

régimen_populista que dirigía Felipe Carrillo Puerto en el ~stado de 

Yucatán,.'No obstante, al empezar su primer mural en el Anfiteatro Bol! 

var> _a 'principios de 1922, Rivera escogió temática y formas plásticas 

que seguían relacionándose a la estética modernista. 

La correspondencia 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 

adoptó apropiadamente para conferencias y reci-i:ales dir.'..gidu:; a un pú-

blico más educado que el de la sala de conferencias de San Pedro y San 

Pablo. 41 
Mientras la decoración de la ex-iglesia obedecía pri-que en 

mer término a fines educativos, aquí Vasconcelos, al ofrecer el encar­

go para el mural inicialmente a Germán Gedovius y Alfredo Ramos Martí­

nez, ambos protagonistas de la estética modernista, buscaba una decora 

ción que afirmara sus ideas culturales en forma alegórica, para que 

tanto la decoración como la arquitectura del Anfiteatro configuraran 

un ambiente propicio para las actividades culturales que tuvieran lu­

gar allí: Probablemente fue Pedro Henríquez Ureña quien sugerió que :;e 

diera el encargo a Rivera; poco antes, había escrito un artículo sobre 

el pintor, recalcando su comprensión de la estructura 'clásica' del ar 

t~ universalista, y su interés en lo hispanoamericano. 42 El mural cor­

respondía por lo tanto a las ideas de Vasconcelos, compartidas en esta 

época pór Rivera, a través de su postura modernista. 

Rivera empezó a trabajar en la preparación del mural en diciembre 

de 1921, iniciando la pintura del muro principal en el Anfiteatro antes 

de abril de 1922. Había hecho los bocetos en un cuarto de San Pedro y 

San Pablo que ocupaba como estudio. 43 La correspondencia temática de 

su mural y el que estaba pintando al mismo tiempo Montenegro en el ex­

convento quizá indica una influencia recíproca. Al igual que en el mu­

ral de Montenegro, el tema de La Creación se enfoca sobre la idea de 

la unión entre la humanidad y el principio creador del universo por me 
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dio de_l.arte_ y ¡;le lá religión eri)rna visión muy parecida al monismo es 

tétieo en la Hioso:f:Ía'vi~C::~n6el.i~~~ (ilust.núm.13}; Un semicírculo 

azul sobre~forido: dorado en la par~e superior del mural representa el 

principio creador. Si bien a mediados de 1923, ya terminado el mural, 

Rivera disimuló las conotaciones esotéricas y religiosas de la compos~ 

ción, en abril de 1922, al contrario las afirmaba: 

... el Principio Creador, la Trinidad que en ese círculo que es 
el centro de la parte superior simbulizo, el Hijo, que saldrá en 
forma de Dionysos -o de Cristo, como usted quiera- del árbol de 
la vida, que está detrás del órgano, en el nicho. 44 

Rivera asociaba la religión cristiana al concepto nie·ixscheano de lo 

dionisíaco en una sínce~is parecida a la fusión de doctrinas e~utéri­

cas que fundameutaba la filosofía de Vasconcelos. El motivo central del 

árbol de la vida lo relaciona al mural de Montenegro. 

A ambos lados de la composición, Rivera amplió el tema. A la dere 

cha, el desnudo masculino, "el Hombre'', mira arriba hacia las figuras 

femeninas "que son objetivación de las emergencias de su propio espír~ 

tu••. 45 El grupo de figuras inferior representa, en órden ascendente, 

la Fábula, la Poesía Erótica, la Tradición.y la Tragedia; detrás da 

ellas, tle derecha a izquierda, están las Virtudes Cardinales, la Pru­

dencia, la Justicia, la Fortaleza y la C'ont:f1.,rnci2. A la izquier•diJ. d-:l 

mnral, detrás d·~ "la Mujer", están las figu·oas de la Dunza, la Música, 

la Canci6~, y la Comedia, frente a las tres Virtudes ·Teol6~i~as, la Fe, 

la Esper·anza y lQ C~rid~1. Al igual que en el pet1sa111icnto de Vasconce­

los, las figuras personifican el camir10 espirituctl hacid la u11i6n con 

el absuluto; en términos muy similares a los del ministro, Rivera afir 

m6 en 1922 que las artes y virtudes eran ''los medios de conocimiento y 

del sentimiento que nos hacen llegar al 'ritmo puro', al último esca~ 

16n 11
•
46 

Rivera, como Vasconcelos, mostró las dos maneras de acceder a 

lo espiritual: por medio de la intuición, y del conocimiento. A la iz­

quierda del mural, en la curva del arco, una figura representa la Sab! 

duría, o sea el conocimie~to; otra figura ubicada en la misma posición 
48 a la derecha del mural significaba para Rivera originalmente el Amor, 

virtud suprema para Vasconcelos, y manera intuitiva de ascender a lo 

espiritual. Rivera funde el papel del arte con el de la religi6n en la 

redención espiritual del ser humauo, al UGar tiguras <le ángeles para 

representar a la Sabiduria y al Amor. 

Siraultáneamente, Rivera incorporó en la imagen el concepto arielis 
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t•a del·~"espiritua,.l.ismo inherente a l<J. r<J.za latinoamericana, que sería 

la· hase d.e la ·idea vasconcelista de· la 'raza c6smica 1 , donde se reca;J.­

caría :ei humanismo representado por el criollismó cultural_.· A través 

de la·s figuras en el mural, el pintor indic6 el pl'Oceso de mestizaje 

ent.re· los ·elementos indígenas y españoles en la éultur.a .mexicana. Así, 

al lado·de figuras indígenas -como la Justicia y la Tradición- Rivera 

intercalaba figuras mestizas y criollas, con.~as~os españoles. 48 

En Ú::'>n1Íno,s formales,. el primer' pla!lo ·de la d~coraci6n mural cor­

l'esponde aÚconceptÓ que tenía Vá~cof1c~los del muralismo co;no 'arte 

cul.to•. R:Í.J~r~ becu;rió ª·una seri~ de ~Ú.ratos individuales, unido;; 

en un~ :~¿i{ compo~id6n .a trav~s del ~~nejo cubista del espacio que re 

laciona clos diotl~tos• ~lanas de. la imagen por medio de una serie de 

diagonal~s~ En la~r{i~dez de cada figura dentro de su propio espacio 

se det~~tan influen~ias de los frescos italianos prerenacentistas, que 

dan como consequancia una imagen que, como la de Montenegro, asume las 

características de un ícono bizantino. Cuando en 1922 Rivera destacaba 

la semejanza entre el mural y un retablo popular, no se refería a las 

formas populares de éste, sino a su función religiosa y espiritual.
49 

El peso y la monumentalidad de las figuras concuerdan con las demandas 

de Siqueiros en su manifiesto de 1921 para una pintura de 's6lida con­

strucci6n clásica', a la vez que recuerdan el arte prehispánico, corno 

tambi&n había propuesto Si~ueiros. 

A finales de 1922, Rivera emprendió un viaje a Tehuantepec antes 

de completar el mural, es decir, antes de pintar el recinto interior 

detrás del 6rgano. Jean Charlot ha afirmado que el mural entonces evo­

lucion6 en un<l dirección opuesta a la religiosidad representada por la 

imagen del primer plano, y sugiere que la escena tropical del recinto 

refleja el impaeto que provocó en Rivera su contacto con la cultura te 

huana y la vegetación de.la regi6n sureste. Afirma además que Vasconce 

los promovió el viaje del pintor precisamente para que Rivera pudiera 

'des-europeizar' su pintura. 50 Sin embargo, la imagen del recinto toda 

via corresponde temáticamente a la composición del primar plano, al in 

cluir los símbolos tradicionales de los cuatro evangelistas; y las 

fuentes iconográficas yacen no en la cultura de Tehuantepec, sino en 

la formaci6n eu~opea del artista. La representaci6n naif de los anima­

les y de la vegetación sobre los muros laterales del recinto evoca la 

pintura del artista franc&s, Henri Rousseau, quien había tenido ciert~ 

prestigio entre los cubistas parisienses por su representaci6n naif de 
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e:s cena.s .. :tanto lQ.c_ale s · como _trop ica les. Simultáneamente, . la supe1'po si­

c ión de los .distintos planos de la vegetación ~s parecida a la técni5a 

queuemplr,óé_Rivera en una de sus pinturas europeas, Paisaje de 'Piquey 

(j.9is '· ÍNBÁ, Casa ·Diego .Rivera, Guanajuatci) ( ilust .núms .14 y 15), en 

donde organiz6 la e~tructura del paisaje a base de ~lanos cubistas. La 

in_corpp_ració_nde motivos -autóctonos dentro de la. composición del mural 

en el :recint'o no se'_opone a la función de enaltecimiento espi_ritual 

que asu~1{'~nsiico~ju.nto el mural_lln base a la imagen 'culta' 

mer plan~; ~~r,'1,Elsp0ae ~·ás bien a la incorporación que hacía 

del pri-

la esté-

tica atene~~'ta\d~ l~ nativo dentro de lo universal. 

La r~~epc:Í.i~ ~úe la crítica dio al mural cuando 
- -;, ,,.;-. '. '.;· . '': 

se inauguró fina~ 

mente en ~a~jo de 1923 resaitó igualmente su trascendencia como un ar-

te americanista~antes que 'revolucionario 1 , en térmi:1os que suelen evo 

car el concépto ateneísta de 'nacionalismo espiritual'. A finales de 

1922, el crí~ic? O~taga había lamentado que en el arte todavía no se 

había encontrado "nuestra expresión criolla o mestiza" por falta de la 

"corriente nuestra, de nuestras planicies y nuestros valles, la que es 

tá apareciendo en la poesía y la novela. Los intentos se pierden por 

el deseo de parecerse a los de Europa. Por el celo de asustar, de nov~ 

lar. Cuando se imponga, tendremos algo verdaderamente bello y absolu:­

to11.51 Al inaugurarse La Creación, la crítica parecía haber hallado en 

ella el tipo de arte requerido. Antonio Caso, antiguo ateneísta, habló 

del "estilo americanista del bello decorado ... que ha sabido grabar en 

los muros el celebrado artista Diego Rivera••. 52 Asimismo, Renato Meli­

na Enríquez dijo que Rivera había colocado "una piedra angular en el 

monumento del arte americano del futuro por medio de su gran decoración 

mural del A:ifiteatro", que se caracterizaba por• un "neo-simbolismo, 

con sentimiento colectivo, popular y accesible, que no es por elle me­

nos expresivo, pero buscando esencialmente contacto con la muchedum 

bre••. 53 Malina Enríquez destacó a la vez la evidente relación entre el 

mural y las ideas vasconcelistas: 

El hondo sentido filos6fico de la uomposici6n, tan sabiamente 
distribuida, la augusta serenidad de sus figuras, la armonía y 
sobriedad de los colores, la belleza de los contrastes y la segu 
ridad del dibujo, junto a su estilizada sencillez, contribuyen~ 
hacer de esta decoraci6n una obra Gnica hasta ahora en el Conti­
nente. Este es el arte que Vasconcelos con su clara mirada dG vi 
dente, augur6 para América, definiéndolo como el verdadero crioT 
li3mo artístico: "un arte satu-r•ado de vigor primitivo, de asunto 
nuevo, colT!binando lo s:.itil con lo intenso, sacrificando la exqui_ 
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.. :.s.i.te;\ a l<i.:._grandeza, la perfección a la invención; libre para 
elegir los mejores elementos de todas: las culturas; sintético y 
vigoroso en_ la obra, capaz de expresar el instante, pero rico así 
mismo en presagios del porvenir de la r«iza y del espíritu indivi 
dual. 51¡ 

Algunos m~ses más tarde, Carlos Pellicer, poeta muy cercano a Vasconc~ 

los y conocedo~tlé 1éls definiciones culturales ateneistas, dijo del mu 

ral que "En ésta .obra ·disfrutó largamente el artista <le una actitud 

trascendental;.-· ES un ·estado universal de conciencia· aligerado por una 

sonrisa -la de :·.ia :.c·omedia-, ~ nacionaliza un poco el ambiente ?ºr el 

traje p·intor~:sc;;, .;_·:1·-a: in ira da criolla. Frente a esta obra se tiene la 

i;npresión de ;i.a:~~bÚ~ría sin. complicaciones y de un arte tan libre y 

tan fue!'té qi.ie ·ex'pf_es'á- ·con sencillez todo lo que siente y todo lo que 
quiere.1155 ·_ ·--.:_\ .:-_: 

Como el mu~al de Montenegro, la primera imagen mural de Rivera 

correspondió a un 'nacionalismo' que se definía en términos no políti­

cos, sino más bien espirituales y estéticos. A la vez que Rivera mismo 

compartía este concepto de nacionalismo cuando regresó a México, es és 

ta una visión que correspontlía eminentemente al pensamiento ateneísta 

y a la herencia estética.modernista. Las primeras pinturas murales por 

ende surgieron en relación a un 1 nacionalismo 1 que se caracterizaba por 

el sentido 'universalista 1 y 'espiritual', y el cual, al vincularse a 

las concepciones culturales de Vasconcelos y del Ateneo, había surgido 

de un proyecto estético que antecedía a la Revolución y que se había 

mantenido hasta cierto punto aislado del contacto con las reivindica­

ciones populares de la guerra civil. 
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2. LOS MURALES>DE LA PiEPÁRATÓRIA Y LA SINDICALIZACioN .DE LOS ARTIS-

TAS:. NAci:oNALISMo r>;oü'T:tdci Y· ESPIRITÚArr. · · =L_· · ·~ 

En el müral de. :r~~~a~~.:;:air~ci~.ºbs'tá.r ·~cla~~-: Ü~;·;iL{;a,ci~; estética de 

las primeras piiltiiras. murales'.; sinfembá'.rgo, en ei momento mismo de su 

~::~:~·r:0 ~::;~t~~~;~ktf~1~¡n~!~~Í~1~~!;{11i!i:f !u:e:-:: :::::n:~~~:: ::~ 
tural quiso;tiac:~r Vas;ori¿ei¿6, en b'~;·é ~-;~opuestas ateneistas. En la 

visión del, ~;fe '.:d.ei ~inist~ó\ no exi~t.Í.6; conflicto entre el uso decora 

tivo del arte'pop~lá.Z. ~ Ú ~J.a'.:Si~:Í.sri<J.fsii1 embargo, en marzo de 1923, 

el crítico Ortega, al. ~xilta; ei)í;cl~sicismo criollista' de La Creación, 

lo oponía a lo que distinguÍ~ corno otro tipo de espíritu nacionali.sta 

en el arte de Best Maugard y Hontenegro: 

El 'modo' de Adolfo Best Maugard, de estilizaciones, no tiene es 
píritu, m&dula. Es un arte para mediocres, que son incapaces de 
'crear'. Da un molde, en el que se vacía todo lo que viene, todo 
lo que se puede .... Responde a la necesidad de los sin inspiración. 
Los motivos arqueológicos, puros, deformados, no pueden constituir 
el arte nacional .... Roberto Monteneg~o da una pintura de fuegos 
fatuos, de aparencias, sin sentido, sin hondura. Lo que hace no 
significa nada, no conmueve. 56 

La unión ateneísta entre el arte culto y los motivos ·populares presen­

te en el primer mural de Mont&negro ya empezaba a fracturarse, con el 

aparente rechazo de lo vefinado y modernista a favor del clasicismo y 

la conumentalidad representados por la construcción formal de La Cnaa­

ción. P~ro aun el concepto de 'clasicismo' como lo había definido Si­

queiros en sus "Tres llamamientos" y que concordaba todavía con las i­

d~as estéticas de Vásconcelos, empezaba a ser redefinido por los arti~ 

tas m~ralist<ts, apartándolo d<: las conotaciones q·ue le atribuía Vascon 

celos, y conduciendo a la posterior negaci6n que hizo Rivera de La 

Creación. 'S'I Sin embar[O, al examinar los otros muralefl temp1•anos que 

fuer~n patrO'!Ínados po~ e! ministro, se vislu1nbrn c5mo los elementos 

conu11es al cortcepto de 'nacionalismo espiritual' funda111entaron una i­

dea distin~a de nacion~lis~en ci~rtns rnurales,quB se apartaba cada 

vez mas de las propu9stas iniciales de Vas~oncelos. 

Mientras que Rivera iniciaba su labor en el Anfiteatro, en mayo 

de 1922 se fir•mó uu !,.;Ontra.to que ancargai:a una scri0 de pinturas mur.=.­

les para el patio grande de la E~cuela Nacional Preparatoria. Los ?in-
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to:r•es q-~.~:_._pr•imer<~/_empe:::aron a piútar ·allí fueron. Ramón /Ílva de la Canal, 

Emllfo Garcí'.a Cahero, Jean Cha]:.lot, /ern~ndo Leal_ y Ferinfr Revueltas, 

Las condiclon·es. der encargo .no hari.,sidci•ac.laradas',. aunque el contra to 

p~r•cce h~hersido .firmado.po1' V-.i~én-te}Lomp,~rdciToledano, entonces direc 

:~: ::~~af::e::~::::~a~ ~~:ªa!.i·i1~:H~~f;}E~ilt:::e~::t:r~::m::::l:~e d:in ~ 
Mó!lten~gro y i>.iv~ra, ló~ .<l~ J.a.~;~t:~¡)~'ri~,t'6~~ia p~de ci eren de cierta ma rgi­

nalidad dentro dei proy~'c.t'~: eciúe'~t'.i.Vo~'de Vasconcelos' perceptible no s.§_ 

lo en el menor número·de 'c~~~rit:;l:>'ios•de prensa, sino también en el si·· 

lencio. s.obre•ellos:cfu~ por i6 g~n'erál ~e mantuvo en el Boletín de la SEP. 

~o ob.stante, todos Íos 'pi~t.6res .. es~ogid6s estudiaban en la Escuela de 

Pintura al ·Airee LÍbr:~· de Coyoacan bajo la dirección de 1\lfredo Ramos 

Marfínez; c6liborador en el programa cultural de Vasconcelos desde sus 

inicios.
59 

Aurique posteriormente, a partir de los primeros ~nus del ré 

gimen callista, se daría preponderancia a la juventud de los estudian -

tes y a la gr~n proporci6n de indígenas ontre los jóvenes estudiantes 

en las Escuelas de Pintura al Aire Libre, 60 esto no seria mis que una 

evoluci6n de los conceptos modernistas que todavía en 1921 predominaban 

en las ideas.de Ramos Martínez. En un articulo que public6 este ano en 

el 6rgano cultut'al de la SEP, la revista El Maestro, titulado "Nueva 

Orientación del Arte Nacional'', sobresalen las 3emejanzas entre sus i­

deas y las de Vasconcelos. Afir.in;iba que "Todos. sabemos que el arte es 

universal, que no tiene patria"; sin embargo, subrayaba que para crear 

un arte fuerte y trascendental, que "para llega~ a hacer el arte verda­

dero, tenemos irremisiblemente ~ue ir hacia lo nuestro, inspirándonos 

siempre, porque eso es lo que cons~ituye nuestro medio ambiente''· A la 

vez, detrás de su idea de que en M&xico se fundaría una gran tradición 

artística dado que "nuestro gra.n pueblo está verdaderarnente dotado para 

las arteo en general 11
,

61 recuperaba el concepto arielista del espíritu~ 
liBmo inherente a las razas latinoamericanas. Las ideas que motivaban a 

Ramoa Martlnez a reestableccr las Escuelas de Pintura al Aire LibPe en 

1920, 'desacade~izando' la enseñanza del arte, se enraizaban no en un 

concepto social surgidc de la Revolución, sino en la noción modernista 

de que al poner a los artistas directamecte en contacto con la naturale 

za local, se formaría un arte de t~ascendencia univers~l. 

Por lo tanto, no es sorprendente que, aunque los estudiantes de la 

Escuela de Coyo.1c&n pintaron escenas rurales y populares en su trabaja 



115 

de esc.\l.~la, pla!;'Jllaron en ·sus ·murales vision·es ·que correspondían a la 

función didáctica y enaltecedora .. del arte 'culto' .. La rel.ación entre 

la temática de los murares j el pénsáinient'o vascoricieliáno' si bien no 

demuestra una .influencia directa;. revela un,,; vinculación estrecha, lo 

cual, por lo menos, sugiere úna éierta orien1;ación del ministro. 62 

Sin ernbargd, al ~nalizar los.rn~rales de la Pre~araUoria por ternas, se 

percibe simultáneamente la pa.ulatina incorporación de nuevas ideas cul 

turalesi'distintas a ~as del ministro. 

Al\T.ª de .la Canal, además de asistir a la Escuela de Coyoacán, tra 

bajaba com.o d.ibujante en el Departamento Editorial de la SEP, 63 lo 

cual debé ~aberlo puesto directame~te en contacto con las ideas cultu­

ralei~el 0 prbgrarna educativo de Vasconcelos. El mural que pintó sobre 

el muro ~ste da lii entrada principal al patio grande de la Pre?arato -

ria, La llegada de la cruz a la Nueva Espa3a (ilust.n1ms .16 y 17), te~ 

minado en junio de 1923, es el que ~ás estrechamenta refleja las ideas 

de Vasconcelos acerca de la historia y la cultura nacional, dencro de 

las cinco decoraciones murales. A diferencia de Montenegro y Rivera, 

Alva da la CÁnal eligjó pintar no una alegoría del arte, sino un tema 

histórico-religioso, al mostrar la llegadn de los españoles a la Nueva 

España y la difusión de la religión católica. 

La composición del mural está dividida en dos planos. En la parte 

superior, se destaca en el trasfondo la proa y las velas de una de las 

carabelas que trajeron a los españoles. En el centro de la composición 

aparecen los recien-desembarcados, hombres y mujeves. A la derecha, 

una figura masculina ata la carabela a la nueva tierra; a la izquierda 

otra figura masculina vestida ~on armadura carga no armas sino tan só­

lo un pendón, mientras que una mujer lleva el Glo~o Imperial, aludien­

do a la antigua metrópoli; asimismo, el color dorado del orbe signifi­

ca tarnbi~n la caridad. Las figuras españolas 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 m~ 

ral, una figura masculina de3nucla y una mujer sentada en el suelo sim­

bolizan a la raza indígena. En el centro de la composición, hombres y 

mujeres espafioles cargan una cruz, que une ambos planos de la cornposi­

ci6n por medie de su eje diagonal, haciendo una alusi6n rnetaf6rica a 

la creaci6n de la nueva raza mestiza que surgiv& de la mezcla hispano­

indígena en la cuil, de acuerdo a la visi6n <lel mural, predominará el 
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human~-~.1!'_'? tra ídg,~por - la religión _cristiana. 

1,a .i.conpgrafía del mural se caracteriza por _el cla~ic:ismo predo.i;ni 

narite .. ds Ias :fi.guras ,- monumentales 'J sólidas, firmemente definidas en 

relación-. ~l espaciO limitado de los planos de- la comp.osici6n. Las fig~ 
' . 

ras inclígenas s·e. incorporan dentro del mismo es'tilo·, 'sin: referencia a 

la p1·á~ticá prehispánica o popular. No se hace ninguna referencia a ·la 

hi~toria dela nación anter:'.or·a la llegada de los españoles. Alva de 

la Cariál -p1•esenta a- la 1 Conqu.ista' c;,mo uria implantación religiosa y 

pacífica~ ignorando los el~mentcs d~ cruelclad y barbarie que caracter! 

zaron la actiiud: de los españoles haci_a los indígenas. La imagen pre,_ 

sénta a los ·.españoles no sólo como los portadores de la nueva religión 

sino t~~bi~~c<l~ ia cuiturá y de~bienestar a la nueva nación: a !a de-

re cha. el~ 
0

la co~pos ic ión, en ~1-pri~er plano aparece una :nu je r en acti-

tud de di_f1.ln1lir su; ideas por ;ne dio. de la persuasión ora!, no de la lu 

cha armada.· El artista reivindica la ép'oca colonial en base a la cari­

dad de la religión de los españoles, resaltando la naturaleza 'espiri­

tual' de la Conquista en una visión historicista que correspondía a la 

interprestación vasconcalista de la historia y la cultura de la naci6n 

mexicana contempor5nea. 

Un rescate parecido de la época colonial se hizo en otro de los 

tempro~os murales en la Preparatoria, el d~ Emilio García Cahero. Ori­

ginalmente se ubicaba en el sitio que ahora ocupa el fresco Los Inge­

nieros de Orozco. Los pocos datos que existen sobre el desaparecido m~ 

ral a ln encáustica indican que trataba el tema de la obra evangeliza­

dora de lns misionaras españoles, con una icon6erafía que recuperaba 

las tradiciones populares. En septi~cbre de 1922, el crítico Ortega_s~ 

ñaló que Cahero ya "trabaja a una altura inmensa, dando color al hábi­

to de un fraile colonial y a las enaguas de una doncella india carean­

do un elegante cántaro' 1 . 6 ~ En diciembre del mismo año, afirm6 que: 

Cahero casi ha concluido de decorar parte del muro que se le se-· 
fial6 al iniciarse una de las escaleras de la Preparatoria. Por 
la poca• costumbre qu<o nuest:'os pintores tienen del fresco deco1°a 
tivo, ha11 enco11tr3tlo cier·tas dificultades que se han vencido mfi~ 
o menos airosamente. \,as fig111•as de Cah.:ro no puede, decirse que 
sean perfecta~, ni iqucho menos su color. Hay en eGtc cier~os to­
nos desabridos y muy oscuros, cierta falta en el acorde. Pero se 
logra una visión total ya m&s seria que la de otros trabajos, a 
pesar del motivro que le :inspil'a y que dasar•rclla con toda su vo­
lnntad. Lo que sobre todo s-3 h.1 r;logiado son las figuras del los 
frailes colon!ales, fijados en toda su totalidad y en soberbia 
dinamicidacl de v~dd. 65 
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La op<?,.~.~.<:ión de .. Qrtega al tema colonial indica la existencia de ideas 

.;iltel'nativas a la vis·ión de la historia nací.anal· que-tenía V<1s..:::oncelos. 

Sin embargo, .. la r~seña•~si~uitá.neamerite'demuesi:ra: que el mural de Cahero 

se asimilaba a las' ideia::, culturales. del-m:Í.ni~iro, presentando, junto 

con la imagen de Úva d~ ia C~n¡il, un elog:i.o a la cultura hispánica en 

la historia mexicana'·qti~ niás ta1ide serlí..-ie~lipsado frente a la exalta -

ci6n de 1~ 1,~dí __ i~~¡¡6;1a'vfai6:n de<la~~:i.stoz:ia nacional que transmiti­

rán otr6 s rríurales•post~riOrc s .. 

Uh:i.cado·e~ f;;;~~t~ dei;·~~J:i~ide ~i~~ de la Canal, el fo Ferr.iín P.e­

vuelt:as it~mbiiü ;:;;_e iicabado :~por;'fúriio de 1923. Revueltas eligió igual­

mente u11 ~ª1?~ ·~·~.{i~iosa: p~r~.c\.{;ief~~n·te de la viGión historicista y 

hispan:i.~t~'de·-Alv~ de l~ Canar,ai':representar una escena ~ontemporánea 
y pátrióti~a: Aleeoría tle Ú '. Vir geri de Guadalup 3. Su t ra ha jo fue muy 

distinto estilísticamente también, y al rescatar lo popnl.ar, socaval:-a, 

como veremos, algunas de las ideas transmitidas por el mural de en 

frente. 

Revueltas estructuró una composición piramidal en el primer plano 

del mural, frente a un trasfondo compuesto por la vegetación y el pai­

saje montanoso de la altaplanicie mexicana (ilust.ndms.18 y 19). En. la 

parte superior de la forma piramidal est& la VirBen de Guadalupe, una 

mujer mestiza o criolla, sostenida sobre su media luna en los hombros 

de una figura masculina mestiza. A au izquierda está una figura ang&l! 

ca, ~ubia y espanola, y a su derecha, otra, morena e indigena. Revuel­

taa indica la naturaleza aleg6rica y espiritual de esta parte del mu­

ral. al ponerla frente a un trasfondo amarillo, separándola de la esce­

na paisajista qu~ ~ndica el contexto 'real' del resto de la composi -

ción. Un zrupo de figuras en el centro del mural miran hacia arriba, 

hacia la Virgen, conectando la sección aleg6rica de la composi6n a la 

visión, por el contrario, 'realista' de la parte inferior, com~uesta 

por var·ios grupos de figuras mestizas e indígenas. A la derecha apare­

ce una i11dígcna tehuanu .. mientréls que más abajo,. otra·mujer carga su 

nino en un rebozo. A la izquierda, varios hombros y mujeres campe-

sinos escuchan a una mujer sentada en el centro de.l grupo. Ellcima tle 

la puerta ubicada debajo del mural, un hombre y una mujer mestizos 11~ 

van frut6 y vc1 1 dura, p1,oducto eel c~rnpo, mientras q~e la nt1jcr .indige­

na sentad,:\ e.t su dcr·t.~t·la, r(1dB~da P'JJ.-· otr:is figuras fcmenin::is, carp;J. a 

su hijo, simboli~:ando la mater!1id~d.· 
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T.'1.n.to los ~Qlo!>eis como la.s formas ~~l m~r~l ;on !nuy disYirit-o::;--a---------~---· 
los del mural' de').h-;.i:d~ :{a Canal. Loa ·tono:i y· "1 b:c-illo de los colo.~ 
res us·ad"os ··eri ~·-J.~~:; 1.~f~ig--~-~:~iS-_~-:-y-~~-y~·g~tac:.ét1 -a ntóc ton_as ~ voca.n los ~-~St idc s. 

y art~saní~;.\)opula~Ef~;;\¡\;:la ve~, la esquematizacién y solidez -de la 

representació~- c1e Gs'.f:t¡uras las aleja de1 estilo más e:1ásico del mu 

ra1· de· :en fr.ent~ ;: indica\1do el .intento opuesto de Revueltas de res e.a-

tar lo ;1ria{g'en(l. y io péipular. Revueltas había manejado forinas e icono 

grafía populnre·s._en''s'umurai con ia intención de crear un arte nacio-

nal q~e, ~omhatj:erél'io.qÚ~ cé;'n~ide:N1ba S~r influencias académicas y e~ 
ropeas e'{i :1a pinturá'mex.icana.Bn septiembre 'de 1.97.2, cuando l'.¿vucl 

t·tf~----~s·taba':.:y;~:-.;:,¡~:~~{~-'{-~--d-~·-:::_~n- ·la -Pr'epai-:·at-..ir-ia, al pi"'egunlarle O:'"'taz;:;. 
.... ---· ',_, .' 

t¡uiP.n flra •. e-1 mej_or pintor mexicano, respondió: 

~adie. ES decir, no uno s6lo, muchos. Primero los pintores de 
jícáras en Michoac&n; que son admirables, aunque a veces copien 
servilmente los cromos franceses; despues lqs 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 pincura colonial -
hasta la moderna, y nuestra preocupaci6n esencial consiste en 
asimilar las corrientes europeas, sean cubistas, creacionistas 
o dadaístas. Vivimos en un perpetuo servilismo ... yo inicio la 
verdadera pintura que ser& enemiga de la Academia y de lo viejo. 

66 

En el trabajo de Revueltas aparece por primera vez en los murales la 

iconografía popular que se oponía conscientemente al concepto de arte 

'culto' dentro de un intento para crear un arte nacional. 67 Pero simul 

táneamente, la crítica 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 ateneísta del arte p~ 

pular. Renato Melina Enríquez destacaba que: 

La alegoría del sencillo tema en el muro, afortunadamente no re­
quiere explicaciones ni exige doctos comentarios.· El pintor bus­
có simplemente un motivo plástico y así lo ejecutó, con ingenua 
mentalidad dR artesano, que para que le comprenda la multitud no 
ha menester de exégesis intelectuales ... en esto no hay prejuicios 
intelectualistas, alegorías ni simbolos, sólo el ritmo orofundo 
v sensible de la belleza plástica, afirma aquí el poder de su so 
beranía. 68 

El tema y las formas coincidían por lo tanto con la misma función di­

dáctica y enaltecedora que tenían los demás murales. 

Al recurrir al tema de la Virgen de Guadalupe, Revueltas rescat6 

no tanto su significado religioso, sino más bien su función como fac-
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ter de-··unificación nacional,_ apropiándc:lse de- su- papel tradicional como 

símboJ:o·-criollo-de ;la patria _en la lucha por la independencia del paSs. 

Paralelaineút~, aprovechó el- ~ro fundo arraigo del. -culto a la Virgen en 
- - . -· . . . -

la religión del pueblo me:Ú.cano' para: crear -una .imagen con la cual pu-
. - . . . 

diera identificarse, De este inodo, orie-nt6 el significado religioso del 

motivo hacia ;i~ exalt_ación de 'válÓres-cÍvicos, En el mural, la aureola 
·- ; • • -· - ~ ,._ • < ; •• , 

que normaJ.mente _r6<léa' ·a.~rra.:. vi/gé:n\efi las imágenes religiosas' ha sido 

aquí mod~ú6~d~~-Y-:t:i.;~nsfbf,in~-d°a: '.fn\~lihes, mientras que el rostro y las 

manos 'hum~riiiªri't;~{~cé]);~')i:{:~~~'6;; i~~~ejándola a las figuras de la sección 

inferi6éFd~?iii"3;c-c;~.!/~-~i~:i'g-~;:;jiii é'{i:~ parte, se percibe la exaltación de 

los mismas:}~i"6hl~:;-;-~:f"~id6~-· ·que proponía Vasconcelos a través de su pro-
"-.·.::"."·""" .. ';,:_-.. 

grama eil.U'cái::i.';;ct,-"'·Eii'-éi e-entro' Revueltas aludz a la producción campesi-

na ele: n~~~-H6~--p~pulares que Vasconcelos promovía en los talleres prác 

tices -de<·-f~~ 'escuelas rurales (y por medio de artículos didácticos en 

l~' ~e~i~t~ El Maestro); a la derecha, en la figura de la mujer con su 

ni~o, se ~xalta a la maternidad, cuestión que ocupó una parte fundamen­

tal de la 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 subrayar la importancia del aprendizaje por medio de la enseñanza. 

En sus gestos y disposición, este último grupo de figuras es muy 

parecido al grupo ubicado directamente al frente en la esquina derecha 

inferior del mural de Alva de la C~nal, 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 también campa~ 

tieron un espacio común. 
69 

A la vez, en la línea negra que forma el bar 

de inferior del mural de Revueltas, el artista incluyó un lazo parecido 

a los que se hallan en los bordes de los murales coloniales del conven­

to agustino de Acolman, entonces en proceso de restauración a cargo de 

la Dirección de Monumentos Históricos de la SEP. 70 Estm detalles indi­

can que, no obstante las diferencias entre el mural de Revueltas y los 

demás, el artista estaba a la vez consciente de los vínculos entre el 

programa de decoración mural y la recuperación que hacía el proyecto 

educativo de Vasconcelos del ejemplo colonial de la obra evangelizadora 

de las misiones religiosas. 

Sin embargo, más allá de las semejanzas entre el mural de Revuel­

tas y los anteriores, el aspecto más trascendental de su pintura es el 

disentimiento que hace en su uso de formas populares de las ideas ate-
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ne ist_i_~ ... ~e Vasc'?,!!.celos, Estas formas ya ·na ·con-cue'rdan~.lin-icamen.te.c_c_oE .. 

la noción vascoricelista del arte popular como 'puente• para acceder al 

ar·t~:}c\.lito 1 tal como había sido manifestada en ~lproyecto decorativo 

d~ \a ~~{~'.de c¿~fe~encias de San Pedro y San Pablo; simultáneamente, 
-"1-. 

funcionaban como: manera de exaltar la vida del pueblo en sí. La Alego-

ría ·de' rá: \í'ii.ge~ ·a.e Guad~lupe contiene las semillas de la división en­

tre es.tos deis conceptos, orÍ.ginalmente unidos en el pensamiento de Vas 

c~nce{o~ s 'en los -p:l:'imeros mur'ales. Paulatinamente, algunos de los pi~ 
tares _muralistas, manejando ·1·a. nueva iconografía introducida por Revue~ 

tas, irían abriendo cada vez más la brecha entre los dos conceptos, 

hasta llegar a oponer el segundo al primero. 

El mural que Fernando Leal pintó sobre un muro de la escalera pri~ 

cipal del patio grande se acerca temáticamente al de Revueltas. Leal 

eligió igualmente un tema vinculado a la religión popular, pintando La 

Fiesta de Nuestro Señor de Chalma (ilust.núm.20). Sin embargo, esta i­

magen está muy lejos de la visión optimista del mural de Revueltas; 

aunque posteriormente Leal afirmó que recurrió a este tema como manera 

de expresar el sincretismo religioso que se había dado en la Nueva Es­

paña por medio de la fusión ocurrida entre las religiones indígenas y 

la católica,
71 

el mural resultó más bien una crítica frente al signif~ 
ca~o que se daba a la exaltación de lo popular dentro de la política 

cultural oficial. En un testimonio posterior, Leal se refirió a la ad­

miración expresada por Vasconcelos durante una de sus visitas a la Es­

cuela de Coyoacán, al ver la pintura de este artista, Campamento de un 

Coronel Zapatista (1922, MUNAL) 72 , (ilust.núm.21). Debería recordarse 

que no obstante la hostilidad que mantuvo Vasconcelos frente a los za­

pat istas a lo largo de la Revolución, durante su ministerio se reconci 

lió públicamence con los sobrevivientes de las facciones zapatistas.La 

imagen de Leal, al representar a los zapatistas en una escena idílica, 

alejada de referencias a la lucha armada, y con la exaltación de moti­

vos populares, hubiera correspondida a la imagen heróica que ya empez~ 

ba a crear el régimen posrevolucionario alrededor de la figura de Zap~ 

ta, presentándolo como mártir de la Revolución. 73 El mural de Leal, 

terminado en 1923, es estilísticamente muy similar a esta pintura, e 

incorpora motivos populares de la misma manera. No obstante, introduce 

una dimensión crítica ausente en la pintura que había visto el minis­

tro y que quizá había motivado originalmente que el encargo mural le 

/", 
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fuera :ª.e.d.:o~a Le<!}·_· 

En el mural, al igual que en Campamento-de un-Col:'onel,.Zapatista:. 

Leal detall6~uld~dosamente las facciones y l~ indumental:'ia de los 

danzantes -inliíge~as-, los. vestidos de los campesinos en el pl'imer plano 

del mul:'al_, ~~-_e'i·a~pecito populal:' de las decoraciones y ofl:'endas encima 

del· al tal:>, _·h_~·chas.· -con fl:'ut a, flol:'e s y cerámica. Pel:'o s imul t áneamen te, 

Leal<ma~~j6 .. J.~~-escena· populal:' de tal manera que resulta una crítica a 

la ;e~~ibl:'acd6~ ,bÜéial de la cultura popular. Los indígenas en el bai 

le pr~h·f_-: .• -J.5.;_pt.au~_.na __ ·l~·-c.••,~-·~y;_:_(fi~vin !llá~caras, - como si Leal aludiera al divorcio en­
tl:'e. el 4 J.~)~~~lldad de ,la vida cotidiana de los sectores popu-

lares. En ~i<~~;¡_·~~~;_;~Yan,o. del mural, los campesinos mestizos e indíge­

nas mirah J1ac·i_ajaf_\iera::a_·e ~a imagen con indiferencia y sin aliento, o 

asisten ~ 1.a·cieJ:.:~iiiii'~ia.d~ la misá, caracterizándose por su actitud de 

humildad fre~-.f~-~ Ía a~tocomplacencia del sacerdote blanco y criollo. 

Aunque es posibl~ leer la escena de diversas maneras, un boceto preli­

minar para el mural parece confirmar el significado del escepticismo 

detectable en la pintura (ilust.núm.22). Allí, en la esquina izquier­

da, ocupada en el mural por las flores y fruta, Leal había representa­

do originalmente a dos turistas extranjeros, con una inscripción (ile­

gible en la reproducción del boceto). Los turistas presencian la esce­

na popular como espectadores frente al espectáculo. Aunque en el mural 

acabado -y expuesto en un luga~ público, 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 función política y propagandística que había adquiri­

do entonces la exaltación nacional de la ¿ultura popular, particular -

mente en el extranjero. 7 ~ 
A diferencia de los murales de Alva de la Canal, Revueltas o Garcin 

Cahero, la imagen de Leal se apart<1 de una visión cultural compati .. ble 

con las ideas de Vasconcelos, al visualizar la opresi6n del indígena y 

del campesino por la exaltación que de la cultura popular hacían otros 

sectores de la población. Aunque el mural rescata costumbres y aun artes 

populares, no lo hace en el sentido de una exaltación estética, sino que 

más bien los relaciona a la situación social de las clases populares. El 

mural se aleja por lo tanto del cóncepto ateneísta de la redenci6n so-.· 

cial a través de la estética misma; Leal introduce en su mural una dimen 

si6n más narrativa, haciendo funcionar la imagen en base a su contenido 

social y no a trav~s de la funci6n 'espiritual' atribuida al arte. 
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{!.~?.!! Charl9.:!;· sobresale entre este grupo de mura listas al centrar 

la atención_ de su mural, La Conquista de Tenochtitlán, sobre las art~s 

y la cultura prehispánica de los rnexicas. Su interfis en el terna surgió 

no de la recuperación de las manifestaciones culturales prehispánicas 

como documentación histórica -papel que habían llenado oficialmente a 

lo largo del ~orfiriato- ni de la exaltación simbolista que había he­

cho la estfitica modernista de lo prehis~5nico, sino más bien del deseo 

de oponer la ·cu.ltura prehispánica a la de los españoles en tfirminos de 

igualdad. Su a~eptación est&tica de las ~anifestaciones culturales pr~ 

hispánicas comó 'arte' se derivó, por un lado, ¿el estrecho contacto 

1ue había tenidó con piezas de escultura prehispánicas en París, antes 

de llegar a Mfixico en 1921. 75 Por otro lado, en París, su conocimiento 

de la estfitica cubista y el inter&u de fista en el arte de las culturas 

primitivas foment6 su apreciaci5n est~tica de las artes prehispánicas. 

El mural de Charlot, ubicado en frente de la pintura de Leal y 

terminado a finales de 1922, muestra la ~atanza de los aztecas en el 

Templo Mayor ejecutada por los españoles bajo los órdenes de Pedro de 

AJ.varado (ilust.núm.23). Recurriendo formalmente a algunos elenentos 

iconográficos que provienen de las pinturas prerenacentistas del ita­

liano Paolo Uccello, y cornposicionalmente a t€cnicas cubistas, Charlot 

plasmó en el mural una imagen que exalta la cultura prehispánica y 

muestra a los españoles no como portadores de la cultura, sino como 

destructores de la poesía, la música y las artes prehispánicas. A la 

izquierda, los indígenas prehispánicos, llevando las flores marchitas 

que representan la muerte de su canto y su poesía, se ven arrinconados 

por las lanzas que apuntan hacia ellos, de manera amenazadora, los es­

pañoles que llenan tumultuosamente la parte derecha del mural. Los ca­

ballos, armadura y caras de los espafioles se confunden en una represe~ 

taci6n opresiva metálica y homogeneizante que se repetirá afies más tar 

de en los murales de Riv<ira en el Palacio de Cor-t;_és en Cuernavaca y en 

los de Or•ozco en el Hospicio Cab<ills en Guac.lalajara, en los cuales am­

bos pintores trataron el tema de la Conquista. Entre los indígenas y 

los españoles, una lanza blanca y negra atraviesa las lanzas rojas que 

apuntan hacia los aztecas, formando el símbolo de la cruz. Mientras 

que en el mural de Alva de la Canal la cruz une a las dos naciones, en 

el de Ch~rlot es utilizada como mannra de recalcar la divisi6n entre 

las jos razas y como símbolo que fue utilizado para justificar la inva 

sión y destrucción de la antigua cultura por los españoles. 
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L.ii.~.re.iv.illdicación de lo prehispánico que hizo Charlot en su mural 

le a~artó de la visión cultural hispanista de Vasconcelos. Si bien Vas 

concelos incorporó lo prehispánico en su discursb cultural, lo manejó, 

como hemos visto, como un síi:•klo 1 vacío 1 , descontextualizándolo de su 

ámbitb bi~t6rico-cultural original para asi~ilarlo a su definición fun 

dameritairnente latina de la cultura mexicana. ~or su parte, Charlot ex­

altó _la _cultura prehispánica en su propio.contexto, caracterizando al 

contrario a:· los españOles corno. lo·s · port.a"dores ··de la 'barba1'ie' y a los 

indíg.enas:.com.o la raza 1 civili~ad'a 1 • . Úo. obstante, simultáneamente los 

elementos 'de lo_prehispánico resaltados por el artista cor1'esponden a. 

un eritend:i.mient'() :~el concepto de 'cultura 1 simi:!.ar al del ministro: 

veivindi¿~.", !'a.s'':art~s prehispánicas y no otros aspectos menos afines a 

la de~i~~dl6n~da¿i~~ntal de 'civilización'. El entendimiento de la cul 

tura y d.~~Gj~ncibn~miento social en el sentido de enaltedrn.i.entr, 

pirituai"·~~- ~~ntuvo poi' ende intacto en el murü de Charlot. 

in ~~~e- temprano grupo de murales encontramos simultáneamente 

es-

se -

rnejan•as i diVergencias con las ideas culturales representadas por Vas 

concelos. El carácter de 'lo nacional' empezaba a ser redefinido. Por 

un lado, se expresa una oposición al hispanismo considerado como pred~ 

minante en la cultura mexicana por Vasconcelos, lo que puederer apre­

ciado al comparar el mural de Charlot con el de Alva de la Canal. A la 

vez, el mural de Revueltas actna como un desafio a la recuperación del 

arte popular en el sentido 'decorativo' de la sala de conferencias 'ele 

San Pedro y San Pablo. La Alegoría de la Virgen de Guadalupe propone 

una asimilación mas profunda del arte y de las tradiciones del pueblo, 

y la monumentalidad de sus figuras y formas se opone al 1 decorativis~o' 

que caracteriza el mural de Montenegro, El Arbol de la Vida. El críti­

co Efrafn Pfirez Mendoza señaló·claramcnte esta oposici6n en febrero de 

1923. A.lcbaba el mural de Revueltas, señalando al artista como uno de 

los únicos pintores "que llegarán, sin eluda, a ser creadores de un ve.::_ 

dadero arte nacional, que no por nacional dejar8 de ser universal al 

ser arte verdadero''· Continu6 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 peldaños dn algún 
Ministerio y s" han ;1rrodillado ante lil omnipotancia de algún mi 
nistro infatuado. De esas pequeñas ayudas oficiales que no son -
resueltamente arbitrarias y que, por lo mismo, no son ni eficanes 
ni pr6digas, ha naci¿o esa especie de 'fetichismo académico' con 
car~cter oficial que noH da idea de estar en la más rotunda de 
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'las decadenéias·, éuando aúii no hemos comenzad~ a vivir; por eso 
·'"r.esulta rfdícule>:· y .absurdo eL apoyo oficial que reciben artiStas 

de la· caiafia de Roberto Montenegro y Adolfo Best. 76 . . . -. ·<; ' . -~,: : . : -'· . 
Pero, p6~·~\';<Jc.l.ado, lds murales .. de la Preparatoria coinddían 

el ~ap~l<·~n-'.i1{~~~do~ y moralista qué Vasconcelos había atribuido 

al arte, áÍÍ'tin6:t6~ar en un sentid~~ didáctico, exaltando la impor>tan­

ciu del ~-~~,i.zf d~\a dUit~I'a ::e¡; la so~iedad. En ese sentido, no se op~ 
nían fund~-m~rltailTierit~' al ,concep~o mode1'nista de una nueva comunidad r~ 
gida pó'r .,;1:arfé y·1a:< l>ellez~ ;. quizá sólo el mural de Leal mostró es­

cept.Í.cisrn6~ . .f~en'te'.a:,es<t.'l pbstura; Eri estos mur alas encontramos por en­

de una mezcli ·c~i!trad.Í.ctoÍ:>:Í.a respP.cto a la.3 ideas de Vasconcelos: de 

dintanciamié~to~ fJ:>~~~e~a· Úg~rias, y de identificación con otras, tal•3S 

como las de l:as C!aÚ.dades. artísticas inherentes ..i.l pueblo me>:icano, y 

de la intuición po~ula; éo~o manera de producir belleza que da acceso 

a la ar~onla universal. Lo que se percibe en los ~urales, por lo tanto, 

es quizá un actierdo con el papel ~ocial que había atribuido Vasconce­

los al arte y con su definición 'espiritual' del nacionalismo, pero 

discrepancias en cuanto a la manera en que debería r>ealizar>sa su proye~ 

to. Otra vez, P&rez Mendoza es quien articula este concepto, cuando 

dr<staca "el abismo que media entpe el criterio de José Vasconcelos, au 

tor de 'El Monismo Estétir.o "' -con •:uyas ideas fundamentales está de 

acuerdo- y "el criter>io del Ministro de Educación 11
,
77 afirmando que 

sus proyectos de decoración no conducían a la realización de estas i­

deas cuando Vasconcelos imponía su propio gusto artístico. 

Sin e~bargo, paralelamente a la ejecución de los murales en la 

Preparatoria, la agrupación de varios de los pintores muralistas en el 

Sindica~o de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOT?E) intr>odujo 

otro concepto acerca del papel social del arte en los murales. En lu­

gar de recalcar> las cal'acterísticas estéticas del arte en el contexto 

social, los planteamientos del SOTPE ibnn a vincular> el papel del arte 

a una f~nción m§s bi~n politica. No obstante, as importante destacar 

aquí que, como vel'emos, en un principio existió una separación entre 

el discur>so teórico político del SOTPE y la pr>áctica artística de sus 

miembros mur>alistas: las imágenes visuales seguían relacionándose al 

tono preeominantemente 'espiritual' del nacionalismo concebido por Va~ 

conelos, mientras que teóricamente el SOTPE reclamaba uns pintura que 

estuviera vinculada a las necesidades socio-económicas del pueblo, es 
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ciecir·;··-una pintu·pa que se vinculara a las luchas _concretas- -e_n vez de 

restringirse a cuestiones 'espirituales': Sin embargo, el dinamismo ~e 

este dualismo apartó cada vez más a los artistas sindicalizados de la 

estética at_eneista predominante en las concepciones de Vasconcelos, y 

es quizá ~~te dualismo- lo .que explica los ·muraies de l¡;¡. Preparatoria. 

ÉL SOTPE no se consolidó en' forma definÍ.t-iva hasta final:s de 

1923; cua~4o pubÚcó s·.i· primer ma.nifies~o. !16 obstante, sus orígenes 

pueden i;Bi()~I''s~ ür°iañ-o a11te~eri~~l s_íncl.icatÓde Pintores y Escultores 

Mexicaiios,'Y:a.form~d() en di_biembre ~e'19zz, y presidido por Rivera. 
78 

Se desC:an6óe ia~-iclen1:idad-de ia's integrantes d_e esta primer sindicato, 

pero ya ~11 ·ei''manÜieto de )ücie1Iibre de 1923 aparecen las firnas de 

Siquei;;Ó~i ÍÜ'V~~a:.y'dt:.a'~-i'e~o,C'como comité ejecutivo del sindica-:::o, y 

las •de, R~~µ~1f~5:;·a~6zC:o-, c~rlos-. Mhida, Germán Cuete y Ramón A:--;e. 

Guadar;;amd'(ii~di~te de Siq~eÍros en la Preparatoria y luego de Rivc'!r:l. 

en ChapiJ1~'.éí'.)'/~sm'() rriie~bro~ -del mismo. Generalmente se con2 :!.dP.r''c -:::élm­

bién ·a. Fer·~~~<lo I.ea.1 C!omo uno d-= los n:iembros fundadores da1 sindicato. 

Alr_ededor de.este .núcleo.se agrupó un amplio número de artistas y escul 

tores.
79 

La creación del sindicato sucedió en el momento en que el régimen 

obregonista fomentaba la creación de sindicatos obreros y campesinos 

oficiales, permitiendo de este modo su participación controlada en la 

política nacional. Al agruparse en un sindicato, los artistas expresa­

ron el deseo de participar activamente en la política nacional, y de 

vincular su arte a las transformaciones no sólo culturales, sino tam­

bién políticas. Desde los inicios de la sindicalización de los pinto­

res, Rivera tuvo un papel predominante en su orientación política. Ca­

be destacar que aunque Siqueiros había participado en organizaciones 

obreras en Francia alrededor de 1920, las ideas políticas de Rivera 

son las que parecen haber predominado inicialmente en el sindicato, 

quizá debido a que era mayor que Siqueiros y a que tenía más renombre. 

Al mencionar brevemente las actividades políticas de Rivera durante 

1922, queremos señalar la evolución de sus ideas políticas hacia la 

concepción de socialismo que predominaba entre los miembros del sindi­

cato inicialmente, y que a su vez afectaba la interpretación estética 

que hacían los artistas del nacionalismo cultural. 

En los primeros meses de 1922, Rivera empezó a relacionarse con 

la Confederación Regional de Obreros Mexicanos (CROM), el sindicato 
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obrerci .... ~f?.tatai fundado en 1.918 y dirigido por Ltiis Napoleón Morones, y 

que constituy¿S_el p~l~cÍpai' iiPo.yoiobrero al régimen obregonista. La 

CROM autód~finía ~~C:;].§tieajiO-Hticaifomo.de .orientación socialista y 

afirmaba· que dá~~·~;:i.6/i'd1.i'•a;~¡;¡;_~~-ot~cción de ios intereses obreros. 

Sin embargo; j~~t'1"fi'.i2~J:i~'.>l~; a~~~d'.~{ g;J~i~r~o burgués de Obregón en ba 

se a la deb:i.l.ia'kd.Yd~i;:.~6aa..S'Í.a nadi~rite, ~ovÍmiento obrero en México, 

:::::~::::º~tk·~~J~~it::·~!!J::~t.~~st:::t~~::ó r:v::~o:~:::: :: ~: ~:OM 
se diera más :i.rri'~~J:.1:aricia 'á'. Ía\iueStión nacional que al anticapitalismo. 

Su énfasis, eri el ~i61~,n~1.i6iÍt'oé· transformó la prioridad que el marxismo 

ortodoxo da á la TiÍ~ha .de 6i~s;~s ;a'ra la libertad del proletariado, en 

la lucha ~bntra el fope~ialis~~. En. la importancia que dio la CROM al 

nacionalismo en/~ntramos Yª. un<aparente punto de contacto con el pro­

yecto cultural liberalista de Vasconcelos. 

Rivera entró a la CROM a través de Vicente Lombardo Toledano, 

quien había sido nombrado director de la Preparatoria en marzo de 1922, 

cuando el pintor empezaba a trabajar en la decoración del Anfiteatro. 

Lombardo Toledano perte~cía al Partido Laborista Mexicano, órgano p~ 

lítico de la CROM, formado en 1921. En su labor como educador, Lombar­

do Toledano justificó la aceptación que hizo la CROM del liderazgo bu~ 

gués del país a través de las ideas casi mesiánicas que el sostenía: 

consideraba que el pueblo sería 'redimido' por los que tenían una edu­

cación 'superior¡. Esta interpretación se vinculaba también a la inter 

pretación metafórica de la Revolución que había elaborado su generación 

intelectual.
81 

En enero de 1922, Lombardo Toledano fundó el "Grupo So­

lidario del Movimiento Obrero" con la intención de vincular a los inte 

lectuales con los movimientos populares directa y actívarnente, y tam­

bién corno 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 intelectua1.
82 

Rivera, Orozco, Guerrero y el e~ 
cultor Ignacio Asúnsolo, 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 

políticas de Lombardo Toledano de este modo. 

Sin embargo, en estas fechas, las ideas culturales redentoras del 

director de la Preparatoria todavía jugaban un papel predominante en 

la formación de sus conceptos políticos 'socialistas'. Todavía en 1922, 

el conocimineto que tenía Lombardo Toledano de textos marxistas se ba-
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1 

saba ~J!_ }as fue~"!;.es. secundarias sugeridas. por su ·antiguo··maestro·~;'°'Ant~~- ···+. 
nio Caso.· J;l texto que publicó ese año Lombardo Toledano,·~, .reve 

la fodavÍa··~~;'éllelismos en su pensamiento con el de v~:.Sconcélos y los 

ateneis):as';tíÍ1ar1~ja concepciones fil.osóficas budistas y de· San Francis-'-

co de ,.J:1:sisC.:.é.·.': incluso propone la J.ectüra del Evangelio para .la formación 

moral ~~'i s~~ hµmano; 8.3 . Si bien Lombardo T¿ledano quería fomentar una 

.:: 1:·~!1·~~~tüf~t;i:k:!t~u~o~~v~: '~~~kt::¡:~.r:~· :::::p~:s g~:::~:c:~a~:s y 

cultura nac;~I1~i;·~qomo·.~ce;-tadkmerite, lo percibió Manuel Gómez Horín en 

1922:,/ r .: e< .· .. ··. < 
El fuovimientó e~piritu~ en México sigue tan intenso y tan inte­
resante. com() antes. Uri gran numero de intelectuales (profesionis 
tas; art.istas, p'eriodistas, musicos, arquitectos ect.) han con-­
stituido un grupo solidario del movimiento obrero que, esperamos, 
dará fuerza técnica a la evolución social en México. 84 

El conocimiento por parte de Rivera de las ideas redentoras-socialistas 

de Lombardo Toledano se revela en las ilustraciones que hizo en 1922 

de un folleto escrito por éste, titulado "El reparto de la tierra de 

los pobres no se opone a las enseñanzas de Nuestro Señor Jesucristo y 

la Santa Madre Iglesia"; en la portada Rivera dibujo un campesino ara~ 

do la tierra bajo la protección divina de Cristo, fundiendo las ideas 

socialistas con el credo cristiano.
85 

Podemos deducir, entonces, que antes de 1922, las ideas políticas 

de Rivera todavía no habían evolucionado hacia el marxismo, y que su 

entrada a las actividades políticas socialistas fue más bien a través 

de la política conciliatora de la CROM. Todavía en septiembre de 1922, 

asistió a la cuarta Convención Nacional de la CROM como delegado.
86 

A 

juzgar por los pocos escritos existentes sobre las ideas estéticas y 

políti~ de Rivera en esta época, sus conceptos políticos aun no esta­

ban muy claros. Si bien el artista conoció al grupo de exiliados rusos 

durante su estancia en París, no fue hasta mucho más ~arde cuando em­

pezó a tener noticias de la experiencia soviética posrevolucionaria. 

En septiembre de 1922, el crítico Ortega comentó haberlo visto leyendo 

revistas sovieticas, y lleno de entusiasmo para el régimen populista 
. p , B 7 S . '-- . l de Carrillo uerto en Yucatan. in em,)Q.rgo, ya por entonces Carril o 

Puerto, uno <le los fundadores del Partido Comunista Mexicano (PCH) se 

había desligado del mismo. 

No obstante, Rivera parece haber buscado paulatinamente una opción 
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más ilf9.1!-.~erdist~.,:_y orientada hacia la lu<::ha <lPJ._ proJ.e.t¡;¡riado que la 

CROM; a finales de 1922_, dejó de pCl'tenecer•a ht:CR_OM, e ingresó al 

PCM . 88 Ell ese momento, el PCM contaba con meno_s _d.e mil integrantes en 

todo el país, -y sufría una especie de crisis 'int-erili1. Apenas un año ªE.. 

tes, en ~l primer congreso del PCH se h-abía ;1·~~téado la cuestión de 

la prolo.ngación de la_ Revolución Hexi.cana en :•una. revolución proletaria, 

recomendando por ello ,el qese de __ la c_ol'abor_aéión del partido con el gs:._ 

bierno posrevolucionário eri -el pa¡:oi_amento nacional. Sin embargo, a p1'i.!:_ 

cipios de 1922, el Cominternf.nandó' _dos asesores al país para reo1'ientar 

estos planteamiento_s. ReComerid.~rO'n'-que el PCM continuara par•ticipando 

en la política nacioriai·,:·~u~Í;iendo que de otra manera el partido 

haría más que marginar' almovi~iento ob::cero de la lucha po::..:'.tica. 

no 

En 
-· .. '-• . _:'e-·_-·-; 

el PCM, al igual que en- el--caso de la CROM, la importancia dada al an-

ti imperialismo por el'Co~inter~, junto con el origen e~tranjero de la 

mayor parte de sus dirigentes quienes también estaban ~nvolucrados en 

la lucha contra el colonialismo, hizo que la cuestión nacional predo~i 

nara por encima de la del anticapitalismo. 89 Cuando Rivera entró al 

PCM, una parte importante de quienes, como Carrillo Puerto, habían sido 

sus dirigentes desde su fundación en 1919, se habían separado ya del 

partido por no estar de acuerdo con su cooperación con el gobierno. 

También los asesores del Comintern habían salido ya del país. El part~ 

do había decido colaborar con.el régimen obregonista y la cuestión de 

la inninente revolución proletaria había sido relegada il segundo lugar. 

Fue precisamente en ese momento cuando los artistas c::cearon su pri 

mer sindicato, orientando aparentem8nte su política a la del PCM. Según 

Siqueiros, ya en diciembre de 1922 este sindicato definió sus lineamien 

tos, aunque·nunca llegó a publicarlos.
90 

Las resoluciones de los artis-

tas fueran entre otras: el compromiso de su arte con el proletariado 

en la lucha de clases, que definían como "antiimperialista''; la crea­

ción de un arte que reflejara el ambiente nacional; una producción plA~ 

tica colectiva basada en el antiguo sis~e~a gremial; y la pro<lucci6n de 

una obra que, a la vez que participaba en la lucha de clases, correspo~ 

diel'a a las exigencias técnicas y estéticas del .arte 'culto'. En el sin 

dicato, entonces, encontramos inicialmente el predominio de la cuesti6n 

nacional por encima de la de la lucha de clases, y la definición del ar 

te en términos cultos. 

Los vínculos entre los pintores muralistas y el PCM se volvieron 

más estpechos entre abril y julio de 1923, cuando Rivera fue elegido 
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miembr.o. .. del Comité EjecÚtivo del particl~-~ 91-~na serie de artículos 

bre "El movimiento actual de la pintura en México", escritos entre j,\l,:. 

lio y ~agosto de 1923 por~Jean Charüot. y Siqueiros ,. nos da una idea de 

cuales eran las concepcione.s estética~ que. predominaban entonces entre 

ios muraü~tas afilÍadós .al .f?iridicat~. 92 
Los ~rtículos pe1•miten vislum 

br.ar cómo' a: pesar de los conceptos políticos que ahora respaldaban c~ 

mo prforitari_o el interés de les artistas en lo nacional' dándole una 

interpretaci6~ Gp~iCl;e~~n61nic~ y ~rraigándolo en el proletariado, sus 

ideas ~stét~c'~s:;.~~d~y{a .• man~jaban conceptos parecidos a los de la esté 

tica a'tene~~:-t~hi~~-~Xi't:á'J'lctp nó. un· nuevo contenido ,materialista-hi stóri_ 

co en~fi•et~:Tu~~i~~-,~~~f:~·{·g~;~ti:t·:~!:r~:s:::~~~:~ 1 ~ los antiguos ateneistas, 
~>' ' 

describ.Íenéfói'.'e:i'ihoiií'O'''í1EscHfores ilustres, de muy buena orientación lf 

rica, ·q_~~-·~o~'t-~l~u~)e~>a qUe se admiren las obl'as realmen-;:e buenas, pe­

ro que. '·na .hacein 6rítica u.til. 1193 Entre los ateneistas que citan es tan 

Alfonso Reyes, Antonio Caso y Pedro Henríquez Urefta, incluyendo también 

al modernista José Juan Tablada. Dentro de esta crítica, condenaron · 

las tendencias orientalistas en la pintura nacional, rechazándolas co-

mo una orientación 'exótica' y superficial. El Dr.Atl se salvó de la 

condenad~ los autores ünicamente por su libro, Las Artes Populares en 

México, publicado en 1921. Sin embargo, frente a lo que parecería aquíser 

la crítica de los autores a la estética modernista en favor de una más 

'popular', debe nencionarse que en el libro de Atl -comisionado, ade­

más, por el gobierno obregonista- se consideran las artes populares no 

tanto como un proceso de producción colectivo, sino que más bien se re 

saltan las calidades 'espirituales' de la artesanía. Una cita del tex-

to ilustra la estética modernista que todavía impregnaba Las Artes Po­

pulares de México: 

... las artes populares en México son importantes ... porque algu­
nos de sus productos son de un valor artístico de primer orden, 
porque sus manifestaciones puramente intelectuales están imprc~­
nadas como la mfisica -de una profunda melancolía- o como la poe­
sía 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 estéticamente en base a i­

deas políticas socialistas, reclamaban un arte nacional en términos to 

davía parecidos a los de Vasconcelos. 
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~.!"L.\:!T seguv.qo· a1'tículo; .. los ·autor'es definen· el arte 'individualis 

ta', al que ·~se Oponen, no. po; ·su~ im~1·.i.cac.:Í.ones sociales, sino más 

bien -en reiacTón .. a las. tr~d:i.ci~nes ~rtÍ~ti.cás·. Rechazan el arte 'indi­

vidualist~;· ·pcirsu ,fal.ta d~·~rec~p~raC!ión de la tradición clásica que, 

a su pa~e~~r;, 'pu~du6e' ob~~·~ .;,~~Í~s 1 de contenido y de valor artístico. 

Frente a esto('p~opd~e~ un arte "colectivo" no en el sentido socialis­

ta, sinovÚci~·..t·~do~:.~· la tradición humanista de la antigÜedacl. En cuan­

to a; la .:i.mportá~cia de ia Revolución para el arte, Charlot y Siqueiros 

la describ.en no en términos sociales, sino refiriéndose al derrumbe 

del ~cademicismo que había provocado. Sus elogios para el arte popular, 

e inclusive para Posada, se relacionana al mismo concepto de antiacade 

micismo más que a una nueva defi!'lición de 'arte'; todavía distinguen 

entre el arte popular y el arte 'culto', llamando al primero "arte me­

nor" y al segundo "arte mayor 11
•

95 Como en los "Tres llamamientos" de 

Siqueiros, los autores desafían los intentos de crear un arte nacional 

en base a la incorporación 'pintoresca' de motivos populares en el ar­

te 'culto', criticando la pintura de Herrán por eso; consideran que el 

arte se volverá nacional sólo por medio de una transformación de la es 

tructura del cuadro que corresponda a las tradiciones autóctonas, y no 

a través de la mera representación 'superficial' de éstas. El arte cu~ 

to, para ellos, debe basarse en el paisaje nacional, asimilando las a~· 

tes populares sólo como manera de resaltar el espiritualismo y la bel­

leza universal contenidos en asuntos locales. 

Para Charlot y Siqueiros, la pintura mural, al igual que para Va~ 

concelos, seguía estando vinculada a la función enaltecedora del arte 

culto, y como tal tenía fuentes distintas a las del arte popular: 

Nuestra tradición pictórica mural es en su mayor parte colonial; 
todos los edificios decorables en México son de estilo occiJ~n­
tal; el pictor de muros deberá, por lo mismo, sujetarse a la 
gran tradición italiana, como lo hicieron sabiamente sus predece 
sores coloniales; las particularidades raciales aparecerán en sus 
obras paulatinamente. El pintor de muros que pretendiendo inven­
tar un arte aisladamente autóctono se separa naturalmente de la 
importancia matriz (europea) que es el medio material sobre el 
cual trabaja, har5 obra imperfecta. 96 

A mediados de 1923, nntonces, los artistas, como Vasconcelos, vincula­

ban la pintura mura] no al arte popular, sino más bien a la tradición 

colonial. Se concebínn los murales, además,toda~ía como el arte 'culto' 

vinculado a la tradici6n es~ética humanista del arte clásico. No obstan 

te el pdulatino distanciamiento político entre algunos de los muralis-
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tas y ~.Y .. ~f>.con ce1:'?-~. qu_e empezó· a ocurrir a raíz dei;1{ ~~h·e~ ión de los ar 

tistas siridfoaÚiádos •a·. la· política socÍ~.ÍÍst~ de,i~Pé·~;, ~puesta al li­

beraiismoi<lEl'cimo"ri6'ri:i.cC). de ·las .ideas ·<lel.mirilsfi:'o, Tos planteamientos 

de Charlot.'y isiqüÍ;drÓs indican que siin~itá~ea~ente los artistas seguían 

::m:~=ti:·~)~~~~}:~~J·~uJ::.c:::~: :::é:~:::6 :o:::::¡ t:::c :::::::e~:~:~me n -

~n·.1.~l.1:,T~~~l.~s que Siqueiros, uno de .los. más importantes militan­

tes· deF,·SoT.P,J:::",' ·,p•intó. en Ta Pl:'eparator•ia durante la pr•imera mitad de 

1923, si:f~·~r.~~b~~· illláge;;es que se vinculan al concepto de 'nacionalismo 

:::·~:~i:·~:l~;i'.I·§i·{~~·ª~;t~s s~::::r::c~:~ ~: t :: g: ~:a:: i: t ~:: i:: t: e f ~:: 1 ::r:: 
:!::t:}ft~r~:~~i~-:~~iu:~h::~:i:::::º d:n e::n::::º f::n e::::::::1::r:e:::9-

rar 'el· ·~~b'o. de' las escaleras del patio chico de la Preparatoria, pero 

todavía en diciembre no había empezado a pintar sobre los muros. Entre 

enero y julio de 1923, o sea cuando el sindicato de pintores ya estaba 

formado, pintó los paredes y techos de los dos primeros tramos de las 

escaleras. 98 

Inició su trabajo en la bóveda del priner tramo, pintando la ima­

gen ~spíritu de~Occidnnt::_ (ilust.núm.24), normalmente interpretada 

como la cultura occidental que se cierne sobre México. Siqueiros lar::_ 

presenta mediante una volumGtrica figura feminina alada, cuyo peso y 

modelado profundo corresponden a la monumentalidad que había pedido en 

sus "Tres llamamientos". La imagen se v:O.ncula temiit~camente al rr.ural 

de Alva de la Canal, mientras que en términos iconográficos la figura 

y la media luna a sus pies la relacionan a la Virgen de Guadalupe en 

el mu~a.l de Revueltas. Alrededor de la figura, Siquei~os pintó conchas, 

aludiendo al mar que separa los continentes viejo y nuevo, junto con 

una serie de formas abstractas. 

Sobre eJ mul"o iz11uie1 1 do del descanso entre los prime!·os dos tramos 

de las escaleras, Siqueiros pintó una segunda figura alegórica, cuya 

relaci611 iccnogr~fica con San C1•ist6bal J.a relaciona si1nt1ltfineamcnt¿ a 

la Con~uista y a la Revolución (ilust.ndm.2~). La imagen muAstra una 

figura masculina car~a~Jo un nifto y un fusil, frente a un trasfondo in 

ter¡>retable simu.ltáne.'"\mente como m;ir> o como tie1'r'1 baldía en donde, a 

lo lejos, arde el fuego de la destrucción. En la época colonial, la fi 

gura de San Cristóbal se babia asociada al des~ubrimienta del nuevo 

mundo por 2rist6bal Colón: no s6lo porque ~l santo siempre había sido 
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roepres_¡wtado comq un- hombre -cruzando. élgua, sino también porque a.ntes 

d~ su conversi6ri tiabla'sido el servidor del Diablo. En su fiBura se ~~ 

cía por lo ;tanto- Úña:.referencia simultánea a la conversión de los indí 

genas paganos a la~·;e·l:igió-ri· c~tóHca. 99 A la ve:i, el fusil que lleva 

la Pigura en ei míirai, ,;junto con el fuego detrás de él, lo caracteri­

zan como eY,t;iurif~<iie la Rev.olución, cargando en Slls b1,azos el nuevo 

espíritu ~bns~ructivo €ue ob.rar( al terminar la destrucción causada 

por la lU:chii .. armada;''SiquÚJ:'ÓS unió ~~ ;~te mural la tradición icono­

gráfica coi6ni~:Í:\;dc)ri uniJiri,Ú-~pB~Úi:ión metafísica -espiritual- de la 

RevolucÍ.ón .. ·; '' <;i ~•-•.-.·~: \ _;e\' > > 
s6b;~X~-~g~-~·~-~~x:~~-~~ ~fif;i} izquierda del descanso' Siqueiros pi~ 

::s u:a¡::r{~}f:~~~-!~J~f:-·;:~I::·~f::m:: :::~:::~a:e~ i~~::~:::~ ~E ~~s p::::l 

cienes dei..'l éa••a y·· las· fo.rnías abstractas se asemejar¡ a las caras ala­

das de ~ue;ubines qua formaron parte de muchas decoraciones murales en 

conventos franciscanos y agustinos de los siglos XVI y XVII, i~dicrlndo 

aquí también la recuperación de tradiciones pictóricas coloniales. Si­

queiros repitió los motivos abstractos de las alas de los querubines 

en frisos que corren a lo largo de la parte superior de los murales s~ 

bre los muros de los dos pril'1eros tramos de las escale1·as, y alrededo::.0 

de otra figura femenina pintada so~re la bóveda del segundo tramo. El 

uso de elementos arquitect6nicos -ventanas y columnas- pintados sobre 

los muros de las escaleras (ilust.ndm.27) que evocan igualmente a la 

arquituctura relisiosa colonial, corresponde simultáneamente a la dd­

man<'la que había hecho Siqueiros en sus "Tres llamamientos 11 para la 

creación de una pintura 'constructiva'. 

Al igual que los demás murales, entonces, lo que caracteriza las 

primeras decoraciones murales de Siqueiros BB una interpretación aleg~ 

rica y espiritual de la cultura y Revoluci6n mexicanas por medio del 

arte, en la que no se aparta fundamentalmente de las ideas ideas est~­

ticas expresadas por Vasconcelos. La visualización de'lo nacional' que 

se da en las pinturas afie no había sido modificada realmente por la 

orientación socialista de las ideas políticas de Siqueiros; este cam­

bio ocurri6 a partir rle la segunda mitad de 1923. Orozco, quien enton­

ces empezaba a pintar en la Prepararatoria, sostuvo por lo menos h3sta 

el fin de ese aiio la :nisma orientación 'espiritual' ya esbozada en los 

primeros ~urales posrevolucionarioH; manteniendo la estrecha relación 
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que existía a~tpe' la p'intura mural_ y .fas ideas esté.ticas .•ateneistas. 

Cabe de~tada1~:~~e;c'-~:S-ipÓs)ib~ie que riú estas. fochas~Orozco todavía. 

se hailara al·mapge~-,de•~ia sÍ.n~\¿ci-J.Íz~~-i6n Ú'i·ó·s ª;_.,tistas muralistas, 

dado que hast,él Ei'rltori~á~:.ri6 hábfa s:Í.d~ '.i!l-j61\Jcrad6: én los proyectos de 

pintura murá:1•;• Eri ''El md\rimi~-n-to él6.1:~al de lá pillt11ra en México", Si­

queiros y ¿¡./árlÓt·i~iin~;~n a Or6zco "un pr~cursor del movimiE>n1:0 aC· -

t11al ... (qu.iell{se~ i/~riuéva y tnabaj a· actualmente de acuerdo con las 
_. . . :\ . · .. ,:'' :" " 1 o o . . . . 

nueva·s .. tenden·cias',' .. ·· Deben recordarse, con referencia a la po•>ición 

de_ 'precu~s6;:_1": ~~e:: le at1'ibuyeron, los rA.se;os modernistas que habían 

preva.1ec:.i'do';en, grán parte de la producción artística de Orozco diJran-

te la: d€ca;l.3.'de>la Revolución. A partir de 1921, Orozco, al igual qile 

Al va d·~-- lá :¿~t~a{ y Ri ver· a, empezó a trabajar como d ib uj ante en el De -

partamento de Bibliotecas de la SEP, hacien<lo vifietas para las cdicio 

nes populares de textos clásicos escogidos por Vascon~elos, Entraría 

así en estrecho contacto con las ideas filosófico-culcurales del mini~ 

tro. 101 ¡._principios de 1923, el poeta modernista José Juan To.l:Jlada 

-quien desde 1913 admiraba las obras de Orozco principalmente por su 

poder simbolista, y que se enconT.raba entonces en Nueva York haciendo 

labor propagandistica allí del nuevo arte mexicano posrevolucionario­

había reclamado un espacio para Orozco en los programas de decoraci6n 
lü:i 

mural. Es probable que fueran los rasgos modernistas de la obra 

plástica de Orozco y de sus ideas est!ticas, mls que las alegadas pe­

ticiones del Sindicato de Pintores y Escultores frente a Vasconcelos, 

los que le valieron un contrato de decoración en la Preparatoria, don 

de empezó a pintar en julio de 1923.
103 

Inicialmente, Orozco proponía d~sarrollar allí 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 imftgenes que serían: La Virginidad y la Adolescencia, La Juven­

tud, La Gracia, La Belleza, LH Inteligencia, El Genio y La Fuerza.
104 

Los títulos revelan la semejanza entre los temas escogidos por Orozco 

y las virtudes que exaltaba Vasconcelos dentro de sus concepciones e~ 

t~ticas, iu1pregnfi~d0las de con110tacioncs ~·~leas en el contexto social. 

A la vez, indican la influencia de tradiciones acad!micas en las ideas 

del artistd, quien habla esco¿ido temas alee6ricos comunes a la pint~ 

ra acc-ldémiea. 

Orozco nunca lleg6 a realizar este proyecto, pintando en su lugar 

otra serie de murales, sobre los muros de lB planta baja del patio 



grande:,.,los cual·es destruyó posteriormente en 1926: De izquierda a de 

re cha ,·-comenzando en el l ugai' ahora Occpado; por La Huelga, pintó CP i.l'l -

tO:destr.liycndO su Cl'UZ, Los Elementos. Ctaml:liéil .. cOnocldo como "Primav;:_ 

rá"),' f,a lucha del hombre con la naturalkza y Maternidad·(ilust.núms. 

28-.31 )', Poco tiempo después, cambio ei peni:i.ltimo mural, sustituyéndole 

por Tzcintémoci (ilust.núm.32). La probable relación de los temo¡s e ico 

no~raf:ia de: es.ta~ imágenes -con id~as esotéricas ha sido detallado en 
. ':•. . •::1o5 "· .. ~.. . . ; -

otra parte., ... : .·y·,aqui,.·nos. ·interesa destacar solo a grandes raEgos las 

implicaci'c;hkii~e~~:i.~.iftia.1é; .de la temática: la idea del rer.ac.i._miento 

espiri"t:'µ.~~{~~~~:s'er h~m'ári~, tanto en Maternidad ·como en Primavera; la 

luch'a-'d~J.':Ji¿Jiibi;e C::cin't;a ia naturaleza, intc:rpr"table como la lucha de 

lo ~s~1~;i·~~h~6n~~a:lo .material; y el tem;,1 de la redención pt,s·•rnte . . . . . 
, en c'ri§tb'.·d~stvUy.erido su cruz. Todas las imágenes !.ncorporan u:i tras-

fond6 .. ccimpuesto ~basa de ~armas geom~tr!cas y constelaciones astralas, 

que evocan igual:nente a la dimensión e;:;::¡iritual del universo. Cor.Jo en 

las ideas estéticas. de Vr.isco11celos, Orozco usé sus pin;;uras murales 

para dar expresión a temas de trascendencia espiritual. Ade~áE, la 

imagen redentora de Cristo destruyendo su cruz quizá incorpora la idea 

del arte como un camino para la redención del ser humano, junto con 

las implicacior1es sociales que tiene ~sta del artista no como obrero, 

sino como vidente o ser elegido. 

La única imagen de esta pr;.mera serle qu2 pres,,rvó Orozco fue Ma­

ternidad. En &sta, la composición piramidal incorpora características 

estructurales clásicas, e iconografía reminiscente de la pintura del 

cuatroccento italiano. A la luz de la Revolución, el tema del nacimien 

to cobra una dimensi6n metaf5rica que alude a los inicios de una nueva 

sociedad. A la vez, tanto la idea de mater~idad, como la recuperación 

de iconografía cristiana -aunque aquí, como en el mural de Revueltas, 

empleada vara fines seculares- vincula la imagen espiritualista a tra­

diciones 11,h~.ionales. De ahí que aunque este mural form.~ba parte del ci 

ele espiritualista de la primera serie, pudo incorporarse a la temáti­

ca nacional de los murales que en 1926 sustituyeron las pinturas orig! 

na.les. 

En estos primeros murales de Orozco, por lo tanto, se hallan, ju~ 

to a otras influencias, ideas estéticas muy similares a las de Vascon­

celos en cuanto a la preocupación que expresan por conceptos abstrae~ 

tos y espirituales, y no socio-históricos. Aun en abril de 1924, cuan­

do se sabe definitivamente que Orozco ya pertenecía al SOTPE, todavía 
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fenía-una visión~similar del papel del arte. En una carta que entonces 

dirigió a Vasconcelos, el artista se refiere a su proyecto de decora~ 

ción para el 'patio de los pasantes' en la Preparatoria (que tampoco 

llegó a realizarse): 

En los dos lienzos de pared que estoy preparando voy a pintar 
dos grandes composiciones: 
la El triunfo de la Belleza. 
2a El 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. 105 

Para Orozco, como para Vasconcelos, el arte era un medio de comunión 

con las esferas espirituales que trascienden lo material: la única fun 

ción social que podiar/tener para él los murales era la de indicar esta 

comunión a través de la percepción sensorial de los espectadores. Como 

ya se ha señalado, estos murales han sido generalmente considerados co 

momeros 'experimentos' por la historiografía del muralismo; 107 constl 

tuyeron una opción dentro del muralismo que no se ha considerado impo~ 

tante, porque no concuerda con lo que se ha querido definir como 'el 

muralismo 1 , sobre todo dado su ausencia de temática 'nacional'. No ob­

stante, cuando fueron pintadas, las imágenes correspondieron eminente­

mente a la dimensión trascendente y 'universalista' que buscaba Vasco~ 

celos en el arte dentro de su programa educativo 'nacionalista'. 

Orozco en 1923 todavía consideraba que la pintura sólo podía fun­

cionar como arte, libre de sumisión a cualquier otro concepto, políti­

co o social. Para él, en esta fecha, "El Arte es, ante todo, GRACIA. 

Donde no hay GRACIA, no hay Arte. 11108 Se alejaba por lo tanto de la 

idea de crear una pintura 'popular' didáctica -en cuanto que recupera 

un lenguaje accesible a :las clases populares- a través de los murales, 

diciendo "lPintura para el Pueblo? Pero si el Pueblo mismo hace su pr~ 

pia pintura; no necesita que se la hagan. 11109 Se adhería más bien al 

concepto de arte 'culto', atribuyendo a la pintura mural, como manife~ 

tación de éste, una función enaltecedora, espiritual y, sobre todo, un~ 

versalista. Aclaró 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 m~ 
nor popular se diferencian esencialmente en lo siguiente: La pri 
mera tiene tradiciones universales invariables de las cuales na~ 
die puede separarse por ningún motivo, en ningún país y en ning~ 
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.-na~épbc~:.~a segunda tiene tradiciones puramente locales que va­
r1an segnn la vida, las transformaciones, las agitaciones y las 
convulsiones de cada publo, de cada.raza, de cada nacionalidad~ 
de ca.da clase social y aun de ca<la familia o tribu.,. querer apli 
carlo (nacionalismo) a la gran pintura, a la decoración mural, -
es un desatino im~erdonable.Cada raza podrá y deberá dar su con­
tribución intelectual y sentimental a esa tradición universal, 
pero no podrá jamás imponer las modalidades locales y pasajeras 
de artes menores .... El verdadero nacionalismo ... debe consistir 
en ... nuestra contribución para la civilización humana, ya sea 
contribución cient1fica, industrial o artística, y es más 'nacio 
nalista' el pintor que trabaja dentro de la tradición italiana 
del cuatrocientos y quinientos, por ejemplo, que aquel que se em 
boba con los jarritas y cazuelas nacionalistas, muy propios para 
decorar· la cocina pero no el salón y menos la biblioteca y el 
laboratorio. 110 

En la importancia que dio a la estética misma y al significado univ~r­

salista· :del: arte, Orozco se apartó de cualquier> intención de comprome­

ter su a~t~:¡~~~l servicio de conceptos socio-políticos. 

-Eri'los·primeros murales pintados en la Preparatoria y en el proc~ 

so de~la .. sindicalización de gran parte de los muralistas, encontramos 

una serie 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 políticos 

empezaban a sustituir ideas estéticas en el fomento del nacionalismo 

entre una parte de los muralistas: por ende, la obva de arte empezó a 

ser vista, teóricamente aunque todavía no prácticamente, no como manera 

de 'elevar' el nivel cultural de las clases populares, permitiéndolas 

asimilarse a un proyecto destinado a fundar una nueva sociedad de 'aris 

tocracia espiritual', sino como un instrumento destinado a ayudar las 

clases populares a reclamar sus derechos socio-económicos. La persis­

tencia del nacionalismo en lo que fue básicamente una percepción socia 

lista se atribuía principalmente a la posición asumida por el PCM en 

estas fechas, con su énfasis sobre la lucha antiimperialista, y como 

consecuencia, sobre el nacionalismo y no sobre el internacionalismo 

proletario. 

Sin embargo, por otro lado, en la obra muralista de los pintores 

se percibe todavía un dualismo en cuanto a su concepto del arte corno 

una manifestación 1 espiritual'. Las imágenes siguen respondiendo a las 

necesidades metafísicas del Rer humano, que las ligaban a los mismos 

conceptos que tenía Vasconcelos acerca de la función de la estética. 

Fue sólo paulatinamente que pudo cerrarse la brecha que separaba los 
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plant~a.mientos teóricos. >_'rí~éd.onalismo 'político 1 -. y prácticos -un nacio 

nalismo tódavía .~s~Í~rt.~~i·::'· :d·~ 'los;al:'t:i.stas;. conduciendo eventualm.\'ln­

te a una div~rg~n~J'..a.cen-ire~el ti~q d~. ill\~g~nes qué quería Vasconcelos y 

las que queríéln ~llds'.' 
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3. LA .PINTURA MURAL, 1923: SOCIALISMO UNlVERSAL FRENTE AL NACIONALISMO 

ESPIRITlJ~L> .. 

Quizá es en las imágenes pintadas por Rivera durante 1923 en el edifi­

cio de la Secretaría de Educación Pública donde mejor puede percibirse 

la paulatina convergencia de las propuestas teóricas y prácticas que 

sostenían los muralistas sindicalizados. Los murales de Rivera, comi­

sionados por Vasconcelos como parte de un programa decorativo más am-. 

plio, demuestran además cómo el distanciamiento gradual de una parte 

de los muralistas de las ideas estéticas de Vasconcelos se dio en base 

a la reelaboración de las mismas propuestas ya incorporadas en los pri 

meros murales, sin una ruptura tajante. No obstante, el cambio en la 

orientación estética interna a los murales produjo una división -en lo 

que se juzgaba debería ser el papel social de las pinturas- expresada 

visualmente por la reivindicación de valores indígenas en términos so­

ciales que empez~ban a hacer los artistas del SOTPE, frente al indige­

nismo 'decorativo' que caracterizaba más bien los otros proyectos mura 

les que seguían reflejando las ideas hispanistas de Vasconcelos~ 

Vasconcelos inició la construcción del edificio que abrigó el mo­

tor de su programa educativo aun antes de la aprobación constitucional 

para la reapertura de la SEP en julio de 1921. La enorme importancia 

que dio al edificio como la representación simbólica de su filosofía 

educativa se percibe en el discurso de inauguración del 9 de julio de 

1922, cuando dijo que había querido "erigir una obra en piedra" que c~ 

incidiera con la 1 obrd educativa' de "construir una organización moral, 

vasta y compleja" en el país. 111 Pretendía que la arquitectura y la de 

coración del edificio correspondieran "en cada detalle a la transforma 

ción moral que ha operado en la República, apartándonos del pasado in­

mediato" para "que la luz de estos claros muros sea como la aurora de 

un México nuevo, de un México espllndido 11
•
112 El análisis de,las ideas 

filosóficas que respaldaron la construcción y decoración del edificio 

revela el sentido que todavía daba Vasconcelos a la Revolución, y cuá­

les eran los elementos culturales que consideraba apartaban a la soci~ 

dad posrevolucionaria del "pasado inmediato", o sea del porfiriato. 

Vasconcelos escogió un sitio en la calle de República de Argentina 
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par~ ~l-~dificig~de la SEP, mismo qlle incorporó l~ antigua Escuela de 

Maestros. y ia inconclusa Escuela de Júris]?rudencfa; El arquitecto Fe.?!:. 

rico Mii1lcl.~~ -1'i'la~ diserf~ la. co:nstrllccló~·. 1le'odásica, alabada por Vas­

c~ncelo~ ;pci{ .se~ ''como las que ha~í~~ riie~t;o~ mayores en la época de 

Tolsa.; ~~<1X:~·;o~~. én que se sabía construir" 113 Simultáneamente el 

edific¡be,iin6~I'p~r~ relilinisc.;nc:i.as de la arquitectura colonial, al ser 

con~trliido ~~ to~ll~ a un ampl:i.o patio, rodeado por un claustro "con a~ 
toS ard¿;s;.§·,~nc}1ásgalerías, para que por ellas discurran hombres". lilf 

Ya en ·isl;i;/en)El Monismo Estético, Vasconcelos manifestó su oposición 

al 11 cÜ:lto•ar.queológico del arte indígena" en relación a la fundación 

de una'ar:~ii:i.t.ec1:Ura nacional, proponiendo más bien el estilo colonial 

coirio. verd~~era: h:erencia nacional. Al igual que los .:¡t,,,n,,istas .Jesús 

Ace'1edc;·:f:.Federico Mariscal, su interés en el estilo colonial se C•Jn­

tró en la relación orgánica y hum~nista que tenia esta arquitectura 

con ia sodiedad virreinal.
115 

Pero su recuperación de la ar~uitectura 
c6lonial -co~o estilo ·nacional trascendió esta propues·ta para conver~i~ 

se en un concepto universalista. Vasconcelos subray6 que la arquitect~ 

ra colonial constituía una síntesis de rasgos heredados de todas las 

antiguas civilizaciones: recalc6, por ejemplo, sus rasgos orientales 

(la influencia árabe que llegó a la Nueva España por medio de los esp~ 

ñoles), para poder vincular la arquitectura colonial a las ·antiguas 

culturas indostánicas. Al igual que en su interpretación cultural del 

mestizo, Vasconcelos entendió la arquitectura colonial como una sínte­

sis de las aportacioLes 'espirituales' de varias culturas: 

... esta vasta producción arquitectónica ... sería digno de un nom­
bre genérico propio -por ejemplo, arte nestizo, puesto que a él 
con~urr0n no sólo los eleoentos de las grandes escuelas europeas, 
sino también las reminiscencias de la grandiosidad tolteca y la 
profusa decoraci6n tropical de aztecas y mayas. 116 

De ahí que para Vasconcelos, la arquitectura colonial era la que más 

cnrrespondia a la quinta raza, mestiza y universalista, que habría de 

tener su origen en Am~rica Latina. 

El programa decorativo del edificio, tanto escultórico como pict~ 

rico, fue concebido por Vasconcelos en relación al significado 1esplr! 

tual 1 incorporad.'.) poi' la arquitec·tura, y para reflejar la naturaleza 

trasce11dc~tal q~e para fil tenia el edificio como ''palacio del saber y 

el arte" que gen•.>rar'ia la nueva sociedad: 

~o se aceptaron los servicios de un sólo operario extranjero, 
porque quisimos que esta casa fuese, a semejanza de la obra esp! 
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.-..i> . .i.J:ual que- ella debe abrigar, una empresa genuina:nente nacional 
en el suntido más am¡tlio del término -inacional no porque pt'eten 
de .encerrarse obcecadamente. dentro de .nuestras fronteras geog!"ií.-:­
ficas; s'inci. pcirque se propone crear lcis.- c.:arácteres de una cultu-
r¡¡, autóctona. hisp!'lnoamet'icana ! 117 

El p_rogra'ma esr.ultórico revela en particular el uso que quiso haceic 

Vasconcélos ~e la decoración en el Miriistérici como exposici6n de su 

c'onc_e_p.to' de 'nacionalismo espiritual' >'En las esquinas del patio chico 

se c~lcicáron.- cuatro bajorrelieves ejeclitados por Manuel Centuri6'n; en 

la inaui~rac{ón del edifici~, Vascbncelos reveló la correspondencia e~ 

tré. i~~ imáge~es ~sculpidas y l.as ideas estético-culturales que hab!.a 

expresado anteriormente en El Mciriismo Estético y en E:studios Indostáni­

cos: 

Grecia, madre ilustre de la civilización europea de la que somos 
vástagos, está rep;."esentad;1 por 'lna joven que> danza y :;or el no~ 
bre de Platón, que encierra toda sn alba. l::spaña aparece en la 
carabela que unió este continente con el resto del :nundo, la 
cruz de su misión 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 BuQa en­
vuelto en su flor de loto, como una sugestión de que en esta tier 
ra y en esta estirpe indoibérica se han de juntar el Oriente y ef 
Occidente, el Norte y el Sur, no para chocar y destruirse, sino 
para combinarse y confundirse en una nueva cultura amorosa y sin 
tética. 11.8 

Los bajorr~lieves iban a ser complementados con cuatro estatuas ejecu­

tadas por Ignacio Asdnsolo, que simbolizaban las cuatro razas antiguas 

del mundo: la blanca, del antiguo continente hiperbóreo; la negra, de 

la edad lemuriana; la roja, de los Atlantes (a la cual asociaba Vascon 

celos los mayas prehispánicos); y la amarill~, de las antiguas culturas 

asiáticas. Representabdn la síntesis que se daría en la quinta raza 

1 cósmica', destinada a fundi1'se en Amé1,ica Latina. Vasconcelos planeó 

colocar una fuenti en el centro del patio que simbolizaría a los tres 

estados de la humanidad -material, intelectual y espiritual-, recalca~ 

do la meta de su programe cultu~rl. 119 
Asimismo, en los nichos de las 

coluo:ias de las esquinas del patio ch.i.co se coloca1•on H principios dü 

1924, cuatro estatuas de los poetas que Vasconcelos consideraba hab~an 

tenido mayor influencia en la cultura hispanoamericana: Sor Juana Inés, 

Justo Sierra, Amado Nervo y Rubén Daría. Otras cua~ro estatuas estaban 

pro~ramadas para el patio grande, de figuras de prosistas y educ~dores 

que se habían preocupado por la ~dentidad iberoamericana: Sarmiento, 
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tfonta,~.:'.º> .Belfo .. ,Y: .Rodó .
120 

Las ideas culturales qu_e transmite el pro gr'~ 
ma>escultóv'i'oo"revelan una relación fundame_ntal con la estética moder­

nista y-i: e¿ltación de conceptos arielis_tas, Los fundamentos clásicos 

del 'J:>rbgrainél _.cultural d~ Vasconcelos, anc_lados en conceptos pertenecie!'._ 

tes a· la- '_alta cultura', fue1'on simbol_izados en el grúpo escultórico 

que.As.únsolo ejecutó para el remate de.la fachada del !•'.inisterio: la fi 

gura de· A polo, sírnbl>lo de la inteligenc.ia y la razón, y la de Dionis ios, 

símbolo de la posión o de los sentidoi, son presididas por la de Miner­

va, dios~ helénica de la_ Sabidúr~a, ~ la ~ue, para Vasconcelos, condu­

cían-finalmente todas la• formas del .conocimiento. 

Si, bien la. parte escultórica de la decoración recalc3.ba las implic~ 

cienes un{verialistai d~l 'njc{6nalismo espiritual', la decoraci~n ~~­

ral quiz~ co~res~onde más b~eri al deseo expresado por Vasconcelos de 

crear ~una verdadera cultur~ que sea el florecimiento de lo nativo de!1----
tro de un ambiente universal", en donde "Lo pooula1' y lo clásico (están) 

unidos sin pas<l_J' por el puente de lo mediocre. 11121 La recuperación de 

lo popular y lo autóctono correspondía también a la 'democratización' 

de los bienes culturales buscada por Vasconcelos, al proporcionar a las 

clases popúlares uua víci de acctiso 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 sólo un edificio adminiscrativo, sino que 

tamh1én llegó a incorporar dos bibliotecas abiertas al público. 

El proyecto de decoración pictórica parece. haber sido concebido 

inicialmente en relación a estas ideas, como complemento de los concep­

tos culturales clásicos incorporados por la escultura. Al inaugurar el 

edificio, Vasconcelos mencionó que Rivera ya tenía los bocetos para la 

decoracióu de la planta baja del patio chico: una serie de figuras fem~ 

ninas ~on los trajes t!picos de los distintos estados del p~is, mien-·· 

tras que para el cubo de las escaleras había esbozado una alegoría del 

paisaje mexicano desJe las costas tropicales hasta la altiplanicie cen­

tral. Asimismo, el ministro dncarg6 a Montenegro un vitral que rema~a­

ría la decoración de las escaleras, en el cual "la flecha del indio se 

lanza a las "strellas"; es decir, una combinación de lo espil•itual con 

lo nativo. Se había comisionado a Best Maugard la decoración de los sa­

lones interior•3S del edificio con "dibujos fantásticos", probablemente 

basados en su Método. 122 
----

Sin embargo, el programa de decol'ación pictórica no llegó a ejecu­

t9rse conforme a los planes originales de Vasconcelus: ~ontenegro nunca 
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hizo .e . .L .•. vitral •. s ... las decoraciones de Best Maugard fue{ron -sustiFuTdú­

por dos murales ¡ilegóricos pintados en las._salas de :I'ecepc:i.ón por Mo:; 

tene8l'O, Qui:¡;á Una posible r>azÓn para esto~ cambios. yace en el disti!!_ 

to sentido~Ü~ ~~pezó a .adquirir la pint~ra .mural en :las imágenes que 

pintó River~\ ~ldandose de la visi6n C:u'i':ruriY-t'ci~;VasC:oncelos. 
Apenas terminada la de:c.oráción deJ_;~~~ft~~~t~o Bolívar, Rivera em 

pezó á frab~jar sobre los muros dei MJ:ni'stei.io>;en marzo de 1923, 
123 

ayud~d~ ;c:>r C~·arlo:f, Guerrero y Ámado.d~~ :la:cu~va.. Rivera pintó una 

serie de escenas en el muro sur dei ~-a'tlo 6t;:i.6o, conforme a su p1•oye~ 
to oríginal y de_ acuerd-o con las ide~s :de Vasconcelos, en donde se 

exalta lo nativo dentro de un esquema.dec.()rat.ivo. Comenzó con los pa~ 

neles alrededor. de la entrada del recinto del ele·.;ador, representando 

mujeres tehuanas y yucatecas (ilust.núm.33). Son figuras rígidas, ap~ 

nas integradas al trasfondo de la vegetación tropical; aunque detr5s 

de la mujer yucateca, Rivera colocó una bandera roja como alusión al 

rigimen populista de Carrillo Puerto, lo que más trasciende en estas 

imágenes planas y sin espacio narrativo, es el sentido decorativo que 

tienen los vestidos tradicionales, las bateas pintadas, los guajes y 

la fruta tropical, dotando a las figuras de una aparencia que recuer­

da la visión de las culturas 'exóticas' en la pintura europea decimo­

nónica tardía, 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 a realzar ese efecto. 

Sin embargo, a ambos lados de estos paneles, Rivera empezó a fu­

sionar l~ decorativo de las primeras imágenes con otros aspectos de 

las cultur~s autóctonas que minimizaron la visión exótica inicial. En 

algún moraento de la ejecuci6n del decorado, probablemente al princi­

pie, Rivera decidió usar la disposición y orientaci6n de los muros pa 

ra retratar las culturas nativas de las correspondientes regiones en 

el país; así, el muro sur corresponde a Tehuantepcc y Yucat~n, el del 

centro a la altiplanicie, y el del norte a las regiones nor~eftas. 124 

Al optar por este cambia, Rivera se desligó del plan original, susti­

tuyendo las figuras fen1eninas por escenas de las industrias nativas 

regionales. Así, en el panel dül e:-:tren:o izquierdo, ~!;jedares (i.:!:_ 

ust.nG1n.34), desapa~ecieron los rasgos ex6ticos para ser sustituidos 

por una escena laboral. Ahora, Rivera crc6 un sólo esp~cio compositi­

vo, que sustituye al espacio plano de les primeros murales por una 

perspectivR más pt'.'ofunda. J::llo le permitió inco1•porar u11a dimensión 
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narra·~-~.:·.~ .1ue h~P.ía estado ausente en las primeras pinturas ·murales -al 

lí, Tres figuras indígenas o mestizas trabajan en las distintas part!s 

de un telar cuyo armazón de madera, junto con los hilos de las bobinas, 

crean .un ritmo a trav_és _de la pintura que contribuye a unir la compos~ 

ción, dotándola a la vez con un aspecto decoraiivo. El espacio mis 

'realist~'"y narrativo de este panel posibilitó la introducción del ta 

ma del~r~bajo dentro de la exaltación de la cultura autóctona, aunque 

todaví~ en.un sentido predominantemente decor&tivo. El panel afin corre~ 

pande: a f6 que Vasconcelos asperaba de los murales, no sólo a través 

de est~s Bltimos aspectos, sino tambiGn por su e~altación de la labor, 

presentada como un nuevo valor cívico después de la. Revolución. Pero 

sirnulilneamente, con este tema, Rivera abrió el camino a una nueva di­

mensi~n social en los murales, externa a preocupaniones puramente esté 

tica~. Cabe d~stacar que para hacer esto, Rivera se desligó hasta cier 

to punto del concepto de la pintura ~ural, ~a q~e la perspectiva y la 

autonbm{a di ~sta coniposición respecto al entorno arquitectónico la 

aseniej a niucho mis a··un .. cuadr.o de caballe.te. Esto ne sucede con la com­

posición de los paneles de tehuanas y yucatecas, que sí funcionan como 

murales en reldci6n a la arquitectura. 

Probablemente Rivera pintó la mayor parte de este muro antes de 

julio de 1923, cuando, de acuerdo al orden de ejecución que normalmen­

te se atribuye a los murales, empezó la decoración de la parte izquie~ 

da del muro central.
125 

Allí, el artista pintó una serie de imágenes 

que correspond!an a los requisitos decorativos y metaf!sicos de Vascon 

celos, a la vez que abrían la posibilidad de una lectura alternativa 

mis profunda al enfocar su atención sobre los problemas sociales del 

campo. En el extremo izquierdo, pintó Entrada_a_la Mina y Salida de la 

Mina, seguidos por El Ab"razo ·del obl'.'cro y campesino, una escena de mu­

jeres indígenas sentadas y llevando cultivos del campe, y El Capatlz 

(ilust.nfim.33 y 34). Desde un punto de vista, podemos considerar que 

las imágenes se configuran conforme a la estf~ica de Vasconcelos: las 

composiciones simétricas tanto de Entrada a Ja Mina comu de Salida de 

la Mina se rigen por un pronunciado sentido de ritmo, y recuperan 

elementos iconográficos del arte cristiano -el camino al calvario bajo 

el peso de la cruz, la crucifixión- para crear imágenes con cal'.'ácter 

universal del sufrimiento humano que corresponden al uso de la mitifi­

caci~~ como cnsefianza espiritt1al. A la vez, la composici6~ de las ese~ 

nds las da cierto clasicismo en la distribución de las figuras frente 
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fondo recuerda también la pintura de los primitivos toscanos. Rivera. 

incorporó imágenes visuales_. que había c_oncebido tres· años antes: el 

grupo d~-muieres indígenas s~ntadas en-el campo proviene directamente 

de uri boceto, Grupo de Gente•. (1921) . en ,ia. si.erra de Puebla, y qu.: en 

l92,í Pe'dro Henríquez Ureña había re~aLtndo eri relación al 'espiritua­

lismo inttú.tivo' que representa~a•l.6'i!laigena para los aten~istas. 126 

Pe;o, por otro lado, l~s,,i~_á~g:~-~~~ ~·~· a,p~1;tan de la estética de 

Vaséóncelos, al incorporar unii crff{éá social ajena al espiritualismo 

que .elniinistro considerab~ -~~r-l<i•tte6cti;a~ión propia -y única- del 

une 

las dis-tintás 'i~.Íg~Il~~ e~ ~n S'é5i() ~s,pacio narrativo, dotil:ndolas <le un 

sentido de_ lá historf~ ausente· en ·el mu:-o sur. Tanto la Entrada y Sa­

lida de la Mina~onióEl'Capatáz rel~tan la explotación de los trabaj~ 

dores en el campo: en ambos tipo~ de trabajo, los propietarios someten 

a los peónes a la ~xplotación y abusan de sus derechos humanos y de 

su fuerza física. En el centro, la escena del abrazo del campesino y 

del obrero, y las figuras indígenas ~ue llevan los frutos de su propia 

cosecha adquieren el sentido de una imagen idílica, que, al rep:-esen­

tar propuestas socialistas básicas -la unión del proletariado urbano 

y rural en la tona de posesión del control del proceso de producción-, 

se contrapone a las escenas· de explotación a ambos lados. Sobre lama 

dera ubicada debajo de los pies de la figura del minero en Salida 

de la Mina, Rive:-a escribió originalmente algunos versos del poeta s~ 

cialista Carlos Gutiérrez Cruz -simpatizante de los muralistas sindi­

calizados- en los que se incita al trabajador a tomar posesión de los 

metales por sí mismo, liberándose de su explotación; 127 el artista 

subrayaba de este modo el significado que quiso transmi~ir a trav•s de 

los muvales. Al recalcar aquí no la cultura, sino principalmente la 

vida cotidiana de los trabajadores del campo, tanto mestizos como in­

d!genes, Rivera se alejó del contenido es~~tico que, para Vasconcelos, 

debía tener el arte, sustituygndolo por un significado predominanteme~ 

te socio-económico. 

Paralelamente a la ejecuci6n de estas pinturas, Rivera, como ya 

hemos menci~nado, aument6 su actividad dentro del PCM, estando ya en 

su Con1it6 Ejecutivo en jtllio de 1923. La cl~ientaci6n socialista que e~ 

tonces intentaba dar a sus murales coincide con su militancia política. 

Sin em~drgo, a partir de junio del mismo ano, ocurrieron una serie de 
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inc i.:i~.D..t~s que~c<l.rifrl.Jfüyeron~a~lca desaparició.n .. de,la .teiná_tis:a política 

en las d<!coracionés' dei pat'io •'"Rivera parece haber concluido la pint)¡l­

ra ·del• muro. 'central. con ·J_·~''Ún·ag:e:l ~·de'Los Alfare::-os en el extr•1mo dere­

chp C:í.·lust.nún1::ú); ls:é~-cce'~ce11"'l'~oincide otra vez estrechamente con 

las ii.deas est~~lc'af$ ele \;~~~o~c~los .. Aunque RiveN todavJ'.a alude al te­

ma dei t~ába'j~, leí hace dentro de la estilización decorativa de las 

imág~ries d'h m\lrci.s_u;, ,q~~ volvió il predominar en las escenas posteric::_ 

res de La Fundaci.éSri .y.· La tHi:i.erís. en el. muro norte. Muestra a varios ar 

tesanos trabajari:dcí é'n··1a's ·distintas etapas de la p1,oducción de ceróimi­

ca negra, típica d~ Í~ :!.'•igiiSri dé . .JaÜsco. En cima del arco representa­

do en la éscena, Rivera<i.~6i~:{6 un;p.equeño cuadro que muestra la esce­

na bíblica de la Creaciifo: E'st~: a sú .vez realza el significado dado a 

la producdón artesa!lal··:n ia:'.cb~;ib~icién co:no 'creación' artís'tica, 

recuperando lo que Va~coriceiC>sr~cal6aba y haciendo por ende que el mu 

ral en~ra~a en relauión tem~~ica-for~al con las ideas estéticas del mi 

ni~::;trc. 

Años despu&s, Bernard Wolfe y Jean Charlot atribuyeron la recrien 

tación eHt&tica de los murales a la incorporación de los versos de Gu­

tiérrez Cruz en Salida de la Mina, lo cual provocó protestas oficiales 

y ocasion6 que Rivera tuviera que borrar las palabras y rebajar el con 
"d . lº ' d . 129 ~· , , -ten1 o socia is:a e sus pinturas. ~imu-~aneamente, comenzaron una 

serie de protestas en la prensa, en donde se atacó el nuevo concepto 

de forma y conteni:lo que sureía no sólo en los murales de Rivera, sino 

tambi6n de los de los dem~s muralistas. Esto causó la adhesi6n de los 

. l d d d fº · V l 13 º s· '-pintores a r8 e or e su protector o icial, asconce os. in ern~ar-

go, la diferencia entre las ideas de Riveras y las del ministro que se 

manifiesta en los murales es simptnmática de un cambio mucho más pro­

fundo en el ambiente cultural, en donde se percibe los inicios de la 

desintearaci6n del antiguo grupo ateneísta y la dispersi6n de su e~t~­

tica frente a nuevos c~nccptos culturales. 

!Ja p~ime1ia indicacidn externa de este cambio ocurri6 en agosto de 

1923, cuando estalló una disputa entre Vascnncelos y Vicente Lombardo 

Toledano, a quien ~l había nombrado director de la Preparatoria. Pasa~ 

do por encima de la autoridRd de Lombardo Toleda~o y de Antonio Caso, 

rector de la Universidad nacional, Vasconcelos expuls6 a varios estu­

diantes de la Preparatoria que estaban afiliados a la CKOM. Vasconca­

lon no toleraba la injerencia politica de ideas políticas en la educa-

-l 
i 
l 
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ción ,.:.couforme a;_ia 'separación que quería entre Tas esferas culturales 

y poHtica:s; ,y :~E!(:):amcS,tklll]iÍér(Já ~tinüncia:cÚ Lombardo Toledano y de .. 

6 t r, os 'ma~ s t r,o s ;c;;~i Co l"l 5 i'd.'r'.7_ re····-ª~;_rl·._···.·--·U~·tq_ •... _:_ua;:ne_ ·.,._ .• leo, s\é> s';'J:~b ía n >Ut il izad o la prepara to -
ria con Ú~~s·pdl{ti~o•s'f ____ _ ''cr~fiú.i<lós a la CROM entre los alum 

nos: Entre··~~dsz~f~:~t~~~- sé haÚ-abá AifCJnso Caso, hermano de Antonio 
.. ~ •· .•• - ., ¡ 

Caso' lo cÜal•/*n'cii:ó_iM•-recto-~'a mostrar su oposición a vasconcelos y 

a· renuncÍ~r/t·~~b:~~r~-~·i{;:sblÍdaridad con Lombardo Toledano. Pedro Henrí-
'.~ ',· ,- ,, ' ;·.· 

quez Ur~ña\: :ccírriprometido con Lombardo Toledano no sólo por relaciones 

familiá'rel'; :slri:d;Ú:~bién por la evolución de su pensamiento, que lo h~ , -:o-.-·''- '·-' . ' 
bía llevaa:oh1/m'ci'di':ficar sus antiguas ideas ateneistas a través de una 

apertur~ hacf~;;¡~~v~~ ide~s más políticas y socialistas, se solidarizó 
-::- ..• '--<-' ' ' 131 

también con la caüsa de Lombardo Toledano. 

La ruptura ~e las relaciones entre el ministro y los intelectua­

les es indicativa del aniquilosamiento de las ideas culturales de Vas­

concelos en el contexto posrevolucionario. Al salir Caso de la recto­

ría, Vasconcelos nombró como nuevo rector a Ezequiel Chávez, antiguo 

educador positivista, y participante en las reformas educativas ejecu­

tadas durante el porfiriato. 132 La decisión revela la continuidad en­

tre las ideas educativas y culturales de Vasconcelos y las del libera­

lismo decimonónico, en cuanto a la creación de la unidad nacional que 

quería por medio de la asimilación de las clases populares a un proye~ 

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 sí, cuestionaban la 

noción de una cultura definida principalmente por 'los de arriba'. Es­

te grupo de intelectuales perteneció a una generación posterior a la 

ateneísta, y paulatinamente llegó a tener una visión menos 'espiritual' 

o idealista de la Revolución, que produjo una disminuición en el inte­

rés por dar soluciones culturales -arielistas- a los problemas socia­

les, favoreciendo una mayor participación política. Las ideas sociales 

de Rivera en este momento estaban mucho más próximas a las de este gr~ 

po que a las de Vasconcelos. 133 

Sin embargo, al salir Lombardo Toledano de la dirección de la Pre 

paratoria, Vasconcelos mantuvo s~ pre-eminencia en la política cultu­

ral, debido sobre todo al respaldo que recibió de Obregón en este asu~ 

to. 134 De ahí las modificaciones introducidas por Rivera en su esquema 

mural de la SEP, y también las restricciones impuestas sobre las pint~ 
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ras qu.g .. Charlot .... y .De la Cueva estaban ejecutando en el patio grande: 

Vasconcelos ~es designó la decoración del segundo piso en base a pin~~ 
. . 135 . 

ras de· los escudos est.atales' tema ideológicamente ·neutpo.·paro .que 

coincidi¡"?on:'ia éxaltación de lo nacional. 

No'obs~a~te, en •la serie de pintur~s del muro central del primer 

patio de .la• SEP i Rivera dio expresión visual a los nuevos conceptos e:;;_ 

téticós que empezaban a prevalecer tentativamente en la pintura mural, 

como 'alterTlati;;as,a.1~ vi.siónvascón~elista, al pintar imágenes que no 

sólo exalta~aJ1.·~st€tic.amante las culturas tradicionales, sino que, ta!!l. 

bién incorporábap u~~ r,e:i.v'Ín5iica'ción política de la vida del pueblo. 

Tal tr~ns:f;;,rni~~ión .. prov~c6 Ü sustitución de la base clásica-hispanis­

ta en, la visión'' riul~ural de Vas~oncelos por otra opuesta, basada en 

las r~íces indíge~as de la cultura nacional. En el momento de estar 

pintando e~tas escenas, Rivera anunció pOblicamente que usaba ''baba de 

nopai" en ~u fórmula para pintar al fresco, argumentando entonces que 

la pintura mural se vinculaba a tradiciones no coloniales, sino m~s 

bien prehispánicas. 136 Ya por septiembre de 1923, Rivera había 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 más puro gusto yankee de 
quincuagésima categoría, aunque la perplegidad que amcil.gama Mari­
netti con John Ruskin bajo la aureola de Duda 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 contemporáneo habrá nacido. 137 

Aun reconociendo la deuda que tenían los inicios de la pintura mural 

con Vasconcelos, Rivera criticó implícitamente 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 atribuía 

Vasconcelos, se relaciona claramente con sus activida?es políticas y 

con las lecturas marxistas que ya por entonces parece haber iniciado 

el artista. En el mismo artículo, Rivera afirm6, en terminas 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 civilización basada en la cohesión y armonía en-
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-~~~I los PrQductores existe una agitación de las masas profundas, 
lenta y formidable corno sismo o mar de fondo; las figuras de la 
éuperficie.vacilan y se tambalean y por eso se creen_auto-mdtr4-
ces, cuando se rompa la cáscara y los cr&teres-se abran arte y 
todo lo demás se producir&. 138 · 

Mientras que Vasconcelos afirmaba que la nueva civilización sería reg! 

da por la e_stética, Rivera la veía sujeta a relaciones sociales deter­

minadas por .. el proceso de producción. El arte por lo tanto debía tener 

una func":ión•no s_ólo estética, sino tambi_én socio-económica. 

El;·ca~f'Io'de orientación estética en los murales fue también per­

cibid,Ó'por/J.k}C:~i~ica .'. Carlos Pellicer, aunque muy cercano a Vasconce­

lo_s, refl-ejó~'lá:s.>mismas premisas que Rivera, al analizar la evolución 

de_· su ~.idt~~~f ~n ~espuesta a los ataques que había dirigido el públi­

co cont';á '{~5: murales de la SEP, Pellicer afirmó en un artículo de ago~ 
to de.;Úi2J' que "Sólo el pueblo legítimo o los refinados superiores gu~ 
tan de\!stás gigantescas decoraciones. La burguesía media y rica ladra 

frente·-a·-laobra de Rivera u observa un silencio de caja de zapatos. 11139 

Los dos- extremos de la jerarquía social -el pueblo 'legítimo' y los 

'refinados superiores'- que antes los ateneistas habían considerado ca 

paces de apreciar el arte por medio de la intuición 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 perten'<---ncia a un estrato social. El con­

cepto de 'universalismo espiritual', que constituyó la base del nacio­

nalismo cultural que proponía Vasconcelos, empezó a ser desafiado por 

otro concepto cultural, más bien político, el cual Pellicer definió co 
• 11 11+ o rno "socialismo universal , que condujo a la sustitución de las ale-

go~ías de raíz modernista en los murales por alegorías sociales. De 

ahí que la exaltación de las artes populares ahora se hiciera no sólo 

en términos estéticos, sino como una manera de reflejar la forma de vi 

da comunitaria de los indígenas, recalcando sus raíces prehispánicas, 

y oponiéndola por ello a lo que venía a representar la Colonia: 

México ha empezado su mexicanización. 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 Hernán Cortés 
distaba mucho de ser superior a lo que aquí había. 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 Espana. Después de la Revolución, la nación ha-
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.·.J;?.mpezado .a_cons·agrarse a sí misma, sin gran esfuerzo. El pueblo, 
entristecido por el coloniaje y saqueado por nuestras oligar­
quías, inmune a la corrupción del deplorable gusto europeo, sa~­
va en las artes menores la herencia fastuosísima de lo que fue y 
prepara, con la esporitaneídad de los grandes árboles de la resur 
rección de ius ~ejores-posibilidades. 141 

De esta manera, la exaltaci6n de lo•popular y de lo indígena modific6 

radicalmente los conceptos vasconcelistas. Mientras que en la decora­

ción- niu;ai de. Sak Pedro y San Pablo, los motivos pict6ricos populares, 

al ser ;~·fv#;d~$-:·d'~j_· .significado propio de su contexto cultural, pu die -

ron {er '.~~;j_¡ri'iiacÍos ca una visión cultural clásica y hispanista, ahora, 

la cult~;-~::~6~ul·~; e indígena pareció ser reivindicada por sus propios 

valores, y ~·~.,\•elacl.ón a ideas políticas socialistas. 
,·, -; '-.. ' 

Si bien·; e'n' los murales qt.e Rivera pint6 en la SEP después de ju-

lio de .. 1923, -reorientó. el contenido de las imágenes para que coincidfo­

ran una vez. mis'don las ideas de Vasconcelos, en el Manifiesto del 

SOTPE, ~anzad6 e~ 9 de diciembre de 1923, se retomaron las p~opuestas 

políticas ya visualizadas en los murales del muro central. El Manifies 

to se lanzó a raíz de la Rebelión 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 

brindó el PCH al gobierno de Obregón, y los principales artistas del 

SOTPE, miembros del partido, se adhirieron a esta decisión. 142 De ahí 

que el Manifiesto interpret6 los intereses de las fuerzas de la huer­

t istas como representantes de la burguesía reaccionaria, oponiéndolas 

al régimen obregonista, caracterizado como heredero legítimo de los 

ideales de la Revoluci6n.
1113 

Simultáneamente, la Revoluci6n se inter­

pret6 como un insipiente movimiento socialista, y por ende el Hanifies 

to fue dirigido a quienes se consideró que habían sido sus protagoni~ 

tas principales: la raza indígena, "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 

"burguesía 11
•
144 La pintura mural fue exaltada ahora como el 'arte de 

la Revolución', por tener características consideradas propias de un. 

arte socialista: 

Repudiamos la pintura llamada de caballete y todo arte de cená­
culo ultra-intelectual por aristocrático y exaltamos las mani­
festaciones de arte monumental por ser de utilidad pública. Pro 
clamamos que toda manifestación estética ajena o contraria al -
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"sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque contri:_ 
·-~~~e a pe;;ertir él gusto d~ nuestra raza, ya casi completamente 
p~rvertida en las ciudades. Proclamamos que siendo nuestro mamen 
to social de transici6n entre el aniquilamiento de un orden enve 
jecido y la im~lantaci6n de un orden nuevo, los creadores de beI 
lez~ deben esforzarse porque su labor presente un aspHcto claro 
de propaganda ideol6gica en bien del pueblo, haciendo del arte .. 
, una ··finalidad de belleza para todos, de educaci6n y de combate. 

11+ 5 

Aquí hallamos.·· t~da,,;.ía conceptos estéticos cercanos a los de los ateneis 

tas: los_~l'.'t'(sf~s; s~ri "creádóres de belleza" y el arte mismo es "be lle 

za'',Y "eAil~~c.i'6~ 1•/;Lo "q«~;~; ~~~ava .aquí de la estética de los ateneis 

:;::JJih~!~if f ~i~~$!~'~~;1t~~t~::~'.:~::~::::::r::::::~~:~:::::~a :~ 
'pu~nf'~};'iÍ'.arte··,cuito•, sino co¡no arte en sí, y además, como modelo 

social:: 

No sólo todo lo que es trabajo noble, todo lo que os virtud es 
don de nuestro pueblo (de nuestros indios muy particularmente), 
sino la manifestaci6n más pequeña de la existencia física y espi 
ritual de nuestra raza como fuerza étnica brota de él, y lo que­
es más su facultad admirable y extraordinariamente particular de 
hacer belleza: el arte del pueblo de México es la manifestaci6n 
espiritual más grande y más sana del mundo y su tradici6n indíge 
na es la mejor de todas. y es grande porque siendo popular es ca 
lectiva, y es por eso que nuestro objetivo estético fundamental-
radica en socializar las manifestaciones artísticas,.,, 145 

Encontramos, entonces, junto a la idea de un arte y de un espirituali~ 

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 estéticas modernistas y conceptos políticos socialistas que 

llevaron a la recuperación de la cultura indígena y no hispanista en 

los murales <le los artistas del SOTPE. 

En los murales (inconclusos) que Siqueiros siguió pintando en la 

Preparatoria durante la segunda mitad de 1923 y principios de 1924, se 

perciben claramente las intenciones de traducir las propuestas teóri­

cas del Manifiesta a su expresión plástica, lo que diferencia estas 

pinturas do las que había hecho anteriormente en la parte inferior del 

cubo de las escdleras. Sobre 01 muro central del segundo descanso de 

las escaleras, pintó la imagen Monarquia y Democracia (ilust.nfim.38). 

En la parte inferior, todavía se pueden percibir las figuras acostRdas 

-qui=á los cadáveres- de un rey y un miembro del clero, representantes 
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del· s~.!'!:t~ma de 11].o_hari:¡Úía: -Enciiná de éstas, surgen la. hoz y el martillo 

comunista:;;' mientras que é'n la parfe;s-up,erior del muro yacen dos fig~­

ras, ta~.bi~~ B.C!ostádas ·, que - repl' e sentaríán el- tri un fo de la deme c racia. 

Una de esias 'figuras,' al tener una au~eola, revela el uso de iconogra­

fía relig:i-osa ;~ ahora imbuida de significación política. Sobre el muro 

izquié;d()-~~ldf;!~canso, Siqueiros empezó a pintar dos figuras indíge­

nas; m~.n~rn'~'rii:ales; una de ellas, la .muje1', tiene en sus manos unas ca de 

nas roi:·a.'~ /s'imb~lizando la liberación del indígena de su opr•esión a 

trB.vés. a~ ·¡a;e-volución. En el muro de enfrente, Siqueiros empezó otro 

frescb,>i;f'~htierro del obrero (i.lust.núm.39), pintado a principios de 

1924', a·l poco tiempo de haber sido asesinado Felipe Car!:'illo Puerto. 

Tres figuras masculinas cargan un féretro marcado con el símbolo de la 

hoz y ~l martillo, observados por una mujer. El peso y la monumentali­

dad de las figuras recuerdan las propuestas de Siqueiros en sus ''Tres 

llamamientos" para la creación de un arte autóctono, pero ahora lo in­

dígena transmite no tanto conceptos estéticos, sino sobre todo una po­

sición política~ 

En la historiografía del muralismo, por lo general, se ha inter­

pretado la aparición de la 'estética indigenista' que paulatinamente 

llegó a caracterizar la mayor parte de la pintura mural, en relación 

al significado socialista que quisieron darla los artistas sindicaliza 

dos. Sin embargo, es importante señalar que la figura del indígena tam 

bién apareció en los murales de los artistas que seguían adheridos más 

estrechamente a los conceptos est§ticos predicados por Vasconcelos 1 y 

en los que esta figura tenía un significado muy distinto. Una manera 

de entender los distintos significados que se atribuyeron al 'indige­

nismo' en los murales es interpretándolos en relación al trabajo del 

antropólogo Manuel Gamio, cuya labor empezó a tener importantes resana~ 

cias en la esfera cultural de México en los afias veintes. A partir de 

él, es posible entender la distinta interpretación que Vasconcelos dio 

a la 1 est~tica indigenista' en los murales. 

Por un lado, el interés expresado por los artistas sindicalizados 

en la organización social indígena, y, más específicamente, prehispánl 

ca, se puede relacionar parcialmente a la influencia de Gamio. A partir 

de 1911, el trabajo arqueológico de Gamio se apart6 paulatinamente de 

la tradición arqueológica positivista en México, evolucionando hacia 

un intor~s antropol6gico por las suciedades prehispánicas y luego con-
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ternpor~~.!?~as, an~.~izántlolas no· sólo desde una perspectiva histórica, si 

no también en Úrminos .de una apreciación cult~Nl. En esto_, Gamio fi:e 

influido por. el relativismo cultural, de.l antropólogo. alemán, Franz 

Boas - con quien-'trabajó en los Estados Unidos-; que desafiaba el con-

cepto dec:inionisnico de considerar las razas 1 primitivas 1 1 inferiores 1 

frente a las~ci~ilizaciones modernas. 147 Preocupado por la marginaliz~ 
ción de lós grupos indígenas contemporáneos frente a la vida nacional, 

en. 1916 Gamio __ propuso que el estudio antropolóe;ico de las culturas in­

dígenas co~temporáneas coristituía la Gnica manera de entenderlas, y así 

poder determinar la mejor rnariera de asimilarlas-a la unidad nacional. 

Entre 1917 y !922, al frente de la Dirección de Antropología, Garnio di. 

rigió un estudio de los grupos indígenas establecidos en el Valle de 

Teotihuacán, publicando sus resultados en 1922 en su text~ La Población 

del Valle de Teotihuacán, afirmando en él que su objetivo había sido 

el de "estudiar integralmente una zona, desde sus raíces ~rehispánicas 

hasta las condiciones actuales, pasnndo por la etapa colonial, con la 

participación de especialistas en diversas ramas del conocirniento 11
•
148 

Entre los colaboradores del proyecto para Teotihuacán figuraron varios 

artistas corno Carlos Mérida, Carlos González y, más notablemente, 

Francisco Goitia. Tanto este contacto directo, corno las repercusiones 

indirectas de la labor de Garnio a través de la esfera cultural, 149 de­

be haber propiciado el conocimiento de sus ideas por los artistas del 

SOTPE, estimulando su interés por las formas de orBanización social de 

las culturas indígenas, a las que dieron una interpretaci6n socialista, 

Por otro lado, en el fondo, el inter's de Garnio por las culturas 

indígenas respecto a la anhelada unidad nacional comparti6 algunas ce~ 

cepciones en comGn con las ideas ateneistas sostenidas por Vasconcelos. 

El in~erés del antropólogo en las culturas indígenas contemporáneas no 

fue, corno explicó en 1916 en su libro Forjando Patria, para asegurar 

la supervivencia de sus formas do organización social, sino para lo­

grar su asimilación dentro de un proceso da mestizaje que formara l<l 

base de la unidad nacional: 

Fusi6n de razas, convergenciRs y fusión de manifestaciones cultu 
rales, unificaci6n linguí.stica y equilibrio económico de los ele 
mentas social~s son condiciones que, en nuestra opinion, deben -
caracterizar a la poblaci6n mexicana, para que ésta constituya y 
enca1•ne una Patria poderosa y una nacionalidar1 coi.e,.,ente y clefi,, 
nida. 150 
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Al ig~~?-~ ... que Va~c:_oncel.os, Gamio .propuso que esta fusión de los distin­

tos elémentos soc:Í.aJ.es a nivei naci·onal se lograría en base a lo. que 

podemos lla~ar l.a iacultil~aci61~ 1 - ~~]_ i~dígena, o sea, su incorporación 

a una ~ultU:~a básic~mente definida por valores occidentales: 

~l indio continGn, repetimos, cultivando la cultura prehispánica 
más o menos reformada y continuará así mientras no se procure 
gradual, lógica y sensatamente, incorporarlo a la civilización 
contemporánea. Se ha pretendido hacer esto inculcándole ideales 
religiosos, vistiéndolo y enseñ~ndole el alfabei:o, de igual ma11e 
raque si se tratara de individuos de nuestras otras clases. Na= 
turalmente que ese baño civilizador no pasó de la epidermis, que 
dando el cuerpo y el alma del indio como eran antes, prehispáni= 
ces. Para incorporar al indio, no pretendemos 'europeizarlo' de 
golpe; por el contrario, 'in<lianice~onos' nosotros un tanto, pa­
ra presentarle, ya diluida con la suya, nuestra civilización, 
q 11e entonc~s no encontrará exótica, crnel., amarga e incompr~r1si­

ble. Naturalmente que no debe exagerarsP a un extremo ridiculo 
el acerca~iento al indio. 151 

Hasta cierto punto, al igual que sus predecesores decimonónicos, G~mio 

veía las culturas ind!genas desde 'afuera', relacionándose a ellas des 

de el punto de vista de 'nuestra civilizaci6n' (occidental). Hablaba, 

como Vasconcelos, de la "redanción de la clases indígena''; había que 

"forjarse -ya sea temporalmente- una alma indígena. Entonces ya podre­

mos laborar por el adelanto de la clase indígena••. 152 En el fondo, au~ 
que la influencia ind!gena tendría que hacerse sentir en la nueva so­

ciedad mestiza, Gamio, co~o los ateneistas, traducía su significado en 

'energía' y 'espiritualismo': 

Cu~ndo., .hayan sido incorporados a la vida nacional nuestras fa­
milias indígenas, las fuerzas que hoy oculta el país en estado 
latente y pasivo, se transfo~marán en energías dinámicas inmedia 
tamente productivas y comenzar& a fortalecerse el verdadero sen= 
ti~iento de nacionalidad. 153 

Si bien G~mio proporcion6 los fundamentos para la apreciación del arte 

prehispánico y las manifestaciones contemporáneas rel~cionadas -el ar­

te popular~ en base a la relatividad de la apreciación e3tética, 154 

también proporcion6 un marco teórico social, parecido a las ideas de 

Vasconcelos, dentro del cual asimilarlos. 

De ahí que en la obra mural que pint6 Carlos Mérida bajo el mece­

nazgo de Vasconcelos -y cabe destacar que este artista también perten~ 

cía al SOTPE-, encontramos la aparición de rasgos indigenistas no tan­

to en relaci6n al enfoque socialista que les daba el Manifiesto del 

SOTPE, sino más bien relacionados a conceptos estéticos modernistas. 
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M·é;Íd~ ... 'il~·i:aba ºptr[tarido en Teotihuacán~ prec:;,~sall\ente .cuando Gamio llevó 

a cabo su proyecto allí: 155 En 1924~.iiyel'.'~~;f~~;·i)~-, qu~~r:fériciáfue el 

precursor de. la estética indigenista, tal·:comci ia·definía el SOTPE, en 

la pintura ~~ra.J. . 156 
siii embo.rgo 0 en 1s::20,:c~a.~~.o·M~;ida pintaba peque­

ños cÚ.~dros de mujeres indígen~s; unikri<ló:iill' interés en diseños artesa­

nales (de textÚes .Y cerámica) a un~ pre~c\l~ación por la creación de 

una .pintura 1 nácional', sUs 'c~née~.tos.<e~téticos des mostraban el origen 

modernista de sus idea.~; .En \ln ~rti¿~J.o publicado este año, Mérida rev~ 
ló cómo, para él, la ~siniilacióri d~l arte indígena formaba parte de la 

búsqueda de un arte . •es'.e.nci~a.iis'ta 1 y 'espiritual', expresivo del 'alma 1 

nacional: 

El arte indígena debe sel'.' nada más un punto de partida, debe ser­
vir nada más de orientación, pero es necesario hacerlo evolucio­
nar, pues hay que tener en cuenta que ya no estamos en la época, 
ni es el espíritu 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 esencial de nuestro arte autóctono con 
nuestro aspecto actual, pero no en su forma exterior, sino en la 
forma esencial, anímica; el sólo espectáculo de nuestra naturale­
za nos ofrece un ancho campo para hacer pintura nacionalista, 
pero fundiéndola con el alma de esa naturaleza, no expresándola 
en su forma más o menos exterior. 157 

Todavía en 1924, Mérida sostenía algunos de los mismos conceptos, acer­

cándose a las ideas estéticas de la generación ateneista. En un artícu­

lo de mayo de este año, afirmó que los elementos formales del nuevo mo­

vimiento pictórico en México se caracterizaban por el "concepto delco­

lor, de la geometría que heredamos de nuestros venerables aborígenes y 

esa concepción peculiar de la forma que es lo que ... da (a las artes au­

tóctonas) su fuerza de personalidad 11 •
158 sin embargo, distinguió cuidad~ 

samente entre el arte popular y el arte 'culto' en cuanto a su signifi­

cado y función, asimilando la pintura mural al segundo y separándola 

del primero: 

Si bien es cierto que las manifestaciones decorativas populares 
han influido en ciertas modalidades pictóricas actuales, también 
no es menos cierto que estas modalidades no están del todo ajusta 
das a una verdad pictural, siempre, a pesar de mantenerse cierta­
hilación de concepto, será diferente decorar una vasija, tejer un 
giiipil (sic.) o resolver la decoración de un muro; las unas son 
artes aplicadas, la otra es la alta, la profunda expresión pictu­
ral, porque reune las condiciones para serlo: emoción y sabiduría. 
~- 159 

Al igual que Vasconcelos, veía en la pintura mural la unión de lo intui 
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t"ivo y ... 10 intelectual·, a la vez que ;c~;al~~ba tamb:i.°én. su~tráscendencia 
continental P(lr ser un arte que correspondía al espíritu iberoameric;¡¡.­

no: 

·,,:un :aemocrático .·Ministro como lo es el gran José Vasconcelos; 
es,gra~i~~a est~ filtimo que la pintura en México ha tomado ya 
proporciones definitivas, a tal grado que el movimiento nuevo se 
.tiene c~~6 continental' En México no hay ahora manifestaci6n ar­
tísti~a; 0 que tenga las proporciones mundiales hijas del ·esfuer­
zo~d~ ~os pintores mexicanos; cabeme a mí la satisfacción de es­
tar 'c.olaborando en este gran movimiento que tiene, cuando menos 
s.e·;.le concede, el mérito de establecer los cimientos de un arte 
que ~ea profundamente nuestro, y fijaos bien que al decir profun 
<lamente digo anírnicamente, 160 -

Si bien para Mérida el arte popular tenía una influencia formal impor­

tante en la pintura mural, esto no alteraba la funci6n didáctica y en­

altecedora que percibía, al igual que Vasconcelos, en las imágenes. 

Al decorar la sala de lecturas de .la Biblioteca Infantil en el Mi 

nisterio de Educación Pfiblica, el uso que Mérida hizo de los elementos 

populares en su pintura mural correspondió más a una interpretación m~ 

dernista del muralismo que a los planteamientos del Manifiesto del SO! 

PE. 161 Por la ubicación de las decoraciones dentro de la SEP, que est~ 
ban además en un salón educativo, se puede asumir que correspondieron 

estrechamente a los requisitos de Vasconcelos. Mérida pintó un pequeño 

friso de figuras que corría a lo largo de los muros de la sala, ilus­

trando el texto que había escritó Gabriela Mistral sobre La Caperucita 

Roja. Los versos del texto estaban escritos debajo de las imágenes. 

Las escenas pintadas contenían figuras monumentales a pequeña escala, 

planas y s~nplificadas, cuya estilización provenía, como en los cuad­

ros de Mérida, de diseños artesanales. Las imágenes cobraban su signi­

ficado en relación al texto, formando ilustraciones decorativas. La di 

visión que se acentuaba cada vez. más entre este tipo de pintura mural 
1 decorativa', en donde lo indígena se descontextualizaba, y el indige­

nismo socialmente comprometido que pedía el Manifiesto del SOTPE, se 

revela en un texto que Siqueiros publicó en 1924 en el primer nfimero 

de El Machete, órgano del SOTPE: 

Los cuentos de Grimm y Perrault deben extirparse hasta la raíz 
de la educación 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 espíritu de nuestros rancheros y de nues-
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general, -ias calidades admirabl~~ de espiritualidad, 
artística¡' de energí·a y de bravura que tanto los 
162 

El Manifiesto del 8_0TPE reclama~'a una -pintura en donde tanto for-ma como 

contenido esti.t:;,ieran enraiia'dos;'e!ll;:·1a' ~.icl.a popular nacional -aquí simbo 

!izada pH m~didci.i lo rur>~i/';J,/~sso~cúos, al contrario, patrocinaba 

una pinftira ~ur~i .~ti ;<loO:J~t.16·.:~c,p~lar. era asimilado a un arte definido 

en términos 6u1~os,: ·y);e!í:fb'diilfo0á-ii~/'áculturación' de las clases popul~ 
; ::...;·:·:"··;_Y, ... < ·<~[.;~:~ _.'<.<-) ·::;> .;~ ~-~-··-;: 

descontextúaliia'ci'{'isii·{~e~:j() popular y lo indígena que ocurrió al 

res. 

La 

ser absorbidos<ámÍio~:<66¡i~~'¡i'~~6~ p6r la estética modernista, permitió a 

Vasconcelos c¿~-tar:dO:ri Ü~ii";':~~~-~- indigenista 'decorativa 1 en sus proyec­

tos. En el edffi6i~--c1~-i~-~SEP}a finales de 1923 se .;stableció un salón 

para· la exposici6~ d~·"¡?;c;duc~6s artesanales indígenas, dependiente del 

efímero Departamento de Cultura Indígena. Carlos Gonzalez fue comisiona 

do para decorar el salón con una serie de imágenes murales, ahora desa­

parecidas, acerca de las cuales se da información en una reseña de pre~ 

sa: 

Notables, por el dibujo y su colorido, son los cuadros murales 
que decoran el salón de la exposición. Los temas escogidos son de 
un sabor genuinamente nacionalista, pues reproducen costumbres y 
escenas regionales indígenas. Este decorado ha merecido los más 
calurosos elogios de los conocedores, que no escatiman su aplauso 
a la obra del pintor Carlos González. 163 

En 1920, Carlos González estuvo trabajando para Manuel Gamio en el Val~ 

le de Teotihuacán, haciendo copias de los diseños gráficos prehispáni­

cos de allí.
164 

No estando afiliado al SOTPE, podemos asumir que los m~ 
rales de González en la SEP correspondían mas a los requisitos decorat~ 

vos de Vasconcelos que a las reivindicaciones sociales reclamadas por 

el Sindicato. Se relacionaban tematicamente, además, al material expue~ 

to en la sala. 

Sin embargo, la sostenida subordinación de lo popular a lo culto 

en la jerarquización de valores que predominaba en las ideas culturales 

de Vasconcelos, y que afectaba el tipo de muralismo que fomentó, se con 

f . . 'd . d 165E . ·1·-1rma en un 1nc1 ente recopila o por Jean Charlot. l pintor Emi io 

Amero fue comisionado, probablemente durante 1923, para la decoración 

de un salón -que él llama la Biblioteca Iberoamericana- en el edificio 

de la SEP. 166 El artista diseño un esquema decorativo a base de grandes 

figuras indígenas, personificando las distintas razas de América Central 



y de~.: . .S,!l:r.'_'. Peró.,t~..:una vez inici.ada la pintura en la sala, Vasconcelos or 

denó él cese de~ p~ój~dt~. Ame~o ~arr~ ~~e: 

I asked .what 'his (Vasconcelos) reasons were, and he beca me very 
angry and said that he did not have to give me any; he was the Se 
cretary ~nd he was tir~d 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 !liad, 
with classical Gi,eek 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 salón d~ exposición de productos indígenas, las imágenes 

de las culturas.populares eraaapropriadas, en una biblioteca -uncen­

tro de la .cÚltura- el peso 'pr~d~rrLÍ.~~nte de la cultura clásica -'alta'-
. - . - .· 

volvía a hacerse sen€ir. 

Se percibe entonces 

.·· .... -, 

~ó~~?::;zt~:r'dida que se desarrolló la pintura mu 

ral durante 1923, empe'za-ron-a:emerger paulatinamente otros conceptos es 

téticos y plásticos que desafiaron el proyec~o de 'nacionalismo espiri­

tual' configurado por Vasconcelos. A través de la sindicalización de va 

rios de los artistas y su evolución política hacia el comunismo, el pr~ 

yecto social ''estéticista" de Vasconcelos empezó a ser desafiado por un 

proyecto socio-político en la pintura mural. En términos visuales, esto 

se tradujo en la exaltación de lo indígena por los artistas del SOTPE, 

como parte de sus intentos para elaborar una estética mural política, 

contraponiéndola a la base fundamentalmente estética y hispanista del 

proyecto cultural de Vasconcelos. 

Sin embargo, al deslindar las alternativas que empezaron a manife~ 

tarse en la pintura mural, se percibe simultáneameute la superposición 

de las distintas opciones. Los murales de Rivera en la SEP muestran có­

mo los cambios visuales provocados por la politización del artista se 

dieron en base a la re-elaboración de las primeras visionas 'modernis­

tas' dentro de una nueva perspectiva socialista. Además, el Manifiesto 

del SOTPE demuestra cómo todavía la dimensión 'espi~itual' atribuida al 

arte por la estética modernista jugaba un papel importante en las ideas 

de los artistas sindicalizados. Igualmente, Vasconcelos pudo incórporar 

cierto 'indigenismo' en los murales dentro de sus conceptos culturales, 

aun~ue se siguiera asimilando a una percepción social 'estética' y no 

poli~ica. No obs~ante, ya babia CQpczado a manifestarse claramente una 

polarizacien de la~ distintas concepciones estéticas en la pintura mu­

ral, que a lo largo del filtimo ano del ministerio de Vasconcelos, se 

acentu6 ¿e 1notlo creciente. 
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4. 1924 Y LA DISOLUCION DEL"NACIONALISMO ESPIRITUAL EN LOS MURALES. 

Dui'ante su último como ministro de Educación Pública, Vasconcelos ·.'. . ,-·. ·_ .. , -

continuó.:folllerítando>un tipo de pintura mur.:il que, al visuali:;rnr el n~ 

cionaiismo.:en\~··é~'min,os espirituales e iberoamericanistas, concordaba 

con ia·o'r'ieri:táción ·que todavía daba el ministro a su política cultu­

ral. Fue<'bá.s.icamente en los murales pintados por Montenegro donde se 

mantuvo_.in'ás claramente la línea estética inicial de la pintura mural. 

Desde el viaje cultural que hizo Vasconcelos en el otofto de 1922 a v~ 

rios pAíses de América del Sur, acampanado por un grupo de artistas e 

intelectuales mexicanos, Montenegro fue el artista que más se adhirió 

a los conceptos culturales de Vasconcelos. Durante este viaje, en Rin 

de Janeiro, para las fiestas del Centenario de la Independencia de 

Brasil, en septiembre de 1922 la delegación mexicana erigi6 un Pabel­

lon Mexicano para abrigar la exposición de ~rtes populares que Atl y 

Montenngro habían organizado en México el ano anterior. Los arquitec­

tos Carlos Obregón Santacilia y Carlos Tardite diseftaron un edificio 

de estilo colonial construido en torno a un patio central, que fue d~ 

corado con esculturas ejecutadas principalmente por Manuel Centurión. 

Dentro del Pabellon, en l¡¡ sala de recepciones, había "un l'ico y ap-

í ' b . l . . ' ' 1 6 8 'l G b . 1 F ' t stico mo i ario antiguo mexicano . rontenegro y a rie_ ernan-

dez Ledesma fueron encargados de la decopacidn interior, y el primero 

ejecutó varias decoraciones murales "en oro y colores vivos 11
, mostran 

do escenas de "costumbres populares de tipos mexicanos" y "asuntos 

campestres", junto con otras de caza colonial: 

Una de las paredes del salón (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 l~s demás paredes, cuadros del mismo gfinero, color y trujes 
del siglo citado. 169 

La crítica brasileña acerca de este pabell6n indica la aceptación de 

la visión cultural predominantemente hispanista incorporada a la con­

strucción y a las decoraciones como expresi6n verídica del nuevo na­

eionalismo cultural mexicano: 
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.• · .. i.Y .• qué aleg.ría, ·qué fascinaci6n de tonos cálidos en los paineles 
de Monteneg~d y Ledesrna en los que sobre el fondo de paisajes 
tranquilos sobresalen mosquitos morenos de los pastorales mexi~R 
nos! .... Este pabell6n sin par es el florón de la cultura estéti:=­
ca de un pueblo que, apoyado en las fuerzas dinámicas de la tra­
dici6n, carnina hadia los más altos destinos; de un pueblo que 
nos envía la verdad en los labios de sus directores y l~ 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 visi6n 

estética 1 espiritual.' cn•ielista, y/afla cual seguía co1•r•espondiendo la 

obra de Monten~·g.r()'/. El_ artista parece haber intentado incorporar cons­

ciente~ent;~.·~.~ü'..t.i~\~rauna dimensión iberoamericanista que también 

se 

te 

cana eid:~o.:i_· ~n1'Ar'gentina, la obra ele t-!ontenegro fue alabilda por ser 

"la ·última. ~volución nacionalista ... (de un) arnericanismo ances1:ral 11 •
171 

Durante la primera mitad de 1923, Vasconcelos encargó una serie 

de pinturas murales a Montenegro, menos públicas que las demás, para 

la decoración de la Sala del Ministro y la Sala de Recepciones en la 

SEP.
172 

En el Salón de Recepciones, un lugar todavía concurrido hasta 

cierto punto, t-!ontenegro pintó la escena de La Familia Rural (ilust. 

núm.40). La imagen muestra una arcadia rural, pero en lugar de usar el 

tipo de iconografía popular que caracteriza a la imagen rural del mu­

ral de Revueltas, Alegoría de la Virgen de Guadalupe, Montenegro recur 

rió a un realismo y composición clasicista que asimila la escena más 

bien a la añoranza de un retorno a la edad de oro, presente en los mu­

rales catalanes de Joaquín Torres García, tal corno 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 da vina (ilust.ndrn.41), realza el sentido decor~ 

tivo del mural, a la vez que evoca las decoraciones murales frecuentes 

en el Modernismo catalán. 

Los murales dentro de la Sala del Ministro son importantes porque, 

ubicados en un recinto privado, correspon~en directamente al trasfondo 

filosófico de las ideas culturales de Vasconcelos y no a un papel públi 

co y didáctico.Sobre el muro al fondo del salón, Montenegro pintó una 

escena alegórica que representa la filosofía Vdsconcelista (ilust.n1m. 

42). A la izquierda, aparece la figura de Buda sen'tada sobre una flor 
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d·e loto., .. rodeada.·-por motivos qUe evocan. las filosofías indostánicas. 

Encima -de la ventana que divide el panel apa1'ece el símboló chino de 

lo masculino y .lo femenino, y sobrepuesto a esto está una flor de loto 

y un :Libro, indicando el camino· hacia la unión de lo material y lo es­

pir~tuaL, de lo individual y lo universal, segfin las filosofías monéis 

tas. A lci derecha, una bailarina oriental simboliza la mfisica y la dan 

za, que para Vasconcelos eran la prolongación est§tica del ritmo uni­

versal que permite el ascenso del individuo hacia el reino espiritual. 

La riqueza de la indumentaria y los adornos de las figuras en el mural, 

junto con la incorporación de tonos dorados, resaltan la temática orie~ 

talista de la composición. En el muro de enfrente, Montenegro pintó 

otra alegoria, esta vez sobce la eusefianza cultural en el pa{s bajo Vas 

concelos (ilust.nfim.43 y 44). A ambos lados del~ puerta que dividA el 

mural, el artista incorporó retratos de Gabriela Mistral -educadora chi 

lena que participaba particularmente en los programes de educación para 

nifios en la SEP- y de Berta Singarman, recitadora argentina invitada a 

Mlxico por Vasconcelos. Ambas figuras est6n colocadas en frente de un 

trasfondo de ramas; por un lado, las ramas actdan metafóricamente como 

coronas de laurel, y por otro, representan la naturaleza vencida por el 

ascenso del individuo al reino espiritual -simbolizado por una serie de 

círculos conc§ntricos en la p~rte 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 dimensión espiritual. A la derecha, otra, helénica, en actitud de 

recitar, alude a la cultura clásica. 

Alrededor de la sala corre otro friso de ramas entrelazadas, con 

algunos pájaros (ilust.nfim.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 est§tico que lleve al enaltecimiento espiritual 

y a la realización de la 1 etapa espiritual' definida por la filosofia 

vasconcelista. En el ámbito privado de su oficina, Vasconcelos se rodeó 

de una visi6n plástica relacionada al sustento estético-filos5fico de 

su programa, realizado con un estilo que prescinde de la aportación de 

iconografía popular. La pintura mural seguía teniendo, para él, una fun 

ción social espiritual, que no se definía en términos políticos. 

Este concepto se ~antuvo intacto on el segundo mural que pintó Mon 

tenegro en el antiguo convento de San Pedro y San Pablo, en el cubo de 
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las es~aleras dsl patio chico, entre agosto de 1923 y enero de 1924~ 73 

La Fiesta de la Santa Cruz ilustra no s6lo las ideas educativas de ~~~ 

concelo~, sino que tambi&n refleja la concepci6n modernista de la ta­

rea del rlgimen posrevolucionario como una obra de reconstrucci6n, es­

piritualm.ás .que:: polít!ica, en. la··_cual estaba involucrada la pintura In:!::_ 

ral (ilu'st~núm~. ·!J.6-'y .4.7). La·•escena muestra la fiesta del 3 de mayo, 

:~:;1:x:~j~~~:á·~~;~~~1ii-~-~~ ::~::~ª~e::::::: ;r: 

0

::: t~ 0 :o :e::~::i :: ~::n 
te a un ~~rj:MM.~~,'.t~a,~-~~F<510~(~if~¿las y muros de estilo colonial, aludien 
do. a :i'a: labor••,é::ciristriict:iva._J~'.1· programa educativo. Obra que se muestra 

·:.::>.~:::·::::· -.~~:'~:~=,'./>. ,.::~-7f}·~: .. :~?Lt:.,::~~~::N~,~~·:',~, -·.-. t-:'. _ ~ 
no s61o co'mo:con$tr~ctiv:a_;~s.ino tambien como redentora: em lr.i leyenda 

· popuÚr,.la ·c~~i~'-~~éÍ~'.~;\:~~mata el edificio en construcción ,simboli­

za t~mb'.r~n ,l~ cr~z; d~--l"~;;_red~nci6n. En la par1:e inferior derecha del 

murn.1, hijo un a'r'co"i~f~~-rit:· a un claustro colonial, cuatro figuras f~ 
meninas· alegóricas ·..:ia~ 'Art~s- representan la tarea cultural de la Uni 

versidad Nn.cional. En 1923, donde ahora está una mujer que lleva el e~ 

tandarte de la Universidad, estabn. la figura de Vasconcelos, simboli­

zando el papel del mini~tro como animador del programa universitario. 

En sus manos, llevaba un libro cuyo título, "Grecia", aludía al sus ten 

to clásico de sus ideas. 174 A la izquierda de la figura actual, la pr! 

mera mujer, en indumentaria medieval, personifica la literatura: lleva 

un rollo de papel en el cual aparucen los nombres de los escritores mo 

dernintas mexicanos -Gutilrrez Nájera, Oth6n, Urueta, Acuna, Hervo y 

López Velarde-, precedidos por el de Justo Sierra, reflejando la form~ 

ci6n cultural tant:> de Montenegro como de Vasconcalos. La postura e i~ 

dumentaria de las mujeres se asemeja a la de las figuras en El Arbol 

de la Vida, y expresa claramente las bases clásicas del programa educ~ 

tivo de Vasconcelos. A la derecha de la an~igu~ figura de Vasconcelos, 

una joven muchacha rubia da un texto a una niña indígena; la relaci6n 

jerárquica entre ambas figuras refleja, de hecho, la actitud paterna­

lista hacia las masas populares expresada por Vasconcelos en sus pro­

gramas educativos. 

Sobre la b6veda del cubo de las escaleras, Montenegro pintó un 

disco zodiacal estilizado (ilust.núm.48). Al ubicarlo encima de la ima 

gen de La Fiesta de la Santa Cruz, Montenegro recalcaba el significado 

c6smico -o universalista- del proyecto vasconcelista allí representado, 

aludiendo, a travls de la juxtaposici6n de las imágenes, a la importa~ 

cia de lo espiritual en la cultura iberoamericana. Sobre las pechinas 
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de la:.RJh:eda; clQ,.S_>figurasfeimeninas_ru~ias y dos mujeres morenas alu­

dén a ia ínezciX r~cia.i.}' cúitura1 que :fundará la quinta raza cósmica.: 

·La in~o';poración de 'figuras Y motivos iconográficos populares en 

la imageb princlpal~se some~a por lo tanto al significado cultural y 

espiritual del conjunto. ~l mural contiene mfiltiples referencias a la 

cultura popular, pero sin que distraiga de la entonación predominarte­

merite hispanista de la imagen y de su función enaltecedora. 175 Así, 

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 campesinos y una mujer indígena. En vez de dar significado 

político al conjunto, las figuras son más bien absorbidas dentro de la 

exaltación de la cultura que se da en el mural, y afin corresponden a 

la relación que mantenía Vasconcelos con las clases populares. Sin em­

bargo, a la vez el mural ya no corresponde a la función casi religiosa 

que tenía El Arbol de la Vida; en lugar de una composición plana, 'bi­

zantina', aquí existe una profundidad lograda a través de la construc­

ción geométrica de la composición y por medio del espacio que crean 

los volumenes de los edificios. La imagen además contiene una dimensión 

temporal y narrativa ausente del primer mural del artista; afin adhirie~ 

dose a una visión estética similar a la de Vasconcelos, Montenegro no 

obstante revela la influencia formal que tenía sobre su obra la pintura 

de los artistas sindicalizados, en particular Rive~a, sin que el mural 

dejara de tener una función didáctica directamente relacionada al pro­

grama educativo del ministro. 

La importancia que atribuyó Vasconcelos a la función didáctica de 

la pintura mural, a la relación directa entre las imágenes y la educa­

ción del pueblo, se percibe al analizar los murales que pintó Atl si­

multáneamente en el patio grande de San Pedro y San Pablo. Atl empezó 

a pintar en junio de 1923, y originalmente tenía también a su cargo 

la decoración 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 interpretación espiritualista de las fuerzas cósmicas 177 sin que 

Atl incorporara ninguna referencia específica a lo mexicano o lo ibero 

americano. En agosto de 1923, cuando estaba pintando los murales, Atl 

afirmó que: 
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... No ... 1-es gustan estas pinturas a los profanos porque no las entien 
den;-• no les .gusta tampoco· ,a _los -que me las mandaron hacer; no -
les gustan a los ~rtiitas_porq~e las encuentran excesivamente Ui 
námicas: :ne iJiánera-que -ri-áda más a mí me gustan. 178 

Quizá la r~z~~:·d~:i- apare,n):e :C:echazO de Vasconcelos, que significó que 

Atln~ ob1:u~-i~:ria más}dríca~go~ de murales durante su ministerio, esté 

en .la'. rÉrJ.~~{gr(;~_dé iÍi:l ,b~n el nacionalismo cultural. Innegablemente, 

c Ompam;,.a~-nf íJ.~-af'.'e.lcs-.'..ºt,-lba~}cf~vJ..ªo:~n~~c.··-·····.ºv''ni:n~'ec .. utol····a;d')la>a••:¡ is ual iza c ión de la pintura mural como 
una , , , , :":. _ ·• \'•, .. ,,, _ , 1 lo espiritual 1

; no sólo la temática de 

los ~~~~t-~s{F~-1~-~-t~~-~~én la afirmación que hizo Atl en agosto de 1923 

indicCÍ'ií>éi'.s't'6f :~~Indudablemente hay un renacimiento artístico en México. 

El renacilllierito' es íi-i:erar>io, arquitectural, pictórico y me atr>evería 
,• ,, .• ,, ' - ,', 119 

a decir> espiritual'"· No obstante, no ligaba este concept~ del ar-

te a una visión nacionalista, y sus murales por lo tanto, a los ojos 

de Vasconcelos, habrían parecido divor>ciados de una función específic! 

mente relacionada a la sociedad nacional. A la vez, al predominance to 

no espiritualista de las imágenes distanció a Atl de la politización 

de los artistas del SOTPE; en julio de este año, no obstante la labor 

ar>tística desar>rollada por Atl en la década de los años diez en pro de 

un arte 'revolucionario', afirmó que el 'renacimiento artístico' en Mé 

xico tuvo sus orígenes no en los cambios sociales traídos por la Revo­

lución, 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-excluyó de la pintura mural. 

Uno de los últimos encargos murales dados a Montenegro por Vascon 

celos fue la decoración 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, 

además de ser una alegoría de la cultura y la historia de la América 

Latina, corresponde a la función decorativa que atribuyó Vasconcelos a 

la pintura mural, en cuanto que la imagen fue concebida para realzar 

la función del recinto. Proyectada desde el viaje del ministro a Amér! 

ca del Sur en 1922, la biblioteca abrigó textos de Brasil y distintos 

países de América Latina; para Vasconcelos, el aspecto más trascenden­

tal de la biblioteca fue sobre todo su significado metafórico como ba­

se cultural de la solidaridad iberoamericana que conduciría a la funda 

ción de la quinta raza cósmica. Vasconcelos, revelando el sentido uni­

versalista que animaba su 'nacionalismo espiritual', al inaugurar la 
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B1blio~eca, afi~mó: 

El gobierno responde al sentimiento nacional iberoarnericanista-y 
este sentimiento no es producto efímero de la hora presente, si-. 
no antigua y arraigada aspiración, tan antigua corno nuestra na­
cionalidad .... hemos pretendido levantar en este sitio la casa de 
Iberoarnérica. 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 iberoamericano. 181 

El proyecto de la biblioteca revela la importancia de los planteamien­

tos arielistas en cuanto al impulso que todavía motivaba los proyectos 

culturales de Vasconcelos. 

El mural d•~ontenegr6 c6rresponde erninentement~ a estos plantea-
.':.·'.-<:.·,.' 

mientes, al. rnostr'ar. un, mapa del continente desde el Río Bravo hasta el 

cono sur de Arnérica.L'atind en estilo renacentista (ilust.núrn.49). MieE:_ 

tras que los avtistas del SOTPE enfatizaban las rdÍces indígenas de la 

cultura mexicana, Montenegro pintó una visión del continente que corres 

pende a la manera en que lo percibieron los conquistadores. Al igual 

que Rodó y los ateneistas, Montenegro visualizó el nuevo continente 

por medio de una perspectiva cultural occidental: una visión hispanis­

ta y no indigenista. Dentro del mapa del continente, el pintor incluyó 

una serie de figuras y motivos que, entre utras ~osas aluden a los sis 

temas políticos de los distintos países. 182 Toda forma de caudillismo 

-por ejemplo, la dictadura de Juan Vicente Gómez en Venezuela- se desa 

fía por la juxtaposición de·motivos referentes a individuos o grupos 

trabajando en su contra -en este caso, Raúl Haya de la Torre. Sin em­

bargo, al proponer la ünidad del continente iberoamericano -pintado en 

el contexto del creciente imperialismo de los Estados Unidos fomentado 

por la doctrina Monroe- lo que la imagen recalca no es tan sólo una 

unidad propiciada por sistemas políticos democráticos y compatibles en 

tre sí, sino sobre todo, como Rodó y Vasconcelos, una unidad que emane 

del espiritualismo considerado animador de la cultura de los países 

iberoamericanos. 

Esto se ve claramente en el friso que ocupa la parte inferior del 

mural. Al inaugurarse la biblioteca, los detalles del mapa y el friso 

aún faltaban, Vasconcelos afirmó que se terminarían en base a "teorías 

de personajes indígenas y españoles de los que han formado la América 

Hispánica, héroes como Cuauhtérnoc, Coupolicán y Atahualpa y los con­

structores españoles; monjes, virreyes y soldados con los libertadores 

y fundadores de las nacionalidades••.
183 

Un boceto de Montenegro para 



·' 

165 

U:na se..c.c'ión del._.f_riso (ilust.núm. so) mu'estra de hecho una conglomera­

ción efe figur.as alusiv<J.s a la historia<de .las. 11acfones desde las con_;­

quistas; No obstante, .entre '16sigest()s :y; las. posfúras naturalistas de 

las figuras de los óon~ui~~ad~res;~ ··. f-rS:Tles; etcétera, se destaca el 

torso de~n~do de una figtl.~a masciuil~~·i~<liáena -aparentemente el único 

indígena entr~ 10's• demá~ per~Cin~jé'~-:•ed a~Útud rígida y heráldica, 

asociacla'.más Ú_grti;J:.d'~S iii¡lr~s''ii-eg6~icá.s ~n el centro del boceto 

que a lds ;eB~¿na)~s,;hX~.ióWJ~'c;l~=,cl~«l~:\zquierda. Lo que finalmente pi~ 

:;::~i~~~~~~t~~~l~~i~~~~,i~~f ~t~f :::::::::::::·::::::::::::::· ~:: 
conquistaC!ór.e'sFeuropec)s:'(i'l:ust/núm. 51).. Lo indígena queda reducido a 

" . . . ' ' - . "' .. ' . " . . ; .··· .. ' . "·~ " -··· ''' . - .. . - -

dos fi~u~as prehiií~áTlicas a: a'.m'bos extremos del friso, que tienen más 
·,·:·.-.... •.··.·· 

relación con e~ maró6 r1ús{onista del mural que con las figuras hist~ 

ricas a sus lados. Son figuras esbeltas y decorativas, que remiten el 

pasado de las civilizaciones prehispánicas en M~xico (a la izquierda) 

y en Perú (a la derecha) a un horizonte lejano y onírico, de realidad 

sólo mitológica. Unicamente cobran realidad palpable los grupos de f! 

guras centrales en el friso, los 'héroes' de las historias coloniales 

y independientes de los distintos países latinoamericanos. A la iz­

quierda, al lado de los demás descubridores, se destaca la figura de 

Cristóbal Colón, quien lleva un globo celeste, como si la llegada del 

español al nuevo continente hubiera traído el despertar espiritual de 

las nuevas tierras. A la derecha, sobresale la figura de Simón Bolí­

var, uno de los primeros y más importantes defensores de la unidad p~ 

lítica iberoamericana. 

En el centro del friso, una mujer con túnica 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 de su pelo, junto 

con las alas que originalmente tenía esta figura en el boceto pa~a el 

mural, rodeando la parte inferior del mapa del continente, hacen de 

ella una alegoría 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 más alto del mural, tienen aquí un significado no político, 

sino cu!tural, simbolizando la fundación de una nueva era espiritual 

para la humanidad. El trasfondo modernista -y, específicamente, arie­

lista- de los conceptos expresados en el mural queda afirmado por el 
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- de) friso, 

Rubé.r.i~Da:r.ío incor.pOrado al_ marco pintado en:grisalla debajo 

jun;t<)~~p~c~1:icré .:r.úan:Rui~ d~ Alar-eón; cuy~s obras teatrales 

habían sido alabadai>.i:Pc:>!')qs '9.ienÜstas como una importante parte de 

la her¿;;ci~ c~~fJ~~:J:;~·:-¡~¡:.i;-~~i~~a.~ del p~ís. 
0~¡;<JB~¡q_\l~fi~.-'iKti·~.;1~ sabre ei muro norte de la nave se refiere al 

'bOÚvar'.i~~~ó~J'.qu~:iitli.~ab~ ~in1~l.~ánea~ente el proyecto de_ la biblioteca, 

o sea, l·;,¡'~-;}i~~:r!,{~c.ione~ pólíticas que tenía la unidad cultural del 

cont.Í.n~~fe\~ib'~~Záíne!'foano ál sir un desafÍo del creciente poder norte­

amerfca.íl,9.;~en,céX spntirien te. Al inaugu1'ar la biblioteca' Vas cancelo s 

destacÓ l~~ .i.uipÚ~a~Íone's no sólo culturales sino tamblién políticas 

que:: tri~~·~?S:1·: esta u~idad, al afirmar que "Reunimos el pensamiento de 

los y-~i~~:j_¡i~-pue'blos-y cada una de las banderas que representa un anhe-

1:0 p~!':ci~J.. de l.Í.bertad y una aspiración de unidad 11
•
184 El mural ~on 

tenagrO res~lta la importancia de Simón Bolívar en cuanto al signific~ 

do p-o-lítico que daba Vasconcelos al proyecto de la biblioceca (ilust. 

núm-.52). Reproduce en forma <le una petición antigua el 't:e:<to del <lis-­

curso de Fray Servando Teresa de Mier frente al Congreso de Anahuac en 

1924, cuando propuso la otorgación de ciudachní<l mexicana a Bolívar en 

reconocimiento a su labor por la unidad iberoamericana. 

Sólo a través de estas tres comisiones murales que dio Vasconce­

los a Montenegro entre 1923 y 1924, se percibe la orientación estética 

principal que todavía representaban para el ministro los proyectos <le 

pintura mural. Para él, las murales formaban parce de un nacionalismo 

cultural basado aún en lo espi~itual. Dentro de esta visión, los mura­

les seguían teniendo una función predominantemente 'decorativa' y no 

política. Su 'decorativismo' debía corresponder, sin embargo, a una 

función ~tica y moralista, al propiciar el enaltecimiento espiritual 

del contemplador; es decir, tener una función todavía muy ligada a co~ 

ceptos modernistas. 185 Los murales de Montenegro eran los que más se­

guían correspondiendo, afin en 1924, a una 'visi6n del mundo' eminente­

mente modernis't:a. De ahí la estrecha colaboraci6n del artista con mu­

chos Je los p~oyectos culturales más importantes para Vasconcelos, ya 

que ambas figuras compartian semejantes posturas estéticas. 

Frente a esto, durante la primera mitad <le 1924, los artistaa del 

SCTPE elaboraron una serie de conceptos est6ticos que les apartaban ca 

da vez m5s de las ideas de Vasconcelos, radicalizanjo su concepción 

original de la pincura mural, y recalcando su naturaleza no'espiritu~l' 
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sino más .. bien mil:ita.nte y política. No es nuestro propósito detallar 

aquí la_évol\ición _d.e_léllínea estética desarrollada por los artistas 

s iil.d"ié~-{·fZ:~,a~~~',>-ri'Il :-~hr.8:1es··· ffiás ,.i~1dependie11t_e-~/-9_e·1· -1Yatroc ina to Estatal. 

Sin embargo ;.~~~?:inte"recsa desglosar algunos de sus aspectos principa­

les para )podé1;.c'éomprencler cómo la pintura mural 'modeI•nista' se apar­

tó cada .. vez 'mii"s: ~~-<{~~ propuestas estéticas· de los artistas s indicali 

zf··aídcoi· s··l .. m,e·can·t·}me_ .•.. e ... ds·.-·efd. :p~•ur~e'.ud_ee·.-_·.: s'us :.id.eas. poÍíticas y'sociales evolucionaron• Di-
af:'i~ma:r:• que lClS a~tistas' sindicvizados lograron' 

en estas fech~s~~e~;rá~~~. consolidar .una estética 1 socia.lista en 

su obra mu1,al:; La:'debiiidad del l'CM entonces, y la falta de una línea 

política unificad~ d~~t;~:del'Partido, impiden pensar que ya hu'.:>ieran 

podido tener ideas ;·ol.it'i~as netamente definidas, y me:1os aun 'socia­

listas'. La paulatina politizaci6n de los artistas, sin embargo, es 

evidente; quizá habría que pensar que en estas fechas, esta evoluci6u 

no correspondía únicamente a su adhesión al PCM, sino más bien al co~ 

tacto con una realidad social en el proceso ~ismo de definición, y 

que ofrecía múltiples perspectivas políticas -es decir, a un ambiente 

general políticamente estimulante. A la vez, veremos que aun dentro 

de la politización del muralismo impulsado por los artistas del SOTPE, 

se mantuvo una herencia de ideas estéticas r~lacionadas con las conceR 

ciones modernistas de Vasconcelos y del Ateneo. 

En marzo de 1924 -un mus antes de que Rivera fuera elegido miem­

bro del Comité Ejecutivo del PCM, y cuatro ~ntes de que lo fueron Si­

queiros y Guerrero- apareció el primer número de El Machete, órgano 

del SOTPE. Desde sus inicios, el periódico siguió la orientación poli 

tica del PCM, y en noviembre de 1924, ya disuelto el SOTPE, pas6 a 

ser el 6rgano oficial del PCM. En el primer ndmero de El Machete, Gue~ 

rero -quien, junto con Rivera y Siqueiros, integraba el Comité Ejecu­

tivo del periódico- e:<pus6 claramente cuáles eran los "Propósitos" 

del éste: 

Este peri6dico es del Pueblo y para el Pueblo; está dedicado a 
los 'changos' de la hipocond~ía europea, distinguidos como fal­
sos crí~icos y como intelectuales de mala clase, que no confor­
me con su esterilidad, son los enemigos más irreconciliables 
del Pueblo de México .... Lucharemos por el Pueblo oue sigue hu­
millado, que no tiene aú~ toda la tierra que le pertenece, que 
hace 4 siglos no es duefiA de ella, y que no siembra como antes 
... lucharemos por el nativo que ae consume en el taller o en la 
fábrica.... 186 



El pef_i..§4ico. -Y.J:1.or consiguiente, los artistas sindical izados que lo 

dirigieron- ,se. prop.onía abiertamente la reivin.dicación de los derechos 

socio-económicos del pueblo -su derecho en primer lugar a la tierra, 

no Gnica~ente a .la cultura-, al cual, además, concebía básicamente co­

mo indígena, concepto que corresponde más al ambiente nacional después 

de la RevoluciGn que a conceptos emanados específicamente de un socia­

lismo 'ortodoxo', Al visualizar la salvación del pueblo 1 indígena 1 en 

términos socio-económ~cos antes que culturales, la Colonia -lo hispán~ 

co- se veía como la época que provocó la esclavitud del 'verdadero pu~ 

blo'. De ah! que los artistas empezaron a oponerse a cualquier formn 

de hispR'IÍ.smo cultura1. 187 

Como dS de esperarse, en los primeros ndmeros de El Machete, apa­

recen una seria de ataques a los pro~otores de ideas culturales tanto 

ateneistas como modernistas. En mayo, empieza a publicarse el texto de 

una fa.rs<=. satírica, titulada ''La Caída de los Ricos y la Construcción 

del Nueva Orden Social''. En la segunda pa~te, en una escena que ll~va 

el título de "El Jurado de los Intelectuales Enemigos del Pueblo", se 

denuncia como"reaccionarios" a Federico Gamboa, Carlos González Peña, 

Luis Urbjna , Ezequiel Chávez y FranciscC1 Icaza, A la vez, los "Pseudo­

Revolucionarios 11 incluyen a Antonio Caso, José Juan Tablada, Jaime To~ 

res Bodet y el Dr.Atl. 188 Es decir, se denuncia a intelectuales asocia 

dos a la estética modernista y a personajes incorporados al programa 

educativo de Vasconcelos, tales como Torres Bodet y Chávez. En julio 

de 1924, la farsa continGa 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 Izagui~ 

re, Germán Gedovius, el Dr. Atl y Alfredo Ramos Martínez -todos, como 

hemos visto, asociados a la estética modernista y a Va~concelos~ 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 desde 1907- y que seguía una arientaci6n 

ateneísta) y Salvador Novo (poeta cercano a Vasconcelos) . 189 Se perci­

be claramente en el periódico la alejada posición estética que asumie­

ron ahora los artistas sindicalizados frente a las propuestas de Vas~ 

concelos. 

No obstante, simultáneamente el peri6dico expresa ciertas ideas 

acerca del papel social del artista que revelan la continuidad de pro-
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p"uesta.s .. estéticas. modeI'nistas, El pI'imeI' númeI'o' de -El Machete incluye 

un aI'tículo de SiqueiI'os, "Al maI'gen~del manifiesto de pintoI'es y es-
. . - . ·~ 

cultores''• En &ste, iiqueiI'oS habla de lLnaturaleza· colectiva del ar 

te, puesto que si_rve paI'a la "red.ención.·social". Al mismo tiempo, afi:c_ 

rna que los pint"ores "tienen que cubI'ir pr.ecis<!.rnente la necesidad huma­

na colectiva de belle~a que es .el sentimiento rnfis alto de civiliza -

ci6n 11
•
190 Ta~to la noción del aI'te corno salvaci6n o redenci6n, corno la 

idea de la belleza como la cima del _pr_oceso de civilizació:1 1 son con­

ceptos que. tenían un p"apel "pI'incipal en el pensamiento filos6fico-esti 

tico de ~iscori6~los. Sin embargo, a la vez SiqueiI'os refuta el aspecto 

elitista de. la:estética :modernista,· todavía presente en las ideas cul­

turale~ d.{r .. rninistI'o. Propones .que nj el artista ni el intelectual de­

beríau .. c~fteÍ.d~ra;se come• un "ser privilegiado" o un "aristócrata del 

talei1to 11;
191 ·5·cicava.ndo la idea modernista y atenei$ta qn~· h2.b.ía e:ql:·c­

saclo Antonio ·caso P.n 1914, al de_ciI' riue el artista e~'<i "la brillante 

~xcepcl~~ ~urnana. que descorrE: un velo o lee una p~gi~a del miste~io in 

efable p~ra la rnultitud 11 •
192 Mientras que Vasconcelos consideraba al 

aI'tista todavía corno un maestro que ensenaba espiritualmente y 'desde 

arI'iba 1 al pueblo, SiqueiI'oS proponín que había que trabajar con el 

pueblo y dentI'o del pueblo rnlsmo, asimilándose a él sin distinci6n. 

Criticaba indirectamente a Vasconcelos, al sostener que el actual sis­

tema educativo era I'eaccionaI'io, corno el de antes de la Revolución y 

que todavía esta~a infiltrado por influencias eapanolas. Proponía una 

educación que, en vez de este sistema, se basara en la I'ecuperaci6n de 

valores indígenas. De la misma rnaneI'a, Rivera, en un artículo titulado 

"Fijate Trabajador" del. segundo núr:iero de El Machete, reclamaba una 

alianza entre trabajador, campesino e intelectual, en plan de igualdad 

absoluca, sin la noción de 1 enalcecimiento 1 que domir.aba las ideas de 

Vasconcelos. 193 

Las ideas políticas y estéticas expresadas en el peri6dico desem­

bocaren •O>n una conceptualizaci611 plástic2. muy distinta n. la que apare­

ci6 en las decoraciones murales p~1trocinadas por Vasconcelos. Los gra­

bados que ilu~;tra1•0:-i El Machete durante sus pl'imeros cu,;tro meses son 

en su :llayoría xilografías, cuya r:iisrna naturaleza impide cualquíi:r ref l. 

namiento o 'decoratividad', Sin embargo, la fu2rza gráfica de los gra­

bados sencillos refleja la rnilit<incia política de su ternAtica. Mucstl'an 

campesinos y obreros luchando contra las fuerzas reaccionarían; la tri 
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n"idad . .r.ev.olucionai•ia. ~campea.'in,a;· .obrer'_o•.y solc(ádo;· y apa1,ecen· los sím­

bolos políticpii° ,del sói:PE ,i]_~ ~h6i y ~p,mar.!iÚÓ·,'~la estrella, el puii9 

c•arrado_y ei ei6t~;'. Eh;~J·;;;~y'ó~iiiiife:;;J~~-~g~~~ad'os son de Xavier Guer 

re ro y de S_iq.t\~.i.··-~- 6~_',:.·_•.•_"_·._-_ ((•,'') << .;: ' · },. ·· :.;: ~- ·-'~ . . - . . ';; ,_-, ;" :::·:··-: -~ ' ';-~ •;/ ~ ~ "«'::·{··· '"• 

Guerre.J:'o. fH·~ .. \lU,.i~.~;·e.~:~'.RÚ'.n~'k{~z;"t:if>t~ en· introducir este tipo de 

~:á~:n;: ~::1: u,Nit~:~:~-:~~t~f~~~~.r.;~;~~~i.~·;tis: ~ ~:m:: , 1 : n: :: a 1:: ~ ~ i:: :: ~~ 4 

::s v;:~::l:: ::t~: :~~ll~;i'i~f~~"1;J1fit~:n::e s: ~::c~:a:arn::n:u~:s m:;~~:i_ 
muestra la caída ;~~i ~i~'f~-~~/p·Nit~lista en México, recuperando los 

sírabolos plásticos ~~~s;;_;~~~-é~n en El :-!achete ( ilust. nú:n. 53). Otros mu 

rales revelan aún €?i'.:r>·e;~{i;5~'\ci'e la ico::ografía procedente de la tradi­

ción mural colon'ü!l ·--~ii-e··h·a.'bían pedido Charlot ~' Siqueiros en 1923 en 

sus artíci:los sobre 1ÍEl··movimiento actual de pintura en Mi§xico"- pero 

re-elaborada para que ~dquiriera un sentido indigenista (ilust.n1m.54). 

La serie de imé.g-e-nes que Guerrero pintó alli revela claramente el inte!;_ 

to de sustituir las imAgenes decorativas y espirituales del muralismo 

inicial por una pintura ~olíticamente militante, vinculada a las nece­

sidades materiales del pueblo. Cabe destacar que tan abierta politiza­

ción 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; al apoyo 

que inicialmente brindó tanto el periódico como el sindicato al rigi­

rnen obregouista, por otra; y lo que, como veremos a continuaci6n, pa­

recería ser la aproximaci6n de Vasconcelos a las ideas socialistas 

propuestas por el SOTPE, es quizA en conjunto lo que ha llevado a la 

historiografía posterior del muralismo a no distinguir entre las divi 

sienes que se manifestaron en la pintura mural. Al destacar el doble 

papel que Rivera jug6 durant• el último ano del ministerio de Vascon­

celos, es posible ver c6mo se superponían y, hasta cierto punto, se 

infiltraban respectivamente las distintas opciones estfiticas que oper~ 

ban dnntro del muralismo, no obstante sus diferentes concepciones 

acerca del papel que debería tener la pintura mural. 

A principios de 1924, Rivera dAnunci6 pGblicamente el tipo de pi~ 

tura murdl que fomen!aba Vasconcelos, utilizando una terminología de 

clases, al denoa:inarlo 'ºbur.>gués" y por lo tanto, adverso al arte pGbli 
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, ~- ,, 

co y p-rale~~"rI~?:~~e SOTPE 'Monfirie~~roc por Se"' el artista 

más cercan:o"·~'{'-mfaistro, f).le fiJ.~ que:~su:~~¿¿~.;.{6~~,~~á~s
0

fliert:s - ;!taques . .;:n 
' ·' . ~ 

una eiif~e·listaicohcedicia ~'r(erie;6 de ~i9:N, Rivera: ·expresó claramente 

sus id¿~~;;··~íÚ'c:SC~~xÚn ;~on los mlir~les gue había pintado Montenegro en 
•,-- .· :--,'···:··'_'- . - .- : 

el despich6~de1.minist~o~ 

As~, ~l~eferirse (Rivera) a Berta Singerman, da netamente sus 
impresiones:- .ae explica que las mecanógrafas se interesan por 
el arte de esa recitadora, porque han ido perdiendo el sentido 
est&tico y son de un mal gusto absolutamente burgués. 
Cuando Diego relaciona una cosa con las mecanógrafas, es que no 
la encuentra digna de consideración. Alguna vez declaró ... sobre 
las pinturas que iban a decorar -o que decoran- el despacho de 
José Vasconcelos, diciendo que podrían 'emocionar a las mecanó-
gr~fas'. 195 

En la misma entrevista, Rivera se ~efirió a la 'ingenuid~d' de Vascon­

celos por estar influido por la filosofía orientalista, y ?!'opuso en 

lugar de lsta, la exaltación de la trascondenci~ tanto filos6fica como 

social de la Revolución de Octubre. 

Sin embargo, dos meses más tarde, cuando Rivera ya había visto el 

filtimo mural pintado por Montenegro -La Fiesta de la Santa Cruz-, re­

saltó las calidades que hacían que su pintura fuera asimilable a los 

conceptos est&ticos propuestos por el SOTPE. En un articulo de marzo 

de 192~, afirmó que: 

Today painters, who like Montenegro, worked apart froQ the ten­
dencies tbat bind us have drifted towards us by natural evolu-
t ion. The last work of Montenegro means such a tremendous effort 
of orientation and purification ... that those who struggle within 
the truth will not slight its worth. 196 

Al hablar de "las tendencias que ~ unen", River2 intentaba de alguna 

manera ap~opiarse da toda la 'verdadera' pintura mural y atribuirla 

m&s o menos exclusivamente a los artistas del SOTPE. De hecho, la es­

tructura geom&trica de este mural lo alejó del aspecto de 'icono' de 

las antericr0:~ decoraciones de Montenegro, a la vez qt1e lo dotaba de 

cierta semejanza con los murales de Rivera en la SEP. Incluyó además 

las figuras de obreros y campesinos, pero, como he~os visto, el tono 

predominante del conjunto lo seguía relacionando al hispanismo cultu­

ral de Vasconcelos y a propuestas rundernistas. 

A la vez, la concepción particular del 'socialismo' qu"'° 5,-, estaba 

for~ando en M€xico permitía que a veces el discurso de Vasconcelos se 

?.CP.!·c:ara aJ. lenguaje de éste. Ya en septiembre de 1921, ,,1 ministro ha 

i 
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1 
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b:í.a pa:.t.r.•adnadu .;.tl Primer- Congrésó Intérnacional de Estudiantes en la 

capital. En ~ste, el rederiiorismo iberóamericano del modernismo se fun 

dió c_on __ 'l_o.qile'_En:r>ique Krauze _ha denominado un "rnarx:.smo s'':::timental": 

. •cel ~anifiesto final (~el Congreso fue) dirigido nada menos 
que a •iós estudiantes de toda el mundo'. El entusiasmo permitía 
vestir al estudiantado de proletario e imitar el Hrito de otro 
rn~nifiesto, el de io4a de Engels y Marx. Todos eran nacionalis~ 
tas 'atinada' y pro Mé~ico; el nacionalismo podía abarcar ideal­
mente, sin contradicción¡ a toda la Amfirica hispana y al mando 
entero; todos eran apóstoles, todos ernn salvadores, todos eran 
-incluso Vasconcelos- marxistas sentimentales, 'socialistas de 
la honradez'. 197 

Vasconcelos rni~~o recurrió directamente a una retórica pseudo-oocinli~ 

ta a fina-les de 1923, en una entrevista que concedió, poco antes de 

que el SOTPE lanzara su Manifiesto: 

El cuad:r>o de salón, les dije (a los artistas), constituye un ar­
te burgués, un arte servil que el Estado no debe patrocinar, po~ 
que est& destin~<lo al adorno de la case rica y no al deleite pd­
blico, Un verdadero artista no debe sacrificar su talento a la 
vanidad de un necio o a la pedantería de un 'conoisseur'. El ver 
dadero artista debe trabajar para el arte y para la religión, y 
la religión moderna, el moderno fetiche, es el Estado socialista, 
organizado para el bien coman. ~98 

Debería tomarse en cuenta, sin embargo, la pluralidad de significados 

que tenía entonces en M6xico tanto el ti~mino 'socialista' corno todo 

el lenguaje asociado al mismo, sobre todo dado el hecho de que 6ste em 

pezaba a ser absorbido por el lenguaje 'revolucionario' oficia1. 199 

Adem&s, la idea de una 'alianza entre obreros y intelectuales tambiin 

fig~r6 como parte de la sociedad ideal positivista concebida por Augu~ 

te Comte.
200 

No obstante el lenguaje que aqui emplea Vasccncelos, fre~ 
te al acercamiento que buscaban los artistas del SOTPE a las organiza­

ciones obreras y campesinas, el ministro mantuvo firme su fe en el li­

beralis~o decimonónico, alej&ndose de conceptos 'socialistas'. Dos me­

ses mes tarde, en enel'O de 192tt, Vasconcelos presentó su renuncia como 

ministro <le Educación Pdblica a Obregón, precisamente porque vio amen~ 

zado el principio de democracia en el que había puesto tanto.énfasis. 

Su intento <le renunciar fue provocado por el asesinato del senador Field 

Jurado, quien adem5s de oponerse a las maniobra~ polfticas de Obregón, 

cooperaba con los de la huertistas. El asesinato fue atribuido a la 

CROM, y cont6 supuestamente con la aprobaci6~ del Presidente de la Re­

pQbl:ca.201 Vasconcelos posteriormente retiró su renuncia, pero duran-
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te el"T"esto de. iU-·.miriister5.o se mantuvo· hostil al poder político de la 
,, '., ,. . . ·: : -- -· 

CROM, así conio al apoyo de Obregól-i a la candidatura pi't:sidencial de 

Calles -la .cual en .un pi•incipio ,también respaldaron el PCM y el SOT?t:, 

El sindicalismo, .réprcsentado por :la CROM y por la línea política de 

Calles, soca;,aba el {nd.i.Jic1~alismo heróico propuesto por el liberalis­

r.io deci;r,onónico, Er{ r~ia~ié5'n'~J. a:~te, p~r U!l lado el sindicalismo afee 

tab;;i el papel mesiánido que Vá~cqn6éios atribuía al ar•tista. Por- el 

otro, traía: coin'o co~s.~6\l.eriéÍa.Íá. feconsiderac ión del papel del pr-olet~ 
ria do urbano y rural en la\socíiecl~d: la propu.:sta teórica para ot1'a 

forma de organiiac{.óu socia:1 ·en. la .que las clases populares participa­

ran en ~~~minos de i~üaldad -misma que nunca 39 p11so en prá~tica- ha­

cía in;;i.:.,pí.'3.ble la noción de 1 elevaci0n' cultural de este sector, que 

era la síntesis del proyecto cultural de Vasconcelos. 202 

Sin embargo, a pesar de la vinculación de los conceptos políticos 

de Vasconcelos con el liberalismo decimonónico, la utilización esporá­

dica de una terminología que parecía socialista habría justificado en 

parte, para el SOTPE y sobre todo para Rivera, la estrecha colaboración 

que tuvo este artista en algunos de los proyectos culturales del minis 

tro. Simultáneamente, Vasconcelos estaba conciente del prestigio artís 

tico de Rivera, lo cual aumentaba el prestigio de su proyecto cultu­

ral,203 compensando las denuncias públicas que hacía Rivera del minis­

tro. De ahí que por un lado Rivera siguiera en el puesto que había te­

nido desde 1921, como empleado a sueldo fijo de la SEP. 204 Por otro la 

do, colaboró no sólo en la decoración mural del Estadio Nacional -inau 

gurado en mayo de 1924 y lo cual representó el apogéo de las ideas cu~ 

turales de Vasconcelos- sino también en su diseño arquitectónico. En 

abril del mismo año, un mes antes de que saliera Vasconcelos-del mini­

sterio, Rivera empezó a trabajar en la decoración mural de otro impor­

tante proyecto iniciado por el ministro, la Escuela Gabriela Mistral~0 3 

Se puede asumir que en todas las comisiones, Rivera se mantuvo más o 

menos fiel a las orientaciones del ministro. 

No obstante, a la vez que Rivera participaba en los proyectos de­

corativos de Vaseoncelos, desarrolló una labor muralista más 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 zaguán del edificio admi­

nistrativo durante la segunda mitad de 1923, poco después de que la te 
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mátic~··p~ltica ere- s{is mural:e.s en el edificio de la SEP había sido cen 

su rada. Marte R. Gómei ,-- -di~ebtor de la Escuela, antiguo zapatista y ·· 

agrarista militante, le ofreció entonces la oportunidad de pintar mu­

rales en Chapingo, en l~s que podía desarrollar una temática más cer­

cana a las reivindicaciones populares y socio-económicas reclamadas 

por el SOTPE. Antes de terminar el año, Rivera, junto con Xavier Guer 

rero, empezó a pintar el zaguán. 206 

En el discurso de la inauguración de la Escuela, el 20 de no­

viembre de 1923, se expresó claramente que la enseñanza allí imparti­

da se orientaría hacia el fomento de un sistema agrícola basada en la 

producción a pequeña escala, que partiría de la tradición campesina 

en '.·léxico, fomentando un sistema comunitario, alejado de "la granee 

explotación agrícola que necesita 

cimiento de enormes multitudes de 

para florecer y prosperar, del pade 
. 207 -

asalariados sin esperanza". Los 

murales que pintó Rivera en el zaguán reflejan hasta cierto punto es­

ta interpretación socialista de la producción agrícola. Sobre los mu­

ros de la entrada, el artista pintó dos escenas rurales, que en térml 

nos estilísticos son muy similares a los murales de los muros sur y 

central del patio chico en la SEP (ilust.nfims.55-57). Muestran figu­

ras inmóviles con un fondo de paisajes de montañas y campos. Rivera 

incluyó elementos iconográficos alegóricos en estas imágenes que tam­

bién aparecieron en la pintura mural patrocinada por Vasconcelos: so­

bre el muro derecho, incluyó la cabeza de un dios del viento y perso­

nificó la lluvia en una figura que vigila a un campesino que está de­

bajo. Este tipo de iconografía alegórico también apareció en los mura 

les en el edificio de la SEP, en la parte inferior del cubo de las es 

caleras, la cual Rivera pintó durante los mismos meses. 208 Aunque las 

imágenes en el zaguán continfian siendo decorativas, en el contexto de 

la Escuela, la exaltación de lo rural y lo popular adquiere a la vez 

un significado social y aun político. 

No obstante el paulatino aumento de contenido social y político 

en los murales que pintó Rivera en el zaguán, su temática afin 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, pintó una escena que muestra la unión del 
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:::e::·~y ~ ::~e;ª:~•::i::.;·11s::P:n~~,~~-~~1:~1;~i].;~~:) ~ª; ~ª:~:: s :: :: i::.~ 
las dos figuras frente a: un p~Ís~je ~~;~ muestra la labranza de la 

tierra. Entre ambos. p'lari~s,' i~cfruyó una imagen alegórica. De tras de 

las figuras del obr~ro yJeld~~ped~o, hay otra que simboliza prote;:. 

ción, rodeada por un~'al.t~.-~~lii.clorada. Ocho figuras femeninas alegóri­

cas se colocan a sus lados. Cargan distintos atributos, algunos de 

los cuales simbolizan las ciencias, interpretándolas como alegorías 

de la labranza de la tierra. La figura del extremo derecho carga un 

globo celeste, evocando la aparición frecuente de éste en los murales 

de Montenegro. El contenido alegórico del mural evoca a la vez el pr~ 

mer mural de Rivera, La Creación, sólo que aquí, se incorpora no a 

una exaltación del arte en sí, sino a una postura política. Además, 

las formas clásicas de La Creación han sido sustituidas aquí por las 

formas planas y simétricas que Rivera empezaba a usar para representar 

al 'pueblo'mexica~o. De esta manera, el carácter 1 espiritual' de esta 

imagen ha· sido modificado, adqu:l_yiendo otro significado: ya no seña­

la el camino hacia la realización de una etapa estética y espiritual 

para la humanidad, sino que intenta transmitir un mensaje de conteni­

do social y político. 

Rivera se reveló plenamente co=iente de las transformaciones que 

se habían manifestado en los murales, aun cuando seguía participando 

en los proyectos de decoración del ministro. A finales de junio de 

1924, en una entrevista, señaló claramente la interpretación que que­

ría 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~ 

lación del obrero y del campesino a un proyecto cultural por medio de 

su intuición -que sería la percepción 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 t~ 
mas todo lo que a ellas atañe: sus dolores, sus alegrías, sus 
simplicidades trágicas, 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 más entusiasmo 
la admiración de las almas sencillas y de las mentes nuevas. 209 

En lugar de referirse a su trabajo artístico como 1 creación', lo def_f.· 

ne como una producción obrera: "Diga únicamente .que no me cree pi~ 
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tor en" ·e 1 sentido·. burgués _de l¡i_ p~la]?i::a·,·-~~~-~ u';{ ;brero ! •i , y re ca lea 

el he.Cho de que SÓlO .. 'recibe COmO. Salario. l'_s-efa- p'eSOS CirlCUenta Centa.T 

vos al dí'a". 21? Po; ;1;·a.;1tb ~¡_;~;~!' ~1ii \!na :iinag~n de la pintura mural 

como un pr3ducto: __ obre~o dirfgfdo únicamente a las masas populares, Ri 
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seis, no dii3,ri~'s,)-.~i?q por metro cuadrado de pintura . 

. t ét ic~u~~!:i1~~~~.~~1~t~t~j-td~~~~!t::a~~n:::::::d:o: 0:i~:::::c:~:s m~ 1 ~:a:~ 
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El ejempi.J'<le! 'or;ozco ~'.i_~~e para demostrar los distintos niveles de in 

teracción:q~~- ine'd.í~n -~nt!'e los dos extremos. 

Aunque Orozcio firmó el Manifiesto del Sindicato en diciembre de 

1923, no parece haber tenido una gran participación en las actividaes 

del SOTPE. Tampoco participó en El Ma~~ hasta agosto de 1924, cua~ 

do los contratos para la decoración mural en la Preparatoria habían 

sido suspendidos; entonces empezó a contribuir con obra caricaturista 
. 'd. 212 d 11' l . d para el perio ico. Orozco esarro o su obra en a Preparatoria ~ 

rante la primera mitad de 1924, al margen de las ideas estéticas ex­

presadas en ~chete. Los murales caricaturistas que Orozco pintó 

en el extremo izquierdo de la planta baja y sobre los muros del segu~ 

do piso tuvieron un origen desvinculado de la caricatura de ~ach~, 

y fueron pintados principalmente como respuesta a los ataques sobre 

la 

co 

'inmoralidad' de sus primeros murales, tales como lo describe Oroz 

en su Autobiografía. 213 En estos murales, Orozco recurrió a la ca-

ricatura no como manera de 'politizar' su arte, sino como manera de 

criticar a los que habían atacado sus primeros murales. Las imágenes 

denuncian la sociedad mexicana contemporánea, y para hacerlo, toman 

la forma de denuncias políticas y sociales. 214 Sin embargo, al incor­

porar a su pintura un contenido 'ajeno' a la estética en sí -es decir, 

al darl~ una dimensión política-, Orozco recurrió a un lenguaje que 

él no reconocía como 1 arte'. Perfila a los burgueses, quienes habían 

sido incapaces de reconocer los significados trascendentales plasma­

dos en los murales de la planta baja, con el uso de la caricatura, r~ 

chazando emplear lo que él consideraba ser realmente 'arte' -es decir, 

las formas e iconografía pertenecientes al arte culto. Para él, a di-
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ierenc''i'a:'de los ·'iirtistas inás radic~ie;; del SOTP.E-, - er- 1gra:n arte' tenia 

únicam,ente una temática espiritual y u~iversai{sta, y- no política. 

~a au-tonomia de_ Orozco frente ai SOTPE _s'e ·:revela en la serie de 

murales sobre San Francisco que empezó- a pintar sobre los muros y bóve 

da de la escalera del patio grande d~ l~~re~aratoria, antes de dejar 

la Esc_uela y- su_ obra -inconclusa. 215 Allí, quizá retomando el tema que 

Emilio García Caher~ había emp~zado a desarrollar sobre el muro de la 

entrada de las e.scaleras_ eri.-1922, Orozco pintó varias escenas interpr~ 

tables como la obra_riii~iónera emprendida por los franciscanos al lle­

gar al nuevo continen'i:e. El tema se relaciona con las ideas culturales 

de Vasconcelos al recuperar la obra misionera colonial. Al mismo tiem­

po, las imágenes poseen cierta ambiguedad: Orozco alude a la caridad 

mostrada ~or los franciscanos hacia los indigenas, pero a la vez se re 

vela una relación 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 indígena~. Orozco recupera un estilo clasicista en 

estas imágenes, simplificando las fo~mas para realzar su fuerza expre-

siva; simultáneamente, la temática de las mu~ales trasciende su signi 

ficada local, cobrando dimensiones universalistas, al mostrar el sufri 

mienta humana. Orazco retorna,entonces, a las formas del arte 'culto' 

para expresar temática enaltecedora. Sin embargo, la ambiguedad de las 

imágenes hace que se alejan de la palitización de la pintura mu~al pr~ 

pu~ta par el SOTPE, sin llegar a encajar estrictamente can las ideas 

de Vasconcelos. 

A mediadas de julio de 1924, terminó abruptamente la primera fase 

de la pintura mural cuando el 17 de julio, ya salido Vascancelos de la 

SEP, el subsecretario de Educación, Bernardo Gastelum, anunci6 la sus­

pensión de todas los proyectos oficiales de decoración mural. 215 Aun­

que posteriormente se reanudó el patrocinata Estatal, la suspensión s~ 

ñaló el fin de la corriente estética basada en el 'nacionalismo espiri 

tual 1 , Si bien los elementos iconográficos pertenecientes a esta cor­

riente reaparecieran después en algunas murales, estaban ya descantex­

tualizados e incorporados a una concepción distinta del 'nacionalismo'. 

Esta se debió en gran parte a las divergencias cada vez m!s gran­

des entre Vasconcelos y el Estado abrcgonista, y a la disminuición de 

la aplicabilidad del ?royecto cultural del ministro a las necesidades 
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del Es~9do po~r~~oluciC>nario. El régimen 

vez más marcadamente d~ los planteamientos socio..:pC>líticos del liber::_ 

lismo deci1~onón'i'cá; :a los. que aún ·adhería Vasconcelos. El ascenso de 

las organizaciones ob'rera-s -dentro del Estado, y particularmente de la 

CROM -promovido por Calles- .iba en contra de lo que Vasconcelos seguía 

considerando ser .el d.estino- de l_a Revolución, lo cual entendía en el 

sentido democrático.-i'JJ:iei•alista; -~al como lo había concebido Madero. 

La 'redención 1 de ;lii sC>cied'a'ci'-mexicana que proponía hacer por medfo 

de la cultura si5io 'tg'~ia< ~¿-~tid~ ~n relación a esto. Cuand.o Vas con ce­

los presentó ~\l;~riuri'C::i.a: c6ll16 triirÚ:~tro de Educación Pública a princi­

pios de jÚlfo _de 1921+,'pal:'~ a.i'e;tar la candidatura de gobernador del 

Estado de Oaxaca -que no ganó- 16'· liizo también para expresar la incom 

patabilidad ~e sus ideas con el camino que tomaba el desarrolle de la 

política posrevolucionaria. 

El debilitamiento de la posición que tenía Vasconcalos dentro 

del régimen obregonista no sólo se debió a diferencias políticas, si­

no también a la ya mencionada 'desintegración' de la estética ateneis 

ta. Durante 1924, Vasconcelos ya no podíA contar con la fuerza que le 

habían dado antes el grupo de colaboradores ateneistas unidos alrede­

dor de una misma concepción cultural y social. Mientras que él ~ante­

nía aún las antiguas ideas culturales hispanistas, gran parte de los 

demás ateneistas evolucionaron hacia nnevos conceptos menos 'espiri­

tuales' , y más políticamente comprometidas. Pedro Henr.tquez Ureña, 

que saldría del país en 1925, se había unido a Lombardo Toledano; a 

la vez, sus escritos revelan una ampliación de sus antiguas ideas ate 

neistas para incorporar ideas culturales más po?ulares -la paulatina 

expansión de su hispanismo para que englobara también una dimensión 

indigenista. 217 Ricardo Gónez Robelo, otro ateneísta, llegó a contra­

decir abiertamente su hispanismo anterior como miembro del Ateneo. En 

el Boletín de la SEP, durante 192LI publicó un artículo sobre "El Sig­

nificado Esotérico de Algunos Símbolos Nahuas", en donde ·.inió su inte 

rés por la cultura indígena con la preocupación ateneísta por las rna­

ni festaciones espirituales. 218 Pero en El Machete, publicó un artículo 

sobre "El indio y sus detractores", donde asumía una posición antihis 

panista: 

Un error coman es el de juzgar del Imperio Azteca por el indio 
actual; y un error mayor es el que nace de la falta de observa­
ción ele~ental que consiste en olvidar el insignificante detal-
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·'"l·e ·de que·~·l·a abyección; la miseria y el atraso .del indio no son 
sirio obras del español en la ·conqúista:, ·bajo ··1a Colonia, y en la 
vida independiente, en la que heredaron ~l puesto y el látigo· 
del conquistador,el criollo y el mestiio y los descendientes del 
encomendero. 2+9 

Frente a las transformaciones de la estructura social del país que se 

había dado~urante la Revoluci6n, las ideas culturales de Vasconcelos, 

enraizdascéri ~onceptos que precedieron a estas transformaciones, se 

veían cada ve':i·~·ás. anacrónicas. Mientras que gran parte de los antiguos 

atenei;~is'Jse apartaban paulatinamente de sus anteriores ideas cultura 

les, ·a~\:/ii;?'d_á~dds:e ál ambiente social posrevolucionario, Vasconcelos se 

negaba:~a.:.¡;;enu.~ciar· a sus antiguas convicciones. 

·r..a'::~J~pensi6n dé los contratos Estatales da pir.tura mural no se 

debió direc.tamente a la salida de Vasconcelos de la SEP, sino más bien 

a io que hab.ía desembocado en una polémica oública en torno a los mt:ra 

les. A partí~ de jtinio de 192~, se había publicado en la prensa una s~ 

ríe de ataques y defensas de los murales, principalmen~e los del edifi 

cío de la SEP y de la Preparatoria, o sea, los de los artistas miembros 

del SOTPE. Los responsables de los ataques, la "Federación de Estudian 

tes de México'' han sido identificados como el grupo estudiantil de la 

Preparatoria que apoyaba a Vasconcelos: se oponía a la influencia cro­

mista dentro de la Escuela, y al salir el ministro de la SEP, manifes­

tó su apoyo a su candidatura para el gobierno de Oaxaca. Los defenso­

res de los murales integraban el "Grupo Comunista de la Escuela Nacio­

nal Preparatoria"; como es de esperarse, manifestaron su solidaridad 

con los plan~namientos políticos y estéticos del .SOTFE. 220 

El contenido de los ataques y defensas de los murales confirma 

hasta qué punto los artistas del SOTPE rebasaron las propuestas inici~ 

les estético-sociales de Vasconcelos para la pintura mural, provocando 

la oposición del ministro al rumbo que iba tomando una parte de la obra 

muralista -la de los artistas sindicalizados- dentro de su propio pro-

grama de decoraci6n. 

gusto de Vasconcelos 

Ya en agosto de 1923, Rivera había anotado el dis 

frente a la evolución de una parte del muralismo~21 

En junio de 192~, algunos estudiantes de la Preparatoria empezaron la 

mutilación de varios de los murales allí, y a fines del mes, apareci6 

un artículo en El Excelcior -de la Fedt?ración de> Estudiantes de Héxjco­

denunciando el concepto de 'belleza' presente en los murales que te­

nian un contenido politi~o.(los mural.as c~ricaturistas de Oro~co, los 

de Siqueiros, etcétera): 

1 

1 

1 

1 

1 

1 
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·-Das protes~as er~n continuas, día tras dia, hora tras hora. De 
tbd~ il mu~do ~i~~chabán frases-hirientes, despectivas: a todo 
el mundo oían preguntar ·donde estaba la belleza de e.sas pintur·as 
que más qu~todci infunden terror y esto acab6 por encender los 
ánimos de los preparatorianos los cuales, en defensa de la esté­
tica y en un momento inesperado, arremetieron contra los 'apoca-
l:ipticos monstruos 1 •••• 221 

La defensa que hicieron en respu~sta tanto los artistas del SOTPE como 

el Grupo Comunista de la Preparatoria revela lo que ya era su abierta 

oposici6n al proyecto cultural de Vasconceloe. Siqueiros, Guerrero y 

Orozco, representando al SOTPE, publicaron un artículo, acusando a Eze 

q11iel Chávez, rector de la Universidad llacional y elegido por Vasconc.:_ 

los, de haber socavado el proyecto colectivo de la pin~ura mural; se 

oponian a sus programas pedag6gicos y afirmaron que "Nuestra pintura 

forma parte de un programa peadg6gico revolucionario. 11223 Los nuralis­

tas sindicalizados se concebían co~o los verdaderos herederos de los 

ideales de la Revoluci6n: afirma~0n que ''las obras pict~r~cas que des~ 

rrolla nuestro 'Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores' 

, .. (son) organicamente revolucionarias y populares ... (pertenecientes) 

materialmente a la gran masa de trabajadores de todo el país que con 

el sudor de sus fren~es y con sus miserias las ha alimentado'1•
224 Al 

politizar sus ideas estéticas, los artistas sindicalizados habían trans 

formados paulatinamente el concepto estético de "universalismo espiri­

tual'' -del cual dependían, para Vasconcelos, los murales- en el canee~ 

to politice de "internacionalismo proletario". Para ellos, los murales 

podían interpretarse en un sentido universalista, pero no relacionado 

a lo espiritual, sino a las clases obreras. Un artículo del Grupo Comu 

nista de la Preparatoria aclara este concepto: 

..• hay que pensar, campaneros, que esta pintura es puramente na­
cionalista (dentro de su intevnacionalismo proletario), y que no 
es un arte basado en la fotografía, sino en verdadero arte que 
en un conjunto de líneas bien distribuidas, de admirable perspec 
tiva y de colores primarios perfectamente orientados, traducen -
un símbolo, viril y vigorosamente, sobre un muro, lo que han vis 
to los pintores en su trato fraternal de anos y anos con las ma= 
sas laborantes. 225 

Los artistas del SOTPE reclamaban 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 

veían como un obrero, ya asociado a las necesidades concretas -no s6lo 
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é ul t uraies, _ s_ino~-s obre -::o do -económicas'-_ de la.'s. ·m-as'as: _popüla1'e s , Al se::_ 

les negados muro• para pintar en espaci~s públicos, los pintor¿s sin<l! 

cali_zados áfirmaron _en El Machete qué "Ca-mbiainos los muros de los edi­

ficios públicos .p-or las columnas de este periódico revolucionario, 11226 

Más que:_.u;.;a pin~ura estética y espiritual, los murales representaban 

entonces para é~ SOTPE un arma de combate político. 
. . - -

Cabe"solamente destacar aquí la postura conciliadora de Rivera, 

respect·ó·: a la. línea política asumida por el SOTPE. 1\1 ser dañados los 

muralcs·,•en'ia Pl:>epa1'atoria, en junio de 1924 el SQTPE pidió a Rivera 

que sükp·e-~'d.i~J.,a' su· pintura en la SEP como acto de soli::!aridad. Rivera 

se no¡,gó :•¡i ha'cer:lo,' renunciando a su posición como miembro del SOTPE y 

como ,;¿:¡~¡,¿~~dor de Él Machete en j".ilio de 1924. 22-7 Asimismo, en abril 

d~ 1921~.-~~:-;·;{~~er,á: .. ·--~~b-~-a siCo cesado en su ;iunsl:o c,,:,¡r,o miembr") ·j.el ejecu-

ti\'O cJ,;1· ;C;J: El se adhiria a la facción dentro del part:.:Jo ·'.iUe rr.anr.e -

nía c6m~· f~2t!b.le una alianza entre el PCM y el gobiern~ p~srevoluci~ 

nario -y:que ?ºr lo tanto apoyaba la ca:ididatt:ra presidencial de Calles; 

pero en abril, esta facción se vio derrotada por la mayoria de las te~ 

dencias más radicales dentro del partido, que propusieron la no-colab~ 

ración con el gobierno.
228 

S!endo todavÍ3 miembro del PCM~ Rivera se 

mantuvo firme en su apoyo a Calles. Los demás artistas sindicalizados, 

sin embargo, se declararon en,contra de Calles, a partir de septiembre 

de 1924, por medio de El Machete. A6n después de la suspensiGn de su 

contrato, Rivera sigui6 pintando en el edificio de la SEP, mientras 

que todos los demis muralistas se hallaban por el momento sin trabajo. 

Al asumir Puig Cassauranc el puesto Jel nuevo Secretario de Educaci6n 

Públiua en diciembre de 1924, bajo Calles, Rivera fue el primer artis-

ta al que 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 la adhesi6n que siempre mantuvo en 

primer lugar al nacionHlismo tal como le definía el gobierno posrevol~ 

cicnarlo, condujo a que pudo acomodar su pintuar mural a distintos pr~ 

yectos culTurales, e11 los que el significa~o <le 'nacionalismo' se fue 

reela~crando constantemente, ¿e acuerdo a las actuales necesidades po­

líticas, 



e o:.N e L u s I o N E s. 

Analizar la génesis pÍ;iuI'á mural pos1'evolucionaria en relación 

a la es·tética ateneisia· i~J?Üc~ U.n desafío a la historiografía tr•adi­

cional' de1<rriúra.Üsmo-. .En'lu~aro.de ~na manifestación artísti.~a que s·~ 
:'.···,,. ,.- -··:. ·'. 

conirnlidó a raí'z ·de loi• ·:novim.Íentos sociales de la Revolución ,su1•ge 

la imagen de. Una: pint\lra. .que se generó principal:n.:nte Gn bao; e a ideas 

estéticas e: 'intalectllales que antecedieron a la lucha armada; inclus !. 

ve, el tras.fondo .intelectual de la inicial estét.ica •nural is ta fue fo::­

mulado ¡:i'rin~ipalmente por un grupo de !ntelectuale:o, los atene::.stas, 

quien_es en muchos sentidos habían rechazado participa1• en los levant~ 

mientas ;-~-~6Y~les, condenando su naturaleza 'bárbaroa', y adhiriendose 

a los valores alentadores de la cultura clásica -y occidental- frente 

a la .circundante confusión. La idea de la pintura mural como un arte 

que desde sus inicios fue eminentemente popular se desvanece al ver 

que todavía en 1923, el muralismo fue considerado tanto por artistas 

cono por su patrocinado!' y los críticos, como un arte 'cuJ.to', cuida­

dosamente diferoenciado del arte popular o 'menor'. El reAiduo de con­

ceptos modernistas que aGn funcionaban detrás de las ideas estéticas 

fundamentales de la primera fase de la pintura mural -qu2 incluec, la 

procrearon- atribuía una función 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 visi6n social, nacionali~ 

ta, en los primeros murales, correspondía a un nacionalismo pertene­

ciente a esta utopía espiritual cuyas raíces se hallan en las ideas 

modernistas de Rodó, una vis1on que finalmente se relaciona con los 

planteamientos surgidos del Romanticismo alemán. 1 

El vnng1i:_=i,pdismo que en r:1uchos aspec.tt:is r.epl'esentó la pintura mu• 

ral surgi6 s6lo paulatin<lrnente de estos conceptos est~ticos que ini­

cialmente la fundamentaron. La iclca de que la¡:; ?inturas murales ;:iyud5:1._ 

rian a fomentar un nuevo orden social universal, bas~do sobre todo en 

valores espi~itualesl correspondía en gran parte il la visión cuJ.tural 

de Vasconcelos, producida a trav6s de su contacte con ideas filos6fi-
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cas id·e·alistas y·.;~spir'ituéliisfa~; 2 pero -~i~ vez¡<fue tarnbién una con 

cepción inic:i,Ú1ne~te· cornp~rt.id<l. po; 'a;ti.stás; formados en el mismo am 
~ -

hiento cul.türal del'·ra'inistFo .. Si:b{en•:la r{e_volüción produjo cambios 

en al arnbÍ~nt~:•:J:C>ciai/en i:á'es.f'efa de:'ia:·~p·~ntura se. mantuvieron mu-

:::~ a :1i:e:~:fi:1tQ:~ái¡~~f·Ii~{:t~X:~¡.1~~~.~~~:v:;;: :: :~~:a p:~~:: :: : ~c ~~ 
li-cizada .y no2ei'it'ist~.; .··se,.dfÓi:en'(i:i~~~.~:1a<evolución y re-elaboración 

de conceptós ''e's~é1;i~6~ ari:f~;M~ii~;a Ta iucha .armada, cnyo curso se d~ 
sarrolló sin 1'Upt~;as·it~j~Ti~.~~.ÁJI1<:fa sustitución del hispanisr.10 de 

los primeros ~u;;a.'J:~s 'p6; '\l.n~·có;;i'an'tación indigenista en las posterio­

res pinturas. fue pdsibÍ.[~11'b~~/a la re-elaboración, y no al desafio, 

de las conéep¿i~~es ;odei~'nista'~ origin'iles: partiendo ini::ialmc;:itc d.:>l 

'intuitivism'a' .que repres~n~aba originalmente lo ind1gena en las ideas 

ateneistas; ~cmo hemos visto, los artistas del SOTPE llegaron a polit~ 

zar e~te concepto, dándole un nuevo significado socidl. Difícilmente 

se puede afirmar que ya en los primeros anos del rnuralismo los ar-cis­

tas sindicalizados lleearan a consolidar una estética mural 'socialis 

ta'; en un principio, sus ideas, claramente pnlitizadaA, correspondí~ 

ron m&s bien a la agitaci6n ~eneral del arrbiente político que a una 

orientación socialista clarame&te definida. Incluso, cabe destacar 

que la interpretaci6n que hicieron los artistas sindicalizados de las 

comunidades indígenas contemporá.neas corno una clase social popular t~ 

vo antecedentes pre-revoluciunarics y no-socialistas: en 1909, Andrés 

Malina Enriquez, partiendo de conceptos positivistas, había sido quizá 

el primero en considerar, en una visi6n muy individual, a los indíge­

nas corno un~ clase social, la nás popular en la sociedad mexicana. 3 

Precisa111entc este consi¿t~ra~ a lo indi8ena cono una clase social 

fue la causa del 'indigenismo' en los murales de los artistas del 

SOTPE. Sin embargo, cabe preguntar hasta qué punto esto corvespondió 

iniciAln1ente a la comprensi6n de uca realidad ~ociaJ., o si no fue,m~s 

bien, una presunción teó1,ica adopt;,1la frente o; lo .que se pcl'cibió co­

mo la nueva realidad social posrevolucionaria, aGn no plenamente enten 

dida. ~ns murHlistas sindicalizados, debe recordarse, tenían una for­

mación sobre todo urbana, sin conocimiento directo de la vida rural. 

En e~ siglo XIX, c\urante el x•égimen liberal de la RepGJ.lica Reformada 

y luego bajo PorfiPio Diaz, al mismo tiempo que fueron suprimidos los 

levantamientos indígenas por medio de la represión armada, y pese a la 
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amenaz·a···que cons·~ituían: ·1ás reelamaciones social.es de los intl.ígenas 

frente a ios,:prio)~~dt~s ~ficiáles para la unidad nacional, 
' :_ .• {::•:_.:·· ~~-:;/~···''·'.'>-~--' .... - ' 1¡ 

indígena cc:ii¡i:o.'un:C'símbolo de la anhelada unidad nacion.;il. 

se 

Si 

manejó lo 

bien teó-

ricamente 1ó'~':tffi'Ji;'ci1is-tas sindicalizados actuaron en pro del indígena 

contempo;áni.'o't-c'¡;:~:~-~/fig\ll'a, con sus imp:.icacion~.[; políticas y sociales, 
,'/ .••. -~ _¡ ,', .. :· • •'. 

pudo ser abíioi;l{{d'a'•~·e,¡,· los murales oficiales pin'i:c.dos du1'ante el r§gi-

mcn de Caii~--~: ·~n <forma simbólica, con una función no tan distinta a la 

decimonónica-.•· 

E:>te manejo se revela al ccnsidcrar los norr.bres de los primeros 

mura listas 6ontinuaron recibiendo encargos Estatales bajo Calles. 

Los artistas del SOTPE, quienes ya por mediados de 1924 habían atribui 

do una radicalidad considerable 3 la figur?l del ind!gena, fueron sxc!~! 

dos· de las nuevas comisioneA. Al estar demasiado a la izquierda de la 

política gube~namental, Siqueiros y Amado de la Cueva, dos de los mie~ 

bros princ!pales del Sindicato, ftieron n1arginadaa de lr1s proyectos of! 

ciales; fueron ellos quienes continuaron el desarrollo de una tenden­

cia mural indigenista y politizada en Guad~lajara, bajo el mecenazgo 

d¿l gobernado~ de Jaliscc, Jos€ Guadalupe Zuno.
5 

Tampoco los autores 

de los murales hispanistas, como Alva de la Canal, muy cercano a los 

conceptos culturales de Vasconcelos, recibieron encargos. Si bien la 

pintura mu~al fomentada por &~te se había basado en lo estltico y no 

en lo politice, los proyectos de Vasconcelos constituyeron tambie~ una 

opción política, distinta a la política populista sostenida por el rl­

gimen callista. Recordemos que posteriormente, apoyR<lo en la esfera 

cultural por un grupo de literatos -'Los Contempor6neos 1 , supuestamen­

te 'apoliticos'-, Vasccncelos condujo una campafia por la Presidencia 

¿el país en 1929, en la que sufri6 un fracaso rotundo, no sln que antes 

ocurrieron asesinatos para asegurar su vencimiento. El 'estfticismo' 

de las ideas soiales de Vasconcalos constituy6 en efecto una opción p~ 

litina tan vigente como cualquiera. Encontramos, entonces, que durante 

los anos iniciales del rlgimen callista, Jos artistas que recibieron 

comisiones murales oficiales eran los que hab~an sido involucrados en 

los proyectos decorativos de Vdsconcelos, pero cuya obra al~ vez se 

alejaba dn una visi6n aLiertamente 'eupiritual', vincul&ndose a la pi~ 

tura m&s politizada y directamente social, au~que tambi&n se distancia 

ba del muralismo mAs radical y militante de los artistas del SOTPE. 

Los art:!.ntrts er: quienes recayeron las comisioues ofjc:.iales fuet'on 
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princ'i'¡'i"almente ·C:a1•los M(!rida, -Carlos González, Roberto Hontenegro y 

Diego Rive~·a. En mayo de 1925, los tres últir:ios fueron comisicnados ·-p~ 

ra d~corar los muros del ex-templo de la Soledad de Sant3 Cruz, trans­

formado en un museo .destinado "a llenar la necesidad que tiene la Se­

cretaria de Edu~aci6n Pnhlióa de i~stalar una Exposici6n permanente de 

Ar·te Popular en·· uno _de los. _bai'rios. más p·opulosos de l'l. metrópoli"; los 

pintores fueron escogidos particular1~ente "para dar a la Sala de Expo­

sici6n una aparencia distinta, com6 se hizo con la Iglesia de S.rn Pe..: 
. . . 6 

dro y San Pablo para ada,ptarlb. il .Sala de las Discusiones Libre,>". Por 
. . . ·.· . 

lo tanto, cuatr.o años más -.ta,1'_de.;- se recuperc1ban las ideas que en 1921 

hab:ian moti>•ad<' a Vasconcéios a- encargar el primer mural poso: ,;volu.:::.o­

nario. En febrero de 1926,-los cuatro artistas fueron cnmisíonados pa­

ra realiz~~ la decoración mural del vestíbulo del Te~trc Hi¿algo e~ la 

capital, que debería ejecutarse con la ayu¿a de los j6ve~es gstudiantes 

de la Escuela de ?intur·a al Ail•e Libre de G'1adaL1pe Hic!.o.lgo. 7 La pintu­

ra de Mérida, basado en lo autóctono, como hemos visto, conservaba aún 

en 1924 rasgos asociables a la estética modernista, y en septiembre de 

1925, la SEP informó que el artista "ha quedado comisionado en el De­

partamento de Bellas Artes para que preste sus servicies ·en aquello 

que sea de su competencia"; dos meses más tarde, le fue concedida una 

licencia para trasladarse a Nueva York, para "abrir una exposici6n de 

su obra pict6rica de car&cter nacionalista 11
•

8 Mientras tanto, Carlos 

González había sido contratado en la SEP para comisiones murales hasta 

julio de 192u, cuando Vasconcelos salió del ministerio.
9 

A lo largo de 

1925 y 1926, el Boletín de la SEP revela que González recibi6 nuevamen 

te numerosas comisiones oficiales, trabajando principalmente en la ej;:_ 

cución de escenografía para obras de teatro -en particular, obras de 

teatro basadas en la historia prehispánica- y en decoraciones murales. 

A mediados de 1925, ejecut6 varios"bocetos decorativos" para "residen­

cias oficiales" en la capital, a la vez que fue encargado de diseñar 

una serie de decoraciones murales para el edificio del Consulado Mexi~ 

cano en Nueva York, en las cuales retrat6 a "tipos y escenas de la vi­

da indígena en México, procurando representar lo más refinado y pinto­

resco de las costumbres nacionales 1110 (ilust.núms.60-63). Estos últimos 

murales mostraban escenas rurales idílicas, mujeres indígenas, artesa­

nía popular en estilo decorativo y motivos florales cuya representaci6n 

aún es muy cercana al Método de Best Maugard. Al exterior del país, en 
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Y~~:a: 'l:.:e•~J···al~d-:ots~~d~:e~~l,!~,m~;1:1:1k{ti!t~.·~a;trpfi.~s;m•i;o;f ~í}h:~:;~;~füJ:~;t;:~~:~~ ~~ :~~ ~~ '.;~ :; ~~ ~' ' .. . .... ·.. .··· . · .. . . ~1~;'.ia;visiÍSri indigenista de los artistas del 
SOTPE ,; :_~ '.'S'.'.~ -·::::~;' .:;_¡: '·' '.••:: > >< ·.. . ·. · .. 

A •M~:~·~:¡¿~i;~\i~{~J;~~~L¿~· Dci~'.~J~alistas contratado por la Secretaría 

en 1924 y Üié:C.~ 'f~~¡'.;;~~3 ;,~po~'- su elegancia" 12 se le interrumpió, en 
julio de\.9'.~~;:;o·~~~l' ... ... . , .. ·. > 

1 

pm do Al.dill6i<fi~$~'·m~fi!•::y::·::b:~::::: :~:.::: 0 ::: i ~:: ;.~• ,:::: 
lar Benito J~h'~·~.2-~C,i·fE~\rn~~··.64). El mural había sido encargado por Va~ 
cancelas en: marzé)'.:d.eC:,1924, y muestra un tema totalmente desconectado 

de las preocupaciones.por 'lo nacional', tanto en el sentido 'espiri­

tual' como pol1iico~ recuperando motivos iconográficos casi idénticos 

a una ilustración modernista que Montenegro había ejecutado en Barcelo­

na en 1917 para una edición del cuento de "La Lámpara de Aladino" (ilust. 

núm. 65). L·a construcción y decoración del Centro Escolar fueron inter­

rumpidas al salir Vasconcelos de la SEP~ pero en 1925 se reanudaron las 

labores. 14 Montenegro acabó entonces este mural, fechándolo en 1925. 

Quizá la neutralidad del tema y la decoratividad de la imagen fueron 

elementos que permitieron a Montenegro seguir con otra decoración mural 

frente a ésta, El Angel de la Paz o La Historia, fechada en el mismo 

ano (ilust.núms.66-68), El mural resulta una mezcla curiosa de los ras­

gos modernistas frecuentes en los murales del artista, junto con la in­

corporación de imágenes vinculadas iconográficamente a los murales de 

los artistas del SOTPE, pero interpretadas en el estilo decorativista 

de Montenegro. En el centro, aparece la figura del ángel de la paz de­

trás de una mujer que lleva una hoz y un martillo; ambas figuras recue~ 

dan la figura espiritual del mural Iberoamérica del mismo pintor. A su 

derecha, en el fondo, se ve una carabela de los conquistadores españo­

les, similar a la que aparece en el mural de Alva de la Canal en la Pre 

paratoria. Frente a ésta, aparece un grupo de figuras vinculadas a la 

interpretación ateneista de la herencia nacional: entre ellas están Sor 

Juana Inés de la Cruz, Juan Ruíz de Alarcón, y detrás, algunas de las 

más prominentes figuras literarias de la década de los veintes, quienes 

más tarde formaron el grupo de 'Los Contemporáneos' -simpatizantes de 

Vasconcelos-, tales como Salvador Novo, además del propio Montenegro. 
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Al lad-o·· izquierdo -de las. figuras centrales del mur¡;_l,~:a_páre_ce un grupo 

de obreros y campesin9s llevando la bandera nacio~ai: 'A~n~ue temática­

mente militante, esta imagen se interpreta f6rmalmente dentro de un e~ 

tilo y c6njunto que remit~n a la escena rural idílica que Montenegro 

pint6 para Vasconcelos en la Sala de Recepciones del edificio de la 

SEP. Las potenciales implicaciones radicales de los elementos políti­

cos presentes en la. iconografía del mural quedan así templadas al estar 

interpretadas de una maner~ decorativa dentro de un conjunto aleg6rico. 

Sin embargo, a la vez, e~ torio predominantemente 'espiritual' de las 

más tempranas decoracion.es de Montenegro, pintadas bajo Vasconcelos, es 

ta igualmente disipado por la incorporaci6n de esta dimensión social 

'política'. Al fusionars~ lo que inicialmente fueron dos opciones est! 

ticas distincas en las primeros murales, quedan neutralizadas ambas a~ 

ternacivas, y se puedi empezar a dar un nuevo significado a la pintura 

mural. Rivera, como hemos visto, había mantenido una posición muy amb! 

gua en relaci6n a Vasconcelos y al SOTPE durance 1924. Al salir Vascon 

celos de la SEP, el pintor continuó la decoración del cubo de las esca 

leras de la SEP. Durante el año que siguió a la renuncia del ministro,. 

cuando la interpretación oficial que se daría a la pintura mural era 

todavía incierta, Rivera ejecutó allí una serie de imágenes, que detrás 

de su contenido social revelan una relaci6n con el pensamiento de Vas­

concelos y la persistencia de elementos 'espirituales' vinculadas a las 

primeras pinturas murales. No fue hasta septiembre de 1925 que comenzó 

la decoración del patio grande de la SEP, en donde empezaron a consoli 

darse los elementos que posteriormente se volverían características de 

su obra mural madura; 15 durante el año anterior a esta fecha, terminó 

la decoración del patio chico. Allí, en el primer piso pintó escenas 

en grisalla entre las cuales se hallan alegorías al trabajo que aún r~ 

curren a una figura femenina sentada cuyos gestos y aparencia recuer­

dan las estatuas religiosas orientales (ilust.núms.59 y 70). Asimismo, 

en el segundo piso del pacio chico, si bien pintó escenas alusivas a 

la Revolución -los 'mártires' de la Rcvoluci6n, y la unión del obrero 

y campesino-, las configuró de manera alegórica, colocándolas entre 

otras escenas, referentes a las virtudes morales y espirituales. El p~ 

nel principal del muro central, La unión del obrero con el campesino, 

como hemos mencionado, es muy semejante al mural del mismo tema en el 

zaguán de la Escueld Nacional de Agricultura en Chapingo, pero aquí t~ 

da referencia a la tierra ha sido abstraída a motivos simbólicos. Como 
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en e,l '~t:as o d.e ,Ei;'C:Angef 'ci.e< l<Í. P~z' d¡{ Montenegro, durante los-primeros 

seis meses (éfel;f.'égfme~;¡ciiJ.ii.s'.f_~~~ !Uvera templó el contenido- políti•co .. 

de sus mU:ráJ:~s;: cii.~~ii.n~yend~ 1~, p'o.t~~cfa de su radicalidad. 

Sin ~~b'~i>gÓ,11'ciüipaclóride. la pintura mural más puramente 'es­

téticista' de fos ~~oye¿~:os <~~sconcelistas permitió que, bajo Calles, 

se pudiera empezar a.-,i~Írmar la interpretación más social y 'popular' 

del muralism6, sin,' que'los artistas. previamente sindicalizados, pu­

dieran contribu'ir·:-a: radicalizar tal interpretación de manera que con­

stituyera u~á~rí~·-foa, a la política del régimen. El énfasis sobre es-
. :- ~.:. '. >'. ' .• -

ta interpret~cióu'<:_d~ .la pintura mural coincidió con la orientación p~ 
pulista que, ~Tllpeié5· a ser más claramente definida durante el segundo ri 

gimen posr~~o,luc-i6i{ario. En un artículo de septiembr.•e de 192G, Rivera 

demuestra has:t:a q~~ punto la concepción del artista se alejaba ya de 

las ideas modernistas, subrayando el papel <lel artista no co;no inicia­

do, sino más bien como obrero. Afirmó que su intención en los murales 

del edificio de la SEP había sido la de: 

... tI•aclucir por la plástica los motivos y el tema ~o que fuera 
del pueblo a quien la obra estaba destinada; en tales condiciones 
compuso el pintor la decoracion de este edificio procurando ahon 
darse en sí mismo, eliminarlo día por día algo de aquello que no­
le era realmente propio, ya que si lograba una expresión más o 
menos completa, pero totalmente verdadera de ~l, esto llenaría 
el objeto a que aspiraba, puesto que &1 e~ una unidad idéntica a 
las miles que forman la masa trabajadora mexicana: el artista 
no tuvo que ponerse en una postura espiritual o filosófica, menos 
aun colocarse en un plano polít!co, sino simplemente escuchar su 
más hondo sentir, idéntico al de todos sus campaneros. 16 

No obstante, aunque esto constituye una postura crítica frente a las 

ideas est6ticas de Vasconcelos, la ~imensión popular ahora atribuida 

a la pintura mural aGn retenía algunos conceptos ?inculados a las con­

cepciones modernistas previas. En otro artículo de enero de 1925, Rive 

ra había afirmado que "Here in Mexico, I find that very simple intui­

tive pe~~or1s in common with a highly soohisticated and orepared ty11e, 

accept my way of painting. 1117 Al igual que en el pensamiento ateneista, 

todavía consideraba que s6lo la intuici6n o la alta cultura permitirían 

la com?rensi6n del 've~dadero' arte. A la vez, daba un sentido distinto 

a este concepto; acusó a sus críticos de "burgueses", de donde se impl~ 

ca que estos no entendían su pintura debido a su formación no cultural, 

sino pol5tica, Oponi~ndose al hispanismo cultural de Vasconcelos, afir­

rn6 que este gusto'burguis' se había producido en N~xico precisamente a 
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raíz d·e:; su co~¡Jt·adtci ¿é,{J.a.:~\.lltüri~ ellropea¡ :'.!the:finér ·Euro pean in f lu 

ences ha'lirig•'bee~/almost ,\.iíiolly r:ejec,ted b.y t:h"ei. C~~oÚ of Mexico 11 • 
1 ~~ 

Rivera .p'r~~oti'í,~~;¿;{:c';;tt~a~fc;·:q~e la'·~~rd~dera.:·expreslóri riac ion al art í ~ 
tica resici.ia ~n,;,i.;ii. p1;¿,d\l~~±6~'~pi~.stida indÍg~na; pero aun en este con­

cepto, e~coi'if!:~;::iR~ ü!la j~~Úf'icación basada todavía en ideas estéticas, 

no políticasH·:y aún cércanas al pensamiento modernista. En esta fecha, 

Rivera to~aví•ii nd había 'he ch.; la asociación política ,o de clase social, 

entre el Índí~ena y el campesino, sirio que afirmaba que: 

This-Indian'aesthetic is nota new proletarianism in art .... It is 
above:·.a·11 not a new aristocracy in art. lt is a profound and di­
rect expre~sion 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 far his work is absolute. 19 

Simultáneamente, Rivera destacaba el 'universalismo' del arte ind1gana, 

y aun hablaba de una nueva raza de "superhombres 11
•

20 Si bien durante el 

callismo, la figura del indígena en los murales oficiales -al igual que 

en la esfera cultural en general- cobró una dimensión popular innegable, 

cabe señalar, a principios del régimen, la sostenida vigencia no de los 

conceptos políticos militantes del SOTPE, sino de las ideas, lnicialmen 

te modernistas, detrás de esta figura. 

Podemos concluir que la heterogeneidad de alternativas estéticas, 

presentes durante los primeros años de la pintura mural, más que apun­

tar hacia una 'ruptura' en el desarrollo del arte mexicano a raíz de la 

Revolución, señala, al contrario, ciertos elementos de continuidad que 

es importante enfatizar. La historiografía de la pintura mural por lo 

general ha descartado la importancia de la 'tradición del pasado' en el 

arte: se considera a los murales como un nuevo arte surgido de condici~ 

nes sociales más que una respuesta también a premisas artísticas en sí. 

El 'peso de la tradición' se ve entonces anulado, al considerar las nue 

vas formas como una ruptura tajante con el arte del pasado. El proceso 

de cQ_.Pptación de la pintura mural, por parte del Estado, y la anula­

ción de las corrientes estéticas ajenas a sus necesidades, se llevaron 

a cabo a partir de 1924 y se vieron facilitadas precisamente por el h~ 

cho de considerar a la pintura mural como una forma artística surgida 

no de lo estético, sino Qnicamente de lo social. A la vez, es importa~ 

te sefiRlar la presencia de la herencia 'espiritual' en un arte que fi­

nalmente intentó ser una contribución 'a la estética marxista. Esta es-
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i&tica-ba sidb f~ecu¿ntenente criticada como una est&tica que intenta 

reducir el arte a la representación objetiva de lo social y, sobre to 

¿o, de .lo 'material' -principalmente a raiz del realismo socialista. 

Quizá esta afirmación se rectifica en base a las características que 

hemos destacado en los pri~eros murales, junto con las palabras de Di~ 

go Rivera a principios de 1925, acerca de lo que sería el 'hombre mo­

derno', a cuya realizaci6n supuestamente dirigía la función de su obra 

pictórica: 

Being the product of a great spirit~al evolution -yes, I insist 
that all recent evolution has not been 'mechanical, materialis­
tic'- ne has come in contact with the exoression of all the ra­
ces ... and can ... enjoya~ the same time ail modes of art ... because 
the ~o~e modern man is, in tl1e specia! sense of the word, more 
human than his ancestors. 21 
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73, destaca además que "liberales prototípicos como Emerson y Tho­
reau eran indostanistas. El trascendentalismo de Emerson debe mu­
cho a Buda, y Thoreau se llevó a Walden su Bhagavid Gita". 

60 A. Gómez Orozco, p.92, menciona la participación de Vasconcelos en 
el periódico. Fausto Ramírez, "La obra de Germán Gedovius: ·una re­
consideración" (catálogo de la exposición Germán Gedo'vius, Museo 
de Arte Nacional (MUNAL), 1984), p. 18, se refiere a los v.Mculos 
entre Luis Quintanilla y Justo Sierra y los poetas modernistas. Exa 
minamos la relación entre Atl y la estética modernist~ en el segun-
do capítulo de esta tesis. · - -

61 Publicado en El Liberal, 3 sept. 1914, citado por A. Gómez Orozco, 
p. 9 3. 

62 "La convención militar de Aguascalientes es sobrana", analizado 
por J. Joaquín Blanco, pp. 64-5. 

63 En La Caída de Carranza (México: Ed. Murgía, 1920), Vasconcelos 
afirma que "ser obregonista hoy es lo mismo que haber sido maderis 
ta ayer". (p. 52). 

64 Citado por Enrique Krauze, "Pasión y contemplación en Vasconcelos", 
Vuelta, no, 78, mayo 1983, p. 14. 

65 Manuel Gómez Morín, 1915 (México: Ed. Cultura, 1927), citado por E. 
Krauze, "Pasión y contemplación", p. 30. 

66 Carta de Vasconcelos a A. Reyes, 7 mar. 1916, reproducida por Claude 
Fell, p. 30. 
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67 M'a:rTín Luis--'Guzmán, La querella de México CMadrid-: Imprenta Clási­
ca Espanola, 1915), p. 10, citado por E; Kra~ze~ Caudillos Cultura­
les, p. 59. Krauze, pp. 56-66 y 74-87, trazaé_l'~nacimiento y la 
rnlución de la interpretación 'místic-a'_d_e -1¡, Revolución entre 
1915 y 1917. Fue desarrollada no s6lo por los antiguos ateneistas, 
sino también por una amplia gama de intelectuales, incluyendo a Vi 
cente Lombardo Toledano. 

68 E. Krauze, Caudillos Culturales, pp; 66-73 destaca este procesó en 
el pensamiento de Antoni_o Caso. 

69 Vease Adolfo Gilly, "La Revoluci6n Mexicana" en E.Serna, ed. ,México: 
un pueblo en la lucha, pp. 314~18, y Arnaldo Córdova, La Ideología 
de la Revolución Mexicana (México: ed. Era, 1973), pp. 108-111. 

70 Vease A. Gilly, "La RevOlución Mexicana", pp. 319-327. 

71 J. Vasconcelos; La Tormenta (1936) en Obras Comoletas, tomo 1, p. 
887. 

72 ibid.; p. 890. -

73 J. Vasconcelos, Prometéo Vencedor (México: Lectura Selecta, 1920), 
p. 30. 

74 J. Vasconcelos, "Carta abierta a los obreros del Estado de Jalisco'' 
en Discursos 1920-1950 (México: Ed. Botas, 1950), p. 23. 

75 En Ulises Criollo, p. 397 0 Vasconcelos afirm6 que "Nosotros inicia 
mes en el Ateneo la rehabilitación del pensimiento del espíritu. -
Madero, por su parte, en el orden diplomático, rompía el preceden­
te porfirista." 

76 Sobre el papel de los movimientos campesinos -principalmente el me 
vimiento zapatista- como la única constante a través de la Revolu~ 
ci6n, A. Gilly ha desarrollado su tesis de 'la revolución interrum 
pida'. Vease Gilly, "La Revolución Mexicana", pp. 390-402, y Gilly, 
"La guerra de clases en la Revoluci6n Hexicana. (Revoluci6n perma­
nente y auto-organ.ización de las masas). 11 en Interpretaciones de 
la Revolución Mexicana (1979; México: UNAM/Ed. Nueva Imagen, 1983), 
pp. 21 -53. . 

77 J .Joaquín Blanco, p .57-8, postula que Vas con celos "Representaba una 
mística y una generación que fueron abolidas, como el propio made­
rismo, antes de que pudieron lograr definiciones, obras y actitu­
des sólidas. Incluso puede dudarse de que hubieranjllegado a reali­
zarlas. La Re·volución rebasó y des::chó esa mística y a esa genera­
ción. Los antireeleccionistas fueron sustituidos por las tropas 
villistas, carrancistas, zapatistas, etcétera. La mística liberal 
por la mlstica populista. Vasconcelos quedó dibujado y circunscri­
to en el maderismo;en gran medida, sus fracasos se debieron a que 
durante toda su vida actuó como si Madero y su época no hubieran 
muerto. 11 

78 J. Vasconcelos, "La juventud intelectual mexicana", p. 137. 

79 J. Vasconcelos, "El movimiento intelectual contemporáneo de México", 
Lima, 1916, en Conferencias del Ateneo, p. 131. 

80 Rafael Gutiérrez Girardot, "Secula1•ización, vida urbana, sustitu­
tos de religión" eu Modernismo (Barcelon: Montesinos, 1983), pp. 
73-157. 
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91 E:ot-o- .sería .re.presentado· por el pintor 'Salvador', carácter princi­
pal en la novela de Federico Gamboa, Reconquista, 1909. 

92 J. Vasc.oncelos,. Pitágoras (Una.teoría del Ritmo) en Obras Comole­
tas, tomo 3., p. 29, dice que los pitdgóricos "han tomado lo infini 
~en sí, o la unidad en sí, por la esencia misma de las cosas, a 
las cuales se atribuye la infinidad o la unidad. Es este mismo lo 
que l~os condújo ·a ha~er del número la substancia de todo." 

93 ibid~, p~ 61: "~;,diremos que el mundo es un ritmo regular, propio 
de los.,;.fenómenos y ,.de. la constitución humana, y este ritmo regular 
puede uni'rse' mediante un cambio de sentido' con lo inefable, con 
Dio.s .·" · · 

84 

85 

86 J. Vas~~~~'c'eios',. "Nueva ley de los tres estados" en El Maestro, tomo 
2, núni; 2; nov. 1921, pp.151-52. 

87 Vease Pitágoras, p. 21, en donde afirma Vasconcelos que "hoy se se 
nala ~orno parásitos y enemigos del pueblo a los que en ciencia, e; 
arte, o en filosofía persiguen miras ajenas al bienestar material". 

88 J. Vasconcelos, prólogo a Estudios Indostánicos, p. 87. 

89 ibid., pp. 93 y 94. 

90 ibid.,p.92. 

91 ibid., p. 357. 

92 ibid.,p.143. 

93 J. Vasconcelos, El Monismo Estltico (1917; Obras Completas), tomo 
4, pp. 16 y 19. 

94 ibid., pp. 43-4. Subrayado mío. 

95 J. Vasconcelos, "El movimiento intelectual contemporáneo en México", 
p. 119. Los ateneistas no parecen haber asimilado las propuestas de 
Martí en su proyecto cultural,, mantenilndose más Sien apegados a 
los planteamientos 'utópicos' de Rodó. Al igual que los demás ate­
neistas, Vasconcelos omite referencia a Martí en sus obras escritas. 
Dentro del Modernismo, Martí era el que más había hecho predominar 
consideraciones sociales por encima de lo purament' est&tico en su 
poesía. · 

96 J. Vasconcelos, "El movimiento intelectual contemporáneo de México"-, 
p. 120. 

97 J. Vasconcelos, La Raza Cósmica (1925; México: Asoiiación Nacional 
,h, Libreros, 1993), pp. 33 y 49. 

99 ibid.,pp.24y25. 

99 ibid., p. 22. 

100 J. Vasconcelos, Indología en Obras Completas, tomo 2, p. 1177. 

101 J, Vasconcelos, 
l'is Foundat.ion. 
sity of Chicago 

Aspects of Mexican Civilizati::n. Lectures on the Har 
(en colaboración con ~anuel Gamio) (Chicago: Unive; 
Press, 1925), pp. 99-90, 



1·02 J·;--VasconceJ:os, "Discurso a Cuauhtémoc", Río .de San'e:i~~-' sept .1.922 
publicado en La Falange,' 1 en.e. 1923,·pp, 129.'..13·0.. . . . 

103 En El Monismo Estético, p. 9; · Vasconcelos marcó las .diferencias en 
tre él y Rodó, al decir que "Nuestro Rodó, haciéndose eco de su -
tiempo, nos .. hablaba de perspectivas indefinidas, y de renovaciones 
pe1•pétuas; nada de principios fundamentales, ni.ngún concepto esen­
cial .... " 

104 Por ejemplo, las ideas de Vascoricelos deberían compararee con las 
de Andrés Melina Enríquez en Los Grandes Problemas Nacionales (1909) 
Este consideraba al .mestizo como el único elemento social verdade­
ramente nacional. Melina Enríquez partió de un concepto social del 
mestizo, opuesto a li definición racial y cultural que le daba Va~ 
concelos; para el primero, la 'nación' se constituía en base al d~ 
recho a la tierra. El consider•aba que los mestizos, descendientes 
legítimos de los indígenas prehispfinicos, eran por lo tanto los 
únicos dueftos verdaderos del oaís. Las ideas de Molina Enríqucz se 
rian las que realmen~e podr!a~ considerarse cGmo partidarias de -
una ideología que pudiera ~aber emanada de las luchas sociales del 
movimiento revolucionario. Vease Arnaldo Córdova, "Nación y nacio­
nalismo en México", Nexos, no. 83, nov. 1984, pp. 27-33. 

105 E. Krauze, "Pasión y con·cemplación", p. 14. 

106 A. Reyes, "El Pasado Inmediato", pp. 188-9. 

107 J. Vasconcelos, "Cuando el águila destroce a la serpiente", Obras 
Completas, tomo 2, pp. 895-6. 

108 Sierra articuló su concepción de la historia mexicana en base a 
una serie de héroes, que le permitían recupeiar a las épocas pre­
hispánica y colonial dentro de una interpretación positivista, en 
Catecismo de Historia Fatria y Elementos de Historia Patria (tex­
de escuela) en 1894. Vectse J. Zoraida Vázquez, pp. 119-121. 

109 J. Vasconcelos, "Discurso con motivo de la to:na de posesión del 
cargo .de Rector de la Uni•rersidad de México" 1920, en Discursos 
1920-1950, p. 9. 

110 J. Vasconcelos, "Un llamado cordial", El Maestro, tomo 1, núm.1, 
abr. 1921, p. 8. 

111 J. Vasconcelos, "Discurso con nativo", p. 11. Subrayado mío. 

112 ibid. 

113 ibid., p. 10. 

1111 J. Vasconcelos, "Un llamado cordial", p. 6. 

115 Vease, por ejemplo, los nombramien~os para los deparcamentos uni­
versaitarios, en el Boletín de la Universidad, tomo 1, núm. 1, 
agos. 1920. Incluyen a: Julio Torri, Carlos Gonzilez Pefia y Anto­
nio Castro Leal ( quien desde 1915 había estado encargado de la 
edición de una serie de ~evistas culturales que intentaban preser 
var la tradición iniciada por los ateneistas en Nosotros). En co~ 
respondencia a Alfonso Reyes escrita durante esta epoca, Vasconc~ 
los hace evidente su deseo de incor?orar los antiguos ateneistas­
-aun los que se encontraban en el extranjero- a su proyecto educa 
tivo; vease especialmente una carta del 12 agos. 1920, ~ublicada­
por Alicia Reyes, p. 28. 
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116 ·krnaldo C6~dov~, Ideologia de la Revolüci6~ Mexicana, ha caracte~ 
rizad6 a los. regímenes posrevolucionarios como regímenes 'populis 
tas'; ~s decir, manipulan a las ciises populares a través de l~­
satisfacci6n de un limitado n6mero de sus demandas, pero el siste 
ma politice se mantiene básicamente paternalista y autoritario. -
(vease pp. 34-37.) C6rdova sostiene que el r&gimen de Obreg6n, cu 
ya tarea principal fue la integraci6n controlada .de los sectores­
populares dentro del nuevo sistema politice, fue igualffiente carac 
terizado por el populismo (pp. 191-296). -

117 Francisco Reyes Palma, Un proyecto cultural para la integraci6n 
nacional. Periodo de Calles y el Maxirnato (1924-1934). (MéXTCO: 
Cuadernos del Centro de Investigacion para la Educaci6n y Difusi6n 
Artísticas, INBA/SEP, 1984), p. 6, 

118 Carta de Jos~ Vasconcelos a A. Reyes, 30 julio 192a, publicada 
por Claude Fell, p. 58, 

119 Sobre el programa de educaci6n de Vasconcelos, vease, entre otros, 
J.Joaquin Blanco, pp. 79-122; J. Zoraida V&zquez, pp. 156-59; y 
Alicia Malina, entroduc~i6n a J. Vasconcelos, Antología de textos 
sobre educaci6n (M&xico: SEP/80, 1981) pp. 7-30. 

120 Cabe ~encionar aqu! la influencia, frecuentemente citada, de Ana­
tole Lunacharsky, Prime~ Comisario de EduCi\ci5n en la Uni6n Sovie 
tica a partir de 1917, en lo que se refiere al uso que hizo Vas-­
cancelas de m~todos educativos parecidos a los soviéticos para la 
difusi6n m&siva de la educaci6n: festivales de cultura al aire li 
bre, recuperación de formas culturales populares, etcétera (vease 
J. Vasconcelos, La Tormenta, p. 1184-7, y J. Joaquín 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:ico mostraba tina preocupación 
por la creación de una cultura que rebasaría los limites de lo na 
cional para ser universal, concepto que, super~icialmente, manti~ 
ne semejanzas con-las ideas de Vasconcelos; a la vez, como_Vasco~ 
celos, exaltaba la cultura clásica (vease por ejemplo, A. Luna- -
charsky, "Cultura de la Humanidad y Cultura de Clase" en El Arte 
y la Revolución (México: ed. Grijalbo, 1975), P?· 39-60). Por 
otro lado, mientras que Lunacharsky paulatinamente elabor6 concep 
tos estéticos relacionados cada vez más a la ideología socialist~, 
Vasconcelos mantuvo su vision 'aristócratiza~te' del papel del ar 
te, del art~sta y del intelectunl en relación a las clases popul~ 
r&s. Aunque Vascon6elos adopt6 algunos métodos educativos semeja~ 
tes a 16s de Lunacharsky, sus obj~tivos. eran distintcs. -

121 J. Vasconcelos, De Robins6n a Odisea en Antología de textos sobre 
educación, p. 33. 

122 ib~d., pp. 113 y 114. 
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CAPITUt0·2~ ·~-

LA PINTURA MEXICANA y LA ESTETo!CA ATENEIST.A 1:9iú;..:i9:i(): ANTECEDENTES .. 

DEL MURÁLIS:.10~>"- ( .. : •-·~ ,~>,. ·- ~r ··.·; -····· 
~ 9o~~r-~i~.ª~:2·~·~5~~~\f.~at~·~· 7~:~br: :Pi~ftl·;~,¡ is~~ia Moderna, núm. 4, 

' ' . .:;~i/ . ,~:~ , .. ,_ 
ibid.,'.¡)(226~:.:.:. - ' :.:· •- ,¡. ' •/ ;'.éi - .·· 

~!~ªt~~;G~7~~I;¿bi~~'~,11~;\e:i~~~·gi,~~ d~}~Z~via Moderna" Savia Moder-
·;''.·· 

jun. 1 

2 

3 

4 ibid.' p. 153. 

La R~vista Moderna ha sido considerada como una protesta cultural 
contra de los valóres cte la sociedad por~iriata. (Vease cornn ejem­
plos, Hector Valdés, p. 9; Teresa del Conde, Julio Ruelas (México: 
UNAM/IIE, 1976), p. 9; y José Luis Martínez, "Mé:dco en busca de su 
expresiónº en Historia General de :1éxico (Méxi.co: Colegio de t-lé;<ico, 
1976~, tome 3, pp. 327-35.) Sin embargo, Da?id Vifias propone casi 
lo contrario, al afirmar aue "Una fachada "-parenterr.ente tersa e:-:hi­
bía América Latina hacia Í900. Cuyos emblemas más ~otorios tenían 
como soporte el largo predominio tlel. Por:=::.riat:o en H~x.ico .... Inclu 
so, ese escapa1·ate latinoamericano (imitado con cierta demora de Eu 
ropa y destinado a ella contaba, e~tre otros privilegios de esa co~ 
yuntura hist6rica con una.'literatura oficial. O casi. Cuyo represen 
tante más visible y diestro, pese a las inevitables contradiccione~, 
era Rubén Darío. Al fin de cuentas, lo más decorativo y hasta lujo­
so de su poesía, así como el significativo itinerario de sus viajes 
... va condensando una secuencia de valores que articrilan una pecu­
liar visi6n dAl mundo tradicional ... r~lacionado con la 'belle epo­
qt.:e1 ." (en Prólogo: Mom·~ntos, Líneas de Fuerza, Núcleos y Contradic 
cienes", Contrauunto político·en Améric" Latina. S.XX. (México: -
!CAP, 1982), p. XIII). Debe torr:arse en cuenta que un ni:imero conside­
rable de escritores modernistas mexicanos desempe5aron cargos ofi­
ciales, frecuentemente diplomáticos. 

6 Sobre el trabajo de Gedovius en la Academia y sus lazos con los es­
critores :nodernistas, veas e• Fausto Ramírez, "La obra de Ger:r.án Ge­
dovius. Una reconsideración'' en el catálogo Germán Gedovius, MUUAL 
(México: INBA, 198lf), pp. 9-33. 

7 Sobre Antonio Fabrés en la Academia, vease Salvador Moreno, Antonio 
Fabre's (México: UNAM, 1981)·. 

8 Sobre el papel de Sierra/en cuanto ñ los cilmbios que ocurrieron en 
ld Academia durante la primera década del siglo, vease Fausto Rami­
rez, "Tradici6n y Modernidad en la Escuela Naci0nal de Bellas Artes, 
1903-1912'' (Ponencia en el Coloquio de Historia del Art~ del Insti-· 
tuto de Investigaciones Estéticas, Guanajuato 1981, en prensa). Da­
do los vi11culos de Justo Sierra con los poetas modernistas desde · 
los inicios de la Revista Moderna, es indiscutible que representa 
el acogimiento oficial de la estética modernista, y no una excepción 
dentro de la politica cultural porfirista. 

9 Sobre esto, vaase J. C. Orozco, Autobiogratia (1945¡ México: Ed.Era, 
1970), p. 19. 
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Vé'a.se como e"jemplo D. A. Sique.iros, 11Atl, el pr~~u;sdr :t~6t'ico y p~ 
lí:tico". en No hay. más ruta .que la nuestría 0 ?P,• í~7;~1> ·.·· .... 

~~~i~º~:mf~~ ,d:~/~~:é~·~¿~~6!~· ·~!~1}~'·.~:~~:~~f ~~~~~-i·~~~pd~'.~~~dap;~* 
S.l1ore·ria, p. 197.. · · '>· .•;.· 
ibid,, p. 1.96~ Atl.se refiere a•F~brés co~o un ar.tesano en la car­
ta del 'Dr. Orage'> "Al defensor de.Fabrés •. veritati Propugno.", 
Los S1icesós .• 24 .julio igotr;· en.S'.Moréno,.,p. 195. 

13 'Dr.Orage•·, "L~ Polémica de F~brés", p. 197. Subrayado mío. 

14 'D:r.Orage:',~ ''Al·,'defensor de ·Fabrés", p. 195. 

15 J.C.Orozdo,-Áutobiográfía, pp.' 19-23. Sobre las preferencias de 
A t l. ·para· Ml.gue.J.. Angel y Leonárdo, veas. e Arturo Casado, "Gerardo Mu 
rill.o. VidaiObi'a" (tesis ele Maestría en Histori.a del Ar;:e, FFyL7' 
Ul\AN, 1979) ;·p. 220. 

16 Vease l~ resefta de la exposici6n espanola, escrita por Ricardo G6-
mez Robelo e ilustrada con fotografías de la obra ~xpuesta, en la 
Cr6ni~a Oficial de las Fiestas del Cen~enario (~léxico: ~allar~s d2l 
Museo Nacional, 1911), pp. 240-47. G6mez Robe lo, poeta modernista 
y miembro del Ateneo, des;:aca precisamente las características en 
la obra e~puesta que más se asimilaban a la estética modernista. 

17 No conocemos los datos historiográficos ae estos cuadros. Ellos y 
lo• que .a cóntinuaci6n mencionambs, apare6en en las fotografías 
que acompañan la resena de la exposici6n escrita por R. Gómez Rebe­
lo en la Crónica Oficial, pp. 247-259. 

18 R.Gómez Rebelo, ibid., p. 250. 

19 "Saturnino Herrán: 'El más mexicano de los pintores y el más pintor 
de los mexicanos 1 11

, El Pueblo, 28 die. 1918, reproducido en el catá 
lago Homenaje a Saturnino Herrán en los 60 aftós de su muerte, Muse~ 
de Aguascalientes (México: INBA, 1978), p. 60. 

20 Sobre la estética simbolista en ~a obra de Herrán, veas~ .Fausto Ra­
mírez, Saturnino Herrán (México: UNAM/Colecci6n de Arte,· núm.29, 
1976) y F. Ramírez,"Saturnino Herrán" (Tesis de Maestría, Universi 
dad Iberoamericana, 1973). 

21 El poema de González Martínez empieza así: 
Tuércele el cuello al cisne de engañoso plumaje 
que dá su nota blanca al azul.de la fuente; 
él pasea su gracia no más, pero no siente 
el alma de las cosas, ni la voz del paisaje. 

(en José E. Pacheco, ed., Poesía Modernista. Una antología general, 
México: SEP/UNAM, Clásicos Americanos, ndm. 39, 1982, p. 36). 
El cisne había sido el símbolo por excelencia de la primera etapa 
del Modernismo. El catálogo, Homenaje a Herrán, ~eproduce tres por­
tadas de Herrán para los libros de González Mártínez: Jardines de 
francia (cat. núm. 123), La Muerte del Cisne" (cat. núm. 124) y Si­
~ (cat. ndm. 145). 

22 Uno de los intentos más tempranos para revalorar la escultura y la 
arquitectura colonial en este sentido fue ~l artículo de 1874 de 
Eduardo A. Gibbons, "Arte. La Catedral de México. (Impresiones)", 
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comentado p6r Ida Rodríguez Piampolini en La Critica del Arte, tomo 
2, pp. 104-06, en donde Gibbons ~xpresa su admiración por el estilo 
churrigueresco del Altar de los Reyes en la Catedral. Sin embargo, 
a lo largo del porfiriato, no se recuperó a los estilos arquitectó­
nicos coloniales, cuya revalorización·empezó solamente a partir de 
1907, en la labor de los arquitectos ateneistas, Jesús T. Acevedo 
y Federico Mariscal> 

23 El dibujo está reproducido en el texto de F. Ramírez, Saturnino Her­
rán, núm·. 31. A partir de 1912, Herrán trabajaba como dibuJante en 
la Inspección de Monumentos Arqueológicos, y el diseño del trasfon­
do aquí probablemente corre~ponde a los recién-descubiertos mural~s 
en Teotihuacán. La veracidad en la reproducción de indumentaria, ar 
quitectura 1 etcétera1 prehispánicas fue característica de ·1os cuadro~ 
históricos pintados durante el Forfiriato. 

24 Para confirmar la interpretación que hacía Herrán de lo indígena y 
lo prehispánico, vease la descripción que hace F. Ramírez, Saturni­
no Herrán, pp. 27-9; de sus proyectos para Nuestros Dioses, un fri 
so decorativo encargado para decorar el Teatro Nacional en 1914. -
Ramírez destac~ la actitud sumisa de los indígenas -podemos añadir, 
extisiada- frente a la confianza y autodeterminación que muest;an 
los españoles hacia los dioses venerados. 

25 J,C,Orozco, Autobiografía, p. 27. 

26 "Los Artistas Mexicanos deco~arán el anfiteatro de la Escueli Pre­
paratoria'', El Imparcial 15 oct. 1910, da información sobre el pr~ 
yecto, e incluye las siguientes afirmaciones: . 
"No es esto un premio acordado por el Ministerio para alentar d lo~ 
artistas mexicanos ... sino la declaración de que el gobierno contará 
de hoy en adelante para sus trabajos con los mexicanos que cultivan 
las artes pictóricas y esculturales. Para que los artistas mexica­
nos ·decoren el hermosos an~iteatro ... se abrirá un gran concurso. El 
tema es una de las manifestaciones de la evolución humana .... Termi­
nado este concurso, se hará otro ... que tendrá por tema: símbolo de 
la evolución humana .... " 
(reproducido por Clementina Díaz y Ovando, La Escuela Nacional Pre­
paratoria, México: UNAi-1, 1972, p. 584.) 

27 Vease por ejemplo, D.A.Siqueiros, No hay más ruta que la nuestra, 
pp. 15 y 22, y del mismo artista, Me llamaban el Coronelazo (Méxi­
co: Grijalbo, 1977), pp.53-5. La raíz de esta actitua se halla en 
la importancia que se atribuyó 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 Mé:<icu Lib1'e. 192ll-1934" 
(Ponencia en el ix Coloauio de Historia del Arte del Instituto de 
InvestigacionBs Estétic~s, 1983). 

28 Para detalles, vease Laura González 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 catálogo Las Escuelas de 
Pintura al Aire Libre (México: SEP/INBA, 1981), 

29 A. Ramos Martínez, carta dirigida al Secretario de Instrucción Pú­
blica, 29 sept. 1913, citado por R. Tibol, "Las Escuelas al Aire 
Libre", p. 22. 
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30 Jean· Charlot''; The Me.xican Mural Ren.aissance 1920-1925 (Austin: Uni 
versity bf~Te~a• P~é~~. 1963), p. 46, menciona esto, bas&ndose en 
documentaci6n hémerografía del ano .de 1914.· 

31 Dr. Atl, en· el Boletín de la Unive11 sidad, 1914, p. 74, citado por 
Charl6t~;Méxician Mural Renaissance, pp. 69-70. 

32 Dr. Ati;<caX:ta de aceptación del puesto de director de la Academia, 
15 a·ct .. 1914, Archivo Nacional de Bellas Artes. Subrayado mío. 

33 Dr. Atl, "A través de México", Mundial Magazine, París, ano 3, ·vol. 
5, núin. 25, mayo 1913, p. 587: 
"En el silencio de la raza está latente la barbarie de los conquis 
tadores vestidos de hierro, y el desprecio de la república. -
Las montanas colosales, el bosque sagrado, el pueblo adormecido ... 
son un gran sollozo que consuela el sol revelador. 
Dentro de las líneas apocalípticas del paisaje Amecamecan, duerme 
la energía de una raza y la gran riqueza de la tierra. iLevantaos, 
gentes secas y duras, invencibles en la fáciga y en el dolor! Des­
pertad vuestra intelegencia que, a semejanza del oro del volcán se 
pultado por los derrumbes, yace escondida bajo los avalanchas de -
opresión secular; repoblad los bosques que ha destruido la ambición 
ignorante .... " 

34 Vease Casado, pp. 18-22, y Antonio Luna Arroyo, El Dr. Atl. Paisa­
jista Puro (México: Ed. Cultura~ 1952), p. 77. 

35 Las declaraciones editoriales de L'Action D'Art, núm. 1, 15 feb. 
1913, afirman que "Ce que nous entendons par 'action d'art' ce n'est 
pas seu~ment une action dans 1 1art, a propos de telle ou telle oe~ 
vre des 'Beaux Arts' ou des 1 Lettres 1 ; c'est encare y surtout notre 
attitude dans la vie, les actes individuels de quelques-uns avides 
d'una eclosion integrale et harmonieuse dans leur ~tre." 

36 Olivier Debroise, Diego de Montparnasse (México: Fondo de la Culti 
ra Económica, 1979), p. 53, se refiere a una exposición de Ati en 
París en mayo de 1914. Ramón Favela, Diego Rivera. The Cubist Years 
(Phoenix Art Museum Catalog, 1984), p. 53, cita la crítica que hizo 
Atl a los cubistas parisienses, incluyendo a Rivera. 

37 "La América Latina" (anónimo) Ac.ción Mundial, núm. 1, 5 feb.·1916, 
p. 20. Otro artículo anónimo, "La civilización está en peligro!" 
Acción Mundial, núm. 8, 25 mar .. 1916, p. 11, concluye·que "En medio 
de esta borrasca que ha ob~curecido la tierra, sólo existe un faro 
que puede guiarnos a un puerto seguro: la joven y libre América!" 

38 Acción Mundial, núm. 3, 19 feb. 1916, p. 9. 

39 En Acción Mundial, el cuadro aparece reproducido en el núm. 2, 12 
feb. 1916, p. 12. Aparece reproducido también en la resefia de Gómez 
Rebelo sobre la exposición de artistas mexicanos en 1910, Crónica 
Oficial. 

40 "Los Tesoros Artísticos de México" Acción Mundial, núm. 4, 26 feb. 
1916, pp. 11-14. Sobre la actitud de Atl hacia la escuela nazarena 
alrededor de 1905-06, vease Ramírez, "Tradición y Modernidad", pp. 
42-7. . 

41 Portada de Acción Mundial, núm. 8, 25 mar. 1916. 
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42 "A·r·te Nacional: L.os .Grandes Decoradores de Vasos:· en Tonalán" 
Acción Mundial, núm. 9 (sin fecha);p; 10.·Er artículo parece ser 
de Atl, ya que el autor afirma que "Hace mucho tiempo lanzamos a:· 
la admiración del público en México y eri Europa la belleza del P.9_ 
pocatepetl y de Ixt~accihuatl. El éxito fue enorme''; se estaría re 
firiendo aquí a sus pinturas paisajistas. 

43 ibid., p. 10. 

44 El artículo menciona esta Confederación de Artistas, al decir que 
"La 'Confederación Artística' ... ~asociación de artistas, fundada 
en noviembre de 1914 y que cuenta entre sus miembros a los jóvenes 
pintores 1 d 1 avant garde' del país, ha extendido su acción a Tonalán. 
Desde el mes de febreroi los grandes decoradores de vasos de Tona­
lán, formarán parte de la Confederación Artística, y estos hombres 
modestos, ignorados, de los que hasta ayer nadie conocía sus nom­
bres, serán el grupo más importante de la Confederación, por su in 
discutible talento, sus conocimientos técnicos, y porque pueden en 
señar, a nacionales y extranjeros, cómo se dibuja y cómo se deco-­
ra. 11 

45 J.C.Orozco, Autobiografía, p. 28. 

46 ibid.' p. 33. 

47 Carlos Monsivaís, "Amoroso como. un desollamiento" en Sainete, Dra­
ma y Barbarie, catálogo de la exposición del MUNAL (Mé~ico: INBA, 
1983), p. 16. 

48 "Una carta del dibujante Orozcou, sept. 1916, en Justino Fernández; 
ed., Textos· de Orozco (México: UNAM, 1983), p 40. 

49 Fausto Ramírez ha expuesto estas ideas en "Artistas e iniciados en 
la obra murai de Orozco'', Orozco: Una Relectura -varios autores­
(México: UNAM, 1983), en una sección que trata de la Academia, pp. 
7 0-4. 

50 Texto de Orozco, 1923, publicado en El Artista en Nueva York, pp. · 
138-9. Sobre el concepto de l~ autonomía del arte en el pensamien­
to de Orozco, vease David Elliott, "A Beginning" en el catálogo 
iOrozco!· (Oxford: Museum of Modern Art, 1980), pp. 11-7. 

51 C.Monsivaís, p. 14. 

52 J.J.Tablada, "José Clemente Orozco. Un pintor de la mujer", nov. 
1913, en Teresa del Conde, J.C.Orozco. Antología Crítica (México: 
UNAM, 1982), pp. 15-20. 

53 J.C.Orozco, Autobiografía, pp. 34 y 45-6. 

54 Sobre la temprana obra de Montenegro, vease M.T.S.Alvárez Raíz, 
"Dos momentos en la obra de Montenegro: La Revista ModePna (1903-
11) y Le Temoin (1907-09) 11 (Tesis de licenciatura en Historia del 
Arte, Universidad Iberoamericana, 1978). 

55 Un discurso de Clavé frente a los estudiantes de pintura en la Aca 
demia en 1863 tipifica los objetivos de la escuela nazarena en Mé~ 
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 
u~~o you .... Risa as they did toward the unendi~g fount o~ Beauty 
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antl·,· someday·'; you too will deserve a laur~l ton\at°¡~y¡~th~~~one~cthátc,-- _¡_, 
gleams on their brow. To be judged worthy, ncver .slide;:towartl the 
petty lowlands of human pa~sions,.,. 11 

. : . •• • 

56 

(citado. por Charlot., Mexican Art ·and the Academy of San Ca.rlos, 
1785-1915.:(Aú.stin: University of Texas, 195.2), p. 107_). 

Vease R~ Monte~egro, Planos en el Tiempo -(México: s/ed. ,·1962), pp. 
20-1, y Favela, pp. 21-_2. 

57 Sobre la impo~táncia dadá a El'Greco por los modernistas catalanes, 
veas e .A.• Cirici .Pellicer, El Arte Modernista Catalán (Barcelona: Ed. 
Aymá°, 1951), p. 28. 

58 Veas e Fav·e.la, pp ... 21-2. 

59 Sobre MÓntenegro en París, vease Montenegro; M.T.S.Alvárez Roíz; 
O, Debroise, "Roberto Monte.negro 1887-1968'' en el catálogo Roberto 
Montenegro, MUNAL (M&xico: INBA, 19~4); y J. Fernández, Roberto 
Montenegro (México: UNAM, 1962), pp. 11-3. Sobre Rivera en París, 
vease principalmen~e Favela y Debroise, Diego de Montparnasse. 

60 Montenegro, pp. 35 y 36, 

61 Vease Montenegro, pp. 49 7 56. 

62 Vease Favela, p. 37 .• 

63 Vease. Montenegro, pp. 67-7~. 

64 Sobre el Modernismo catalá~, vease A.Cirici Pellicer, Arte Modernis­
tt; A. Ciric·i Pellicer, 1900 en Barcelona. Modernismo ( Ba1'celona: 
Ed. Polígrafa, 1967); y Enrie Jartlí, Torres García (New York: New 
York Graphic Society, 1973). 

65 Silvio Lago, "Nuestros Dibujantes. Rober.to Montenegro" El Univer­
sal Il~strado, 31 ene. 1919, p. 9. 

66 Reproducida en "Roberto Montenegro regresa a México" El Universal 
Ilustrado, 4 mar. 1920, p. 9. 

67 Vease Favela, PP: 53-56. 

68 ibid.' pp. 36 y 47. 

69 Vease George Hamilton Heard, jainting and Scú.lpture in Europe 1880-
1940 (Harmoudsworth: Pelican·History of Art Series, 1972), pp. 326-
2-s:-

70 Vease Favela, pp. 45-6. No ~Ós hemos detenido en un análisis visual 
de las obras cubistas de Rivera, ya ·que el texto de Favela.da ui am 
plio y minuscioso descripci6n de su evolu~i6n. Nos limitamos a des~ 
glosar a grandes rasgos las tendencias estéticas implícitas en su 
obra. 

71 Carta de Alfonso Reyes a Pedro Henríquez Ureña, 8 mayo 1914, citado 
por Debroise, Diego d~ Montparnasse, p. 55. Subrayado mío. 

72 M. Luis Guzmán, "Diego Rivera y la filosofía del del cubismo" en 
Obras Compl•tas (Mixico: Compania General de Ediciones, 1971),· pp. 
85 y 86. El artículo está basado en correspondencia entre Guzmán y 
Rivera durante 1915, por lo cual se puede asumir que Rivera compa~ 
tía esta interpretación. 

73 ibid., p. 92. Subr>ayado mío. 



71¡ Ve·a·se Fa vela:·;· pp. 104-110 sobre el Paisaje Zapatista, en· donde el 
autor iestaca esta relaci6n ~on· ios atenaistas. 

75 Sobre las relaciones entre Rivera y los exiliados rusos en París, 
y la pertenencia de Rivera.a la rama teórica cubista en París duran 
te la Primera Guerra Mundial, ve~se Favela, pp. 121~143; · -

76 Sobre las ideas de Faure y su injerencia eu la piritura 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. 99-103. 

77 Siqueiros, en 11 The Historical Process of Modern Mexican Painting" 
(1947) e~ Art and Revolution (Londres: La~rence & Kishart, 1975) ,p. 
12, afirmó que el manifiesto era 11 

••• the first call to build amo­
numental, heroic art-form, both human and public, directly inspi­
red by the extraordinary pre-Hispanic cultures of America. To this 
I added, ata ~atar date, the following, which I now find to be ve 
ry impcirtant: 'The artistic revolution of Paris is limited to the­
painted surface of the picture; a truly prof~und r:volution should 
be both en the surface and deep-do1m; it must embrace the function 
of art and the forros inherent to th~s function, not merely the 
style. 11 Vease tambi~n Siqueiros, Coronelaza, pp. 163-6, en donde 
afirma que 11 ~~0 obstant.~ que en el misrco escrito ap2rece ci-:rta con 
tradicción cuando se proclama una determinación artepurista ... el -
pensamiento que aporta esa oración representa un incuestionable an 
ticipo del ~&todo d~ arte francamente político que desde el Congr~ 
so de G~adalajara adoptó, en forma absolutamente inicial, el movi= 
miento mexicano moderno de la pintura." (p. 165, subrayado mío-). 

7 8 Veas e Xavier Hoyssen, "Siqueiros antes de Siquei'ros 11 en Anales del 
Instituto de Investigaciones Estfiticas, n6m. 45, 1976, pp. 177-193. 

79 Xavier Moyssen, ibid., cita un artículo de Raziel Cabildo, ·11 un nue 
vo artista: Alfare Siqueiros 11 (Revista de Revistas, 27 oct.· 1918): 
en donde el autor menciona la ".sensación de espiritualidad y de ve 
rismo 11 y "la sugestiva espiritualidad" de la obra del pintor. -

80 Vease .Jos¡ Guadalupe Zuno Hernández, Anecdotar!o del Centro Bohemio 
(Guad'llajara: s/ed., 1964). 

81 Vida Americana, Barcelona, ntlm. 1, mayo 1921, pp. 2-3. Todas las 
citas que a continuaci6n aparecen provienen de aquí. Un arti¿ulo en 
El Universal, "El pintar Siqueiros en Barcelona", 30 julio 1920, in 
dica que Siqueiros había sido director artístico de la revista-des~ 
de julio de 1920. Podemos asu~ir por lo tanto que compartía las· 
ideas artística3 expresadas en los distintos artículos. 

82 Juan Estelr·ich, "El espíritu ".lel Cataluñismo", Vida Americana, pp. 
12-13. Subrayado mío. 

83 La tiota aparece en Vida Ameri~ana, p. 7. 

84 La incorooraci6n de la temática urbana se debi6 probablemente a la 
influencla del pintor 'vibracionista-futurista' Rafael Barradas. So 
bre los murales y la ent¡tica de Torres García, vease E.Jardi. 
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Cl\PITUr;O' 3. 

EL MURALISMO MEXICANO EN RELACION AL NACIONALISMO ESPIRITUAL, 1921- • 

1924. 

1 El Boletín de la Sec~etaria de Educación PGblica (Bnl.SEP), tomo 1, 
núm. 2, sept. 1922, p. 315, dice que "La ex-iglesia ... habiendo pas~ 
do a depender de /a SEP en mayo de 1921, por acuerdo expreso del 
ciudadano Presidente de la República .. ,." 

2 ibid., pp. 312-3: "El edificio lievaba 30 o 1+0 años de s~1·vir de 
cuartel, estaba en la m&s completa ruina, carec!a de puertas y sola 
mente se encontraron aprovechables los muvos centrales. En la actu~ 
lidad, re han adoptado 12 piezas para clases, limpias y modernas,~ 
dos grandes salones para el Museo de HisToria Nacional de la Escue-
la Na:::i:::>nal Prepa.1.,atoria. " 

3 ibid.,p.314. 

4 Julio. Tor1•i, "San Pedro y San Pablo" Azulejos, mayo 1922. 

5 J. Vasconcelos, "Proye.::to de ley papa la creación de una SEP fede­
ral'' en Boletin de la Unive1•sidad, ton10 1, ndm. 1, agos. 1920, p. 
140. 

6 Archivo General de la Nación, Rama Obregón-Calles (AGN 0/C) 121-E-I 
-10, 24 junio 1921 1 Acuerdo Presidente Obregón a ia Universidad Na­
cional: 
"Se autoriza al C. Recto.r de la Universidad llacional para que cele­
bre un contrato con los artistas Roberto Montenegro y Jorge Enciso 
para la decoraci6n de los ~reos, columnas y panneaux de la Iglesia 
de San Pedro y San Pablo, a razón de $6.50 moneda nacional.~ .por me 
tro cuadrado, y un total q~e se calcule aproximadamente en $6,000.-
00 mo;ieda nacional .... " 

7 Ambas citas provienen de J.Vasconcelos, "Proyecto de ley para la 
creación de una SEP", p. 140. 

8 ibid, Vasconcelos dice que "El Estado, es claro~ no puede juzgar de 
la obra del artista; nadie puede juzgar esa obra sino el artista 
mismo. 11 

9 La cita es de J. Vasconcelos, "Zig-Zags en la República de las le­
tras" El Universal Ilustrado, nov. 1.923, reproducido por F. R'eyes 
Palma en La Política Cultural en la &ooca de VasconcAlos (1920-1924) 
(M~xico: INBA/SEP, 1981), p. 16. Sobre el tema del mural, vease J. 
Vasconcelos, El Desastre en Obras Comaletas, tomo 1, p. 1233. 

10 Charlol, Moxican Mural Renaissance, p. 96, afirma que el primar vi­
tral de Montenegro en el ex-templo fue inaugurado en sept. 1921; 
aún no había empezado el muréil. Julio Torri, "San Pedro y San Pablo" 
afirma que en mayo de 1922, Montenegro ya estaba trabajando en el 
mural. 

11 Aunque no se ha encontrado documentación específica, varias de las 
decoraciones murales y de plafones en Barcelona, tanto esgrafiados 
como pinturas, hechas por artistas m~dernistas, utilizan elementos 
muy similares a la pintura de Montenegro. Vease, por ejerrplo, las 
foTografias en el libro de C!rici ?ellicer, 1900 en Barcelona. 
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i2 Vease Jos~ Gorril Rigand, "Rob•rto ~onteneg~o, el dibuj~nte de los 
refinamientos" El Universal Ilustrado, 9 junio 1921. 

13 Julio Tbrri, "San Pedro y San Pablo''· Subrayado mío. Torri destaca 
también que "Los trabajos ·de decoración han sido encomendados muy 
acertadamente a nuestros m&s exquisitos artistas: Montenegro, Ene! 
so, Xavier Guerrero. Así pues el proletario contará en breve con 
la más suntuosa sala que haya en la República." (subrayado mío). 

14 .. Bol.SEP, tomo 1, núm. 4, junio 1923: "Anexo de la Escuela Nacional 
Preparatoria", p. 530. Una fotografía del mural cerno ahora aparece 
acompafi~ este artículo, frente a la p. 528. 

15 Vease el an&li~is de f. Ramírez, Guía de los Murales del Centro 
Histórico de la Ciudad de México, pp. 45-6. 

16 En sept. 1921, como parte de las fiestas para el Cehtena~io de la 
Independencia, se había inaugurada la prin1era 3Xposici~n de artes 
populares en México, a cargo del Dr. Atl en colaboración con Monte 
negro, Best Maugard y Enciso. El acceso de ~ontenegro y Enciso a 
las fuentes iconogr~ficas para la decoración del cemplo proviene 
de ahi. El inter•Ss de Atl en la al.fa~e~ía ie Tonalá, como he~os vis 
to, d~ta de 1916, cuando en Acci6n Mundial ~nfatiz6 sus carac~erís­
ticas espi~ituales y universalistas. Montenegro había además ~com~ 
pañado -a Vasconcelos en slt gira de p~op~ganda para la reapertura de 
la SEP en 1921, cunado probablemente vis~tó a Tonalá. A partir de 
este viaje empezó su inter&s en la artesanía que culminaría eu su 
gran colección de arte popular. · 

17 Sobre Best Maugard y el desariollo de su Mé~odo; vease Karen Corda 
ro, "Para devolver su inocencia a la nación. (Origen y desa'!'rollo 
del Hétodo Best Maugard)", en el .catálogo Abi•aham Angel y su tiempo, 
Museo Biblioteca Pape, Coahuila, 1984, 

18 Citado por Reyes Palma, La Política C~ltural, 1920-24, p. 18. 

19 A. Best Maugard, Método de Dibujo. Tradición, re~~rgimiento y cvo­
luci5n del arte mexicano (México: SEP, 1923), pp. 16-7. En pp.1-2, 
afi1•ma que: 
"Arte es la representacipn humana de la armonía universal. ... lo que 
llamamos representaciones de arte, o~ras de arte, es el conjunto de 
resultados de los ensayos y esfuerzos artísticos que han he~ho los 
hombres movidos por la necesidad .. de~acer belleza, de acercarse a. 
la perfección al representar la belleza suprema y única, y ese enor 
me ... conjunto de esfuerzos .• ~. encaminados al mismo fin, que iam-­
bién nosotros persiguimos es el que habrá de servirnos de base para 
nuestra obra que no será ... sino la continuación de la que ellos co­
menzarcJn. 11 

20 ibid.,p.12. 

21 ib:'.d., p. 15. Subrayado mío. 

22 ·p, Henríquez Ureña, "Arte Mexicano", posfacio al Método de Dibujo, 
p. 133. 

23 A. Best Maugard, pp. 19-23, proponía que el alumno deberla llegar a 
conocer aspectos del arte renacentista y orjental. En una entrevis­
ta concedida por Best Kaugard a José D. Frias en El Universal Ilus­
trado, núm. 270, 6 julio 1922 (reproducida po::- Reyes Palmo, La Polí­
tica Cultural, 1920-24, p. 21), Best ~augard dijo que "Yo creo que 
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el-··arte que···será mundial debe tener principalmente, como elementos 
fundamentale~, lo~ de Europa, de Amlrica y de Asia, fundidos en 
una :sola tendencia.¡ y el arte mexicano tiene esos tr~s elementos~ 
lPorqul no hemos de pensar en que algOn día podrá s~r el arte uni­
versal?" 

24 Julio To1'ri, "San Pedro y San Paihlo", destaca que en las ·cenefas, 
se había recurrido a algunas modalidades parecidas a la decoración 
en el Con~ento de Tepotzlán, que entonces estaba~siendo restaurado 
a cargo de la Inspección General de Monumentos Artísticos e Histó­
ricos, dependiente de la SEP y.dirigida por Jorge Enciso, tambiln 
un o.11tiguo ateneista. El establ·:!ció el Dep<irtamento de Monumentos 
Coloniales en 1916. 

25 Las dos conferencias están recopila<l_.as en Jesús T. A ce vedo, Diser­
taciones de un Arquitecto (Méi:ico: ed. Bellas Artes, 1967); l~ 
19 07 apar·~ce bajo e2. nombre de "Aparencias Arquitectóni'"ªs". 

26 En "Apare:icias Arquitectónicas", Ace 1redo afi::oma q·.ie '' ... si nuestros 
mayo~es se hublesen preocupado por conserva~ p~imaro y después ha­
cer evolucionar la arquitectura col~n!at ie manera que la hubiera 
adaptado a las necesidades del pz1 ograma sie:~pre constante, lCont~-

ria~os en la actualidad con un arte propio? Yo creo que si. " 
(p. 51). 

27 Federico Mariscal, La Patria y la Arquitectura Nacional, p. 10. 

28 El gran valor que Vasconcelos ~tribuy6 al proyecto de San Pedro y 
San Pablo se vislumbra en los ilibletines editados por la SEP duran­
te su ~inistario, en donde cpnstantemente aparecen artículos sobre 
el edificio, sus decoraciones y su función educativa posrevolucio­
naria. AOn en. junio de 1923, las estadisticas del Departamento de 
Administraci6n muestran que el presupuesto para el antiguo conve"-· 
to era mucho más alto que el .de cualquier otra construcción a car­
go de la SEP (vease el Bol.SEP, tomo 1, nOm. 4, p. 499). 

29 P. Henriqucz Urena, La Utooía de Amlrica, en L. Z~a, ed., Precurso­
res del pensamiento Latinoamericano contemporáneo (Mixico: SEP/70s, 
1979), p. 171. Subrayado mío_ 

30 ibid., pp. 171-2. 

31 Vease como ejemp.lo Ortega, "Diego Rivera,. Intimo", El Universal 
Ilustrado, 10 ene. 1924, en donde Rivera llama a San Pedro y San 
Pablio "el Museo de las Mediocridades". 

32 Vease Siqueiros, Coronelazo, pp. 156-60. 

33 Sobre el viaje de Rivera en Italia, vease A. Azuela, "La obra mu- · 
ral de Diei;,o Rivera y los cambios socio-económicos: 1920-1934 11 (Te 
sis de Mae:tria, Universidad Iberoamericana, 1974), pp. 64-66. -

34 Vease Lelo de la Torriente, Memoria y Razón de Diego Rivera (Méxi-
co: Ed. Renacimiento, 1959), tomo 2, pp. 121-131. 

35 "Diego Rivera, pintor", entrevista con Roberto Barrios en El Univer­
sal Ilustrado, 28 julio 1921. Subrayado mio. 

36 ibid. 

37 "La Conferencia del pintor Diego Rivera" El Excelsior, 21 oct. 1921. 

l 
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38 D~···R'ivera; ·-"-La exposición_ de ia Escuela Nacional de Bellas Artes" 
AzUlejos ¡ núm. 3, oct:<f9_-:fa; -· · 

3 9 ib id. -s~brayad~ mío: -

40 Ve~s~ -Loi~> de-J.~ To_rriente;- p. 138. Aunque no hemos averiguado la 
fecha del ingreso dE!_Riveraa ia SEP, datos del AGN confirman que 
más tarde continuaba trabajando para la SEP además de desarrollar 
su ob~a mur~l. Las vifietas de El Maestro (publicación de la SEP), 
torno 2, núm.1, oct. 1921, son de Rivera, indicando que quizá ya 
se había incorporado a la SEP. 

41 Vease por ejemplo la lista de conferencias y reuniones que tuvie­
ron lugar allí durante las Fiestas del Centenario de la Independen 
cía en sept. 1921, que aparece en El Excclsior, 1 sept. 1921. In-­
cluye por ejemplo el "Congreso Internacional de Estudiantes"yf.rarias 
conferenciasfsobre "Arte y Cultural Colonial". 

42 P. Henríquez Urefia, "En la Orilla. Notas sobre Diego Rivera" Azu­
lejos, seot. 1921. Manuel Rodríguez Lozano, "Reflexicnes sobre la 
pintura rn;,:<icana" en Anales del Insti':u-i:o de Investigaciones Ssté­
~' núm. 7, 1941, p. 6, asegura a_ue "fue José 'fasconcelos, ba­
jo la sugestión que le diera Pedro Henríquez Urefia, quien ofreció 
un muro a Rivera: el Anfiteatro de la Preparatoria". Charlot, Me:<i­
can ~ural Renaissance, p. 163-4, cita a Fernando Leal quien afirma 
que el encargo del mural en el Anfiteatro había sido oferto prime­
ro a Gedovius y a Ramos Martínez. 

43 Vease Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 165, y Lelo de la Tor 
riente, p. 165. 

44 Juan del Sena (sic), "Diego Rivera en el Anfiteatro de la Prepara­
toria" El Universal Ilustrado, 6 abr. 1922, p. 26. 

45 Diego Rivera, "Las Pintui0 as Decorativas en el Anfiteatro de la Pre 
paratoria", Bol.SEP, tomo 1, núm. 3, p. 363. 

46 Diego Rivera, citado por Juan del Sena, p. 26. 

47 En "Las Pinturas Decorativas 11
, Rivera se refiere a esta figura co­

rno "La Ciencia"; sin embargo, en la entrevista con Juan del Sena, 
la llama "El Amor". 

48 Vease la descripción que hace Rivera en "Las Pinturas Decorativas". 

49 Vease la entrevista de Rivera con Juan del Sena, p. 47. 

50 Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 47. 

51 Ortega, "La Pintura y la Escultura en 1922", El Universal Ilustra­
do, 28 dic. 1922. 

52 Reseña del acto de la inauguraci6n en El Universal, 10 mar. 1923. 
Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 146, identifica al orador 
como Antonio Caso. 

53 Renato Melina Enríquez, "Las decoraciones de Diego Rivera en la 
Preparatoria," El Universal Ilustrado, 22 mar. 1923. Subrayado mío. 

54 ibid. 

55 Carlos Pellicer, "El Pintor Diego Rivera," Azulejos, diciembre 1923. 
El artículo está fechado en agosto 1923. 
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56 O!'tega, 11 La--'0bra Admirable de El Univer•al Ilustra~. 
do, 15 mar. 1923, 

57 Vease W6lfe, p. 135 .. 

58 Vease Charlot, Mexican Mural Renai~sance, pp. L74-5, 181, 

59 Ramos Martínez fue elegido como director de la Escuela Nacional de 
Bellas Artes en julio 1920, cuando la Escuela dependía de la Univer 
sidad Nacional, antes de reabrirse la SEP. Vease el Boletín de la -
Universidad, tomo 1, núm. 1, p. 73. 

60 Veas e A. Azuela, "El Arte por un México Libre 11 , 

61 A. Ramos Mártínez, "Nueva Orientación del Arte Nacional," El Maes­
tro, tomo 1, núm. 1, abr. 1921, p.95, 

62 En el libro de Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 166, Fernan­
do Leal afirma en un testimonio posterior que Vasconcelos escogió 
los pintores para la Preparatoria durante una de sus visitas a la 
Escuela de Pintura de Coyoacán. A la vez, por estas fechas, Vicen­
te Lombardo Toledano compartía ciertas ideas en común con Vasconce 
los en cuanto a la noción de la 'redención cultural', que igualmei 
te pudieran haber influido en los temas escogidos por los muralis~ 
tas; vease Krauze, Caudillos Culturales, pp. 120-1 y 172-77. 

63 Información del folder de R. Alva de la Canal en el Centro de Docu 
mentación del Instituto Nacional de Bellas Artes. Cabe destacar 
que entre 1917 y 1919, Alva de la Canal fue dibujante para la Se­
cretaría de Agricultura y Fomento; sin embargo, no aparecen imáge­
nes rurales en su mural. 

64 Ortega, "Cuál es el pintor más grande de México?" El Universal Ilus-
trado, 21 sept. 1922. 

65 Ortega, "La Pintura y la Escultura en 1922,". Subrayado mío. 

66 Ortega, "Cuál es el pintor más grande en México?". 

67 Cabe destacar que entre 1913 y 1919, Revueltas había estudiado fue 
ra de México, en el Instituto de Arte de Chicago (vease el catálo~ 
go Fermín Revueltas, Colores, Trazos y Proyectos, México: UNAM, 
1983). Allí debe haber recibido una formación distinta a la de los 
demás muralistas, lo cual le habría alejado de las corrientes mo­
dernistas predominantes en el arte mexicano, lo cual quizá explica 
la visión alternativa que plantéa su mural. 

68 Renato Melina Enríquez, "Los nuevos valores en la pintura mexican­
na, Ferm~n Revueltas, 11 El Universal Ilustrado, 26 julio 1923, p. 
50, Subrayado mío. 

69 El testimonio de F. Leal en Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 
165-171, describe estas intenciones. 

70 Emily Edwards, Painted Walls of México (Austin: Universi~y of Texas 
P.ress, 1966), pp. 78-80, describe esta línea negra que forma el 
borde de los murales en el segundo piso del claustro del convento 
de San Agustín Acolman, e incluye una fotografía del lazo (p. 80), 
Ella sugiere que el borde simbolizaba una serpiente prehispánica~ 
si Revueltas adoptó el motivo en este sentido, correspondería al 
rescate de la cultura autóctona que hacía en su mural. La restaura 
ción del convento de Acolman empezó a finales del porfiriato. En el 



Bo'l:etin de -la Universidad, torno -2, riúm. 4, rii-ar<1921, un informe de 
la Inspección General de Monumentos Artísticos se refiere al soste 
nido proceso de restauración en Acolrnan, afirmando que "se terrniñ6 
de limpiar la parte de los frescos que faltaba en los corredores 
altos" (p. 82), y que se habían tornado fotografías. El Bol.SEP, to 
rno 1, núm. 4, junio 1923, p. 317, menciona la continuación de las­
obras de restauración: "Se continúan activamente, no obstante la 
carencia de dinero, y han sido descubiertos nuevos frescos en el 
bautisterio, en el coro y en el refectorio .... 11 .Jorge Enciso aún 
seguía en la Inspección General de Monumentos Artísticos e Históri 
cos; se puede inferir que Revueltas conoció el convento y sus mura 
les. Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 27, menciona asirnisrno­
las visitas de los rnuralistas durante estos años a conventos colo­
niales, incluyendo a Acolrnan. 

71 Vease F. Leal en Mexican Mural Renaissance, p. 167. 

72 ibid., p. 166. 

73 J. Joaauín Blanco, pp. 84-5, menciona la alianza de Vasconcelos 
con lo; zapatiscas al terminar la Revolución. Tras su asesinato por 
fuerzas carrancistas en 1919, Zapata se convirtió rapidarnente en 
una leyenda, correspondiente a la mitificación oficial de la Revo­
lución, corno representance de las reivindicaciones campesinas arti 
culadas durante la Revolución. (Sobre la 'rnicificación' de la Revo 
lución, vease E. Serna, "Reflexiones sobre la Revolución Mexicana" 
en Interpretaciones de la Revolución Mexicana, pp. 146-7.) John Ru 
therford, Mexican Society during the Revolution. A literary approach 
(Oxford: Clarendon Press, 1971) pp. 147-52, traza los 1n1c1os del 
proceso de su mitificación a la fecha de 1919-1920, cuando primero 
aparecen numerosos corridos populares sobre Zapata; ya en 1921, ba­
jo Obregón, se celebró el aniversario de su muerte corno un héroe na 
cional. 

74 Esta función es muy evidente en las actividades de Best Maugard, y 
se relaciona al reconocimiento que de los Estados Unidos buscaba 
Obregón para su régimen, promocionando una imagen favorable del 
país en el extranjero para sustituir a la visión negativa que había 
producido la Revolución. (Vease K. Cordero). Corno ejemplo de la 
propaganda que hacía Best Maugard en base a la exaltación de las 
tradiciones artísticas autóctonas, vease el discurso que pronunció 
en la estación de radio de San Francisco, California, "Examiner", 
el 2 oct. 1922, reproducido en La Falange, núm. 1, dic. 1922, pp. 
41-5. 

75 Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 178-80, describe el contac­
to que tuvo con la colección de piezas prehispánicas del arqueólogo 
franc¿s, Desird Charnay. Orozco, Autobiografía, p. 62, menciona las 
visitas al Museo Nacional que Charlot promovía entre los rnuralistas 
para ver las colecciones prehispánicas. A inicios de 1926, Charlot 
se traslado a Yucatán para trabajar como dibujante en los proyectos 
arqueológicos de la Comisión Carnegie, dirigida por Sylvanus Morley 
(vease Edward Weston, The Daybooks of Edward Weston: México, torno 1, 
ed. por Nancy Newhall.-(New York: Aperture Inc., 1961), p. 149). 

76 Efraín Pérez Mendoza, "Ramos Martínez y la Escuela de Coyoacán," Re­
vista de Revistas, 25 feb. 1923, p. 43. 

77 ibid. 
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78 Ort"e·ga, "La·:.Pintura y la Escultura -en 192-2·; 11 -a.Treferirse a los 
acontecimientos artísticos de ese año, dice que "debe mencionarse 
tambi&n la fundación del Sindicato de Pintores y Escultores Mexíca 
nos, del que es Presidente Diego Rivera y en el que figuran los -
más fuertes artistas de M&xico." Wolfe, p. 151, también menciona 
la temprana formación del Sindicato bajo el nombre de "Sindicato 
Revolucionario de Obreros Técnicos y Plásticos". Anita Brenner, p. 
288, reproduce la invitación del Sindicato a una fiesta que organi 
zó para celebrar la inauguración de La Creación, el 20 de mar. 1923; 
en la invitación el nombre aparece como ''Sindicato de Trabajadores 
T&cnicos, Pintores y Escultores". 

79 El Manifiesto del SOTPE apareció reproducido en El Machete, ndm. 7, 
la quincena junio 1924. Vease también Charlot, Mexican Mural Renais­
sance, pp. 146-7; Wolfe, pp.150-66 (aunque no cita sus fuentes); y 
~Ignacio Taibo II, "El Muro y El Machete; Notas sobre la breve 
experiencia del Sindicato de Pintores. México 1922-1925," texto i~ 
&dita, s/f, p. 4. 

80 Sobre la división entre las éendencias revisionist~s y radicales 
en el Comintern, y la relación de la CROM con esto, vease M. M~r­

quez Fuentes y O. Rodrigez Arauja, El Partido Comunista Hexicario 
19l9-1943 (Mé:dco: El Caballito, '1973), pp. 73-8 11, y Barry Cart', 
El Movimienéo Obrero y la Poliéica en ~Gx5co 1910-1929 (1976; Méxi 
co; Ed. Era, 1981), pp.98-102. 

81 Vease Krauze, Caudillos Culturales, pp. 120-21. 

8?. ibid., p. 155; el Nuevo Ateneo se fundió en 1918. Krauze, pp.1G2-
3, describe el Grupo Solidario. Orozco, Autobiografís, p. 80, des 
cribe su participaci6n con el Grupo Solidario. 

83 Veas~ Krauze, Caudillos Cultural~s, pp.97 y 174-5. 

84 M. Gómez Morín, 1922, citado por Krauze, Caudillos Culturales, p. 
158. 

85 Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 26, reproduce la portada 
del folleto. 

86 Veasc Taibo, p. 4. 

87 Ortega, "Cuál es el pintor más grande de México?" 

88 Taibo, p. 5, atribuye esto al intento que hizo la CROM para derro 
car el ayuntaniento de la ciudad de México en noviembre de 1922, 
en donde la confrontaci6n entre manifestantes y policí~ resultó 
en muertos y heridos. Rivera, Siqueiros y Revueltas testificaron 
esta confrontación. Taibo sugiere que Rivera probablemente se opo 
ní2. al comp1'omi.so político a·e la CROM cor. el gobierno, y al conser 
vadurismo de sus dirigentes. -

89 Sobre la orientación política del PCM en estos años, vease H. Már­
quez Fuentes, pp. 95-7, y Carr, capítulo 3. 

90 Charlot, Mexican Mural Rer.aissance, cita a Siquairos en pp. 242-4. 
Vease también Taibo, pp. 6-7. 

91 Vease Taibo, pp. 11-15. K. Márquez Fuentes, p. 97, afirma que Si­
queiros y Gucirrero fueron elegidos miembros del Corrité Ejecutivo 
al mismo tiempo que Rivera; sin embargo, Taibo, p. 22, demuestra 
que su elección ocurrió postariormente, en sept. de 1924. 
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'!E-1-·movimie·rito actual da la pintura. en México" fue publicado en ll 
Demócrata, el 11, 19 y 26 de julio y al 2. de agosto de 1923, bajo 
el pseudonym del "Ing. Juan Hernández Arauja", cuya identidad es'tá 
revelado par· Chai,lot, Me;.;ican ··Mural Renaissancc, pp. 203-4. 

Arauja, 11 julio 1923. 

Dr. Atl, Las Artes Populares en.México, 1921, citado por Casado, p. 
113. 

Arauj"o, 2 agos. 1923'. 
' .,·~~:· 

ibid. . ;;'; .\ 

Charl~t, Mex~~ari.M~raIR~fi¿i~~~n6e, pp. 198'-200, cita la correspo!!_ 
dencia <fue .empe~ó a part.ir.:?-e;-se:;it·:··'.1.921~ entre Vasconcelos y Si­
queiros,; cúando éste<estaba•en'Barcei.'ona. Vease también Charlot, 
11 Siqüeiros in the Academy of··san Carlos" en An A!'tist on Art, pp. 
325:...331, .. . . . . 

Ortega., "La Pi!ltu.ra y la .. Es·cu·ltura .. eri 1922, 11 menciona "· .. los (tra· 
bajos) no iniciados aún de David Alfaro Siqueiros .•.• 11

• Cha11 lot, 
Mexican "!-lural Renaissance, ·p. _202, fec.ha la ejecución de los mura­
les. 

99 Veas e ~harlot, "The St. Christopher of Santiago Tlatelolco 11 en An 
Artist ón Art, P?• 78-9. 

100 Ara u jo, :11 julio 1923. 

101 Lolo de la Torriente, p. 138-145, se refiere al trabajo de Orozco 
en la SEP , como tanbién lo hace Alma Reed, 01,ozco (México: Fondo de 
la Cultura·Económica, 1983 (1955); A. Brenner, p. 316, afirma que 
"eonccido vagamente pOl' Vasconcelos como un 1 caricaturista de ta­
lento', Orozco recibió las sobras de una comisión de la Secretaría 
para hacer viñetas en las ediciones de los clásicos griegos •... ". 
Sobre la relación entre Orozco y las ideas filosóficas de Vasconce 
los, vease F. Ramírez, "Artistas e iniciados", pp. 66-70. -

102 En una reseña de "El horr.enaje del Consejo Cultural al poeta J. J. 
Tablada," El Universal Ilust!'ado, 25 feb. 1923, se indica que el 
poeta hizo "un elogio hermoso, vibrante, erudito, de ,José Clemente 
Orozco, a quien juzga como el más grande de nuestros pintores mexi 
canos y quien, dijo, debe decorar un nural del Palacio del Ayunta~ 
rniento 11

• 

103 Lelo de la Torriente, p. 191, se refiere a la negacion de Vasconce 
los frente a las demandas del SOTP~ para que diera un contrato mu~ 
rala Orozco. Orozco, El Artista en Nueva York, p. 134, declara ha 
ber iniciado su trabajo en la Preparatoria el 7 julio 1923. -

104 Un manuscrito de Orozco, fechado 1923, en El Artist en Nueva York, 
pp. 133-lf. 

105 F. Ramírez, "Artistas e inic:lados", pp. 90-95, da una amplia inter 
pretaci6n iconográfica de estos murales en relación al esoterismo~ 
Charlot, Mexican Mural Renaissauce, pp. 226-235, da detalles sobre 
la secuencia de su ejecucidn y destrucci6n. 

106 Carta de Orozco a Vasconcelos, fechada 14 abr. 1924, en Textos de 
Orozco, p. 54. Subrayado mío. 

107 F. Ramírez, "Artista'~ e iniciados", p. 90. 
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108 Man·uscrito ·de Ül'ozco, fechado por Charlot a 19.23,_en El Artista en 
Nueva York, p. 140, Charlot postula que fue escrito originalmente 
para la. revista La Falange, pero que no ileg~·a publicarse. 

109 ibid., .P• 141. 

110 Manuscrito de Orozco en El Ar-tista en Nueva· York, pp. 136-8, lo 
cual Cháriot fechá a "poco antes de empezar sus murales en la Escue 
la Nac.:i.on?.1 Preparatoria". Su:!:>rayado m_ío, 

j.1l. J. Vasconcelos, "Discursó inaugural del edificio de la Secreta1'Ía 
de Educación Pública." en Discm'sos 1920-1950, p, 37. 

112 ibid,~. pp .. 41y 42 .. 

113 ibH., p. 36. 

114 ibid·. 

115 Vi;i~s~: :V~~cC>'ncelos, Aspects of.Medcan Civilization, pp. 89-30, 
y .L!Va.sé'on.dei6s\'Indología, capítulo 2, "La Tierra", pp. 1146-57. 

116 J. V~~i:onC!~los, Ihdología, p. 1148. 

117 J. Vasconcelbs, "Discut'so inaugural del edificio", p. 39. 

118 ibid.' pp. 39-~0. 

119 Vease el discurso de Vasconcelos, "Pintura y Escultu1'a ," El Excel­
sior, 3 abr. 1924, en Discurso·s 1920-1950, pp. 85-7. La cancelación 
de esta parte del programa escultórico se debió a la salida de Vas 
concelos de la SEP en julio de 1924, ya que el contrato con Asúns~ 
lo apenas se había autorizado el ·20 mayo 1924 (AGN 0/C 121-E-E). -

120 Vease J. Vasconcelos, "Escultura y Pintura'', y la resena de las 
estatuas de los poetas en El Universal, 3 abr. 1924. 

121 J. Vasconcelos, "Discurso inaugural del edificio", p. 40. Subraya-
do mío. 

122 ibid.' p. 40. 

123 Wolf<e, p. 198, afirma que el contrato de Rivera empezó el 23 mar. 
192 3. 

124 Vease Frederic Leighton, "River's Mural Paintings,'' Studio Interna­
cional, feb. ·1924, quien indica el esquema. Charlot, Mexican Mural 
Renaissance, p. 260, afirma que Leighton ya había escrito el artí­
culo a mediados de 1923. 

125 Sobre el orden de ejecución, vease Charlot, Mexicna Mural Renais­
sance, pp. 257-51, y WoJ.fe, pp. 172-5. D. Cosío Villegas,"La pintu 
raen México", se refiere aJ. mural de Los Tinteros, ya en julio de 
1923. Charlot, p. 273, afirma haber pintado Los Cargadores en el 
patio grande de la SEP en mayo de 1923, imagen que es muy similar 
composicionalmente a Los Tinte~os, ~l cual probablemente fue pinta 
do alrededor de Ja misma fecha. Al juzgar de J.a estructura coDposT 
cional, este panel fue pintado después de los de las tehuanas y d~l 
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. 

126 El boceto está reproducido por P. He'1riquez Urena en "En la Orilla. 
Notas scb1'e Diego Rivera," .~zulejos, sept. 19:'.2. 
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'74-, i•eprodlice los versos de Gutiérrez Cruz. Lolo de la 
pp. 218-9, scfiél~ la~~istad del poeta tapatío con los 
sin_dicalizados; asimismo, hab-ía participado en el gru-po 
Bohemio en Gua~alajara durante la década de la Revolu-

128 Cabe anotar aquí que no se ha podido confirmar el orden de la eje­
cución de esta parte de los murales. Los Alfareros igualmente hu­
biera podido ser _la primera imagen ejecutada sobre este muro, dado 
su correspondencia formal a Los TejedorAS del muro sur, que impli­
caría qua Rivera trabaj6 de derecha a izquierda sobre el muro. Las 
formas simplificadas en Entrada y Salida de la ~ina tamb~~n corres 
panden, m&s que las formas de Los Alfareros, a las de La Fundició~ 
y La Mina en el muro norte. Aunque seria importante aclarar el or­
den de la ejecución, un orden distinto, como el aquí s~gerido, no 
anularía las propuestas básicas que avanzamos en esta sección de 
la tesis. 

129 Vease Wolfe, p. 175, y Charlot, Hexican Mural Renaissance, pp. 262 
-58. 

130 Vease el texto del manifiesto de protesta en contra de los ataques 
sobre los murales de la SEP, fechado 22 junio 1923, firmado por la 
mayor parte de los pintores muralistas y una serie de intelec~ua­
les, incluyendo a Pedro Henríquez Ur~fia, Julio Torri y varios otros 
de los_ antiguos ateneistas; en Diego Rivera, Arte y Política (Mgxi 
co: Ed. Grijalho, 1979), pp. 424-5. -

131 Vease F..Acevedo, "Las decoraciones", pp.21-2, y Krauze, Caudillos 
Culturales, pp. 178-9. 

132 Vease J. Zoraida Vázquez, p. 97, y L. Zea, El Positivismo en Méxi-
~· p. 182. 

133 Vease Krauze, Caudillos Culturales, pp. 159-150. 

134 Vease r.. Acevedo, "Las decoraciones", p. 22. 

135 Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 272-9, presenta los cambios 
únicamente como el resultado de las discusiones entre Rivera y Char 
lot y Amado <le la Cueva. -

136 Vease el pequeño articulo, "Diego Rivera descubre un secreto de los 
Mexicas," El Universal, 19 junio 1923. 

137 D. Rivera, "Dos Afias," Azulejos, dic. 1923, pero escrito alre<ledoi' 
de sept.-oct. 1923. 

138 ibid. En un discurso pronunciado en el aniversario del People's Pa­
per en Lonires en 1856, ~arx, haciendo alusión a un nuevo orden so­
cjal, a basarse en el 'hombre moderno' -el trabajador-, había dicho: 
"The so-called revolutions of 1848 wepe but pool' incidents ... small 
fract~res Rnd fissures in the dry crust of European society. But 
they denounced the abyss. Beneath the appare~tly salid surface, 
they betrayed ocaana of liquid matter, only needing expansion to 
rend into fragments continents of hard rock." (Robel't C. Tuck·~r, ed., 
The Marx-En¡Cels Read"r (Norton, 1978) ,pp. 577-78, citado por' Marshall 
Rerman, All that is solid melts into ail'. The Experience of Moderr-­
nity (1982; London: Verso Editions, 1983), pp. 1 9 ). 

139 C. Pellicer, "Cl pint-:ir Diego Rivera," Azulejos, dic. 1923. Fechado 
agosto 1923. 
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i 11 o ibiod, P llic·er dice que Rivera "ha con91?;r.ado y .. consigra buena parte 

de su t ernpo al socialismo universa.r y'al gran dolo?' popular". 

141 ibid. 

142 La ~ibilfóri de .del~ Huerta, Secretario de Hacienda, fue provocada 
por la decisi6n de Obregón de apoyar Plutarco Elías Calles como 
candidaio a la Presidencia. De la Huerta lleg6 a contar con el apo 
yo del 40% del poder militar efectivo en el pa~s, y la rebelíon n~ 
fue sofocada por el gobierno de Obregón hasta mayo de 1924. 
El PCM, siguiendo la orientaci6n política trazada por el Comintern, 
y dada la debilidad tanto del partido como del movimiento obrero na 
cional, apoyó al régimen obregonista en un intento de mantener la -
unidad nacional. Los artistas comunistas se involucraron activamen 
te en esta decisi6n: en dic. 1923 1 Siqueiros se unió a las fuerzas 
obregonistas en Puebla, y Rivera aparentemente se unió al frente 
en Guanajuato ( Wolfe, p. 202 y Lolo de la Torriente, p. 235). En 
el Manifiesto, los artistas expresaron su apoyo a la candidatura 
presidencial de Calles. De ahí que el SOTPE reconciliaba el apoyo 
oficial del gobierno burgués a una pintura que quería definir como 
socialista. Sobre esto, vease Mari Carmen Ramirez, pp. 8-10. 

143 Vease el "Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores 
y Escultores," Cuadernos del Archivo Siqueiros, núm. 1 (México: 
s/f y s/ed.), pp. 1-.4. 

144 ibid.' p. 1. 

145 ibid,, pp. 2-3, 

146 ibid., p. 2. Subrayado mío. 

147 Sobre las ideas de Gamio y la influencia de Boas, veas K.Cordero, 
pp. 10-13. 

148 Citado por Eduardo Matees' Moctezuma en la introducción, M, Gamio, 
Arqueología e Indigenismo (México: SEP/70s, núm. 24, 1972), p. 14. 

149 Vease, por ejemplo, el artículo publicado en El Universal Ilustra­
do, 14 oct. 1920, pp. 6-7, "Los intelectuales de México: Manuel Ga­
mio, arqueólogo y periodista", precisamente con el objetivo de di­
fundir un conocimiento más amplio de su labor en MExico. 

150 M. Gamio, Forjando Patria (México: Porrúa, 1982), p. 138. 

151 ibid., p. 96. Subrayado mío. 

152 ibid., pp. 21 y 25. 

153 ibid.' p. 18. 

154 Vease M. Gamio, Forjando Patria, caoítulo 9, "La obra de arte en 
Méxicofl, y capítulo 10, "El Concept~ de Arte Prehispánico", y tam­
bién J, Fernández, Estética del Arte Mexicano (México: UNAM, 1972 
(1954), pp.41-5, en el capítulo "llegación y afil'mación del Arte In 
dígena". 

155 Jopge Juan Crespo de la Sel'na se refiere a esto en "Mél'ida en Nue­
va Yol'k," El Universal Ilustrado, 6 mayo 1925, p. 65. 

156 Vease Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 72, 

157 C, Mérida, "La Verdadera Significación de la obra de Saturnino Her 
rán. Los Falsos Críticos," El Universal Ilustrado, 29 julio 1920. 
Margarita Nelken, Carlos Mérida (México: UNAM, 1961), pp. 27-8, se 



·ña:la el temorano co~ocimiento que tuv:o Méf..f<lác:;J~·:ié. pintura ITioder 
nis ta/ca ta laña, tan to en Guate mal a, su tier'ra:'.n'a~.~~l,' é,omo luego en 
)"arís, entre 1910y 1914, · .. ·· ·,·.:·.:c:·,·::.:~,,··:x;·;;:O:;:.o · ·· 

15 8 C. Mérida,· u Los Nuevos .Valores en la ~ibt~r.ii_ ~eiicana," Revista 
de Revistéé~·1a m~yo 1924. 

159 ibid.,Subrayado mio. 

160 ibid. 

161 Mérid~ pint6 la decoraci6n mural allí antes de oct. 1923, ya que 
al inaugurarse la biblioteca el 15 oct. 1923, las pinturas esta­
ban terminadas. Reseñas de la inauguraci6n, con fotografías de 
las pinturas, aparecen en el Bol.SEP, tomo II, núms. 5 y 6, 1923-
24, pp. 367-70, Los murales han desaparecido. 

162 Siqueiros, "Al margen del manifiesto del Sindicato de Pin:tores y 
Escultores," El Machete, núm. 1, la quincena mar. 1g24, p. 3. 

163 El Universal, 19 ene. 1924, reproducido por el Bol.SEP, tomo II, 
núms. 5 y 6, p. 621. 

164 En El Universal Ilustrado, 26 agos. 1920,p. 5, aparece una reseña 
de una exposición de pinturas y dibujos realizados pora el proyec 
to de Gamio en TeoTihuac~n. Comenta aue ''·.en un t~rmino escaso -
de dos años ha logrado (Gamio) reuni; un escogido grupo de pinto­
res y escultores cuyo arte, 'demasiado' original, fúndase en el 
estudio de esas civilizaciónes desaparecidas. Carlos E. González 
realiza una labor silenciosa, estilizando, principalmente, los rno 
tivos pictóricos de Teotihuacán. Este joven artista -que se ini-­
ció entre las paginas de los maestros franceses- ·se inspira ahora 
en esas fuentes austeras y solemnes." 

165 Charlot, Mexican Mural Renaissance, pp. 269-271. 

166 En las citas recopiladas por Charlot, Amero dice, .. the library, 
which, if I rerneber correctly, was the Library of the Arnericas or 
the Ibero-Arnericas .... ". Amero habla de grandes ventanas dividien 
do los muros que iba a decorar; tales ventanas no existen, hoy -
día, en el salón de lecturas de la Biblioteca Iberoamericana. Si 
realmente fue este salen el que empezó a decorar Amero, debe haber 
sido la parte ahora cerrada al público. 

167 Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 271. 

168 "Cántares y Arte Mexicanos. Costumbres encantadoras y filigranas 
preciosas," Jornal do Brasil, en Bol.SEP, torno 1, núm. 3, ene. 
1923, p. 591. C. Obregón Santacilia fue el autor de una gran can­
tidad de edificios escolares durante el ministerio de Vasconcelos, 
rescatando elementos arquitectónicos coloniales. Vease el Bol.SEP 
torno 1, núm. 3, pp. 591-8, para fotografías y descripciones del 
Pabell6n, en el que se fundieron elementos arquitectónicos colonia 
les con detalles provenientes de la cultura popular, tal corno la -
imagen de la Virgen de Guadalupe abrigada en un nicho exterior. 

169 "Cántares y Arte Mexicanos", p. 591. 

170 Ronaldo de Carbaiho, "Los Presentes de México," O Jornal, en el 
Bol.SEP, tomo 1, núm. 3, ene. 1923, p. 598. 

171 Bol.SEP, tomo 1, núm. 3, ene. 1923, p. 685. 
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i72 Las· fechas ~e la ejecuci6n de estas pinturas no han sido determina 
das, pero en el AGN se encuentra un expediente que permite fechar­
apro~imadamente a la comisi6n. AGN O/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~ 
t~sta R. Montenegro, que se le conceden por sus trabajos en la de­
coración del Salón de Recepciones del edificio de la SEP." 

173 Charlot., Mexican Mural Renaissance, fecha el mural en base a artí­
culos de prensa, p. 105. 

174 Veá~~ Ch•rlot, Mexican Mural Renaissance, p. 303. En 1926, el minis 
tro'·de ·Educac.i6n, Puig Cassauranc, ordenó a Montenegro hacer cam­
bioi en el mural. 

175 Para .. una detallada descripción iconográfica de La Fiesta de la San­
ta Cr~z, ~ease F. Ramírez, Guía de loi murales en la Ciudad de Mi­
~; pp. 27-9, en donde el autor revela la identidad de las figu­
ra ahí representadas, relacionándolas al hispanismo de los proyec­
tos culturales de Vasconcelos. 

176 En el Bol.SEP, tomo 1, núm. 4, junio 1923, p. 529, se informa que 
"El patio antiguo del edificio está siendo decorado por el artista 
Atl, con escenas de la naturaleza, y el mismo artista se encargará 
de decorar ·los salones destinados al museo. 11 

177 Vease X.Moyssen, "El Dr. Afl y los antecedentes de la pintura mural 
contemporánea," Monumentos Históricos (Boletín del INAH), núm, 4, 
1980, pp. 71-88, que incluye reproducciones de los murales. Cris­
pin, "Letras y Monos," El Universal, 3 ag·os. 1923, se refiere a la 
falta de unificación temática en los murales. Los describe como 
una serie de panels con escenas del mar -"son olas dispersas y lumi 
nasas del Oceano Pacífico''- entre los cuales se intercalaron otras­
escenas con figuras simbolizando los elementos naturales. 

178 Citado por Crispin. 

179 Dr. Atl, "El renacimiento artístico en Mixico," El Universal, 17 
agos. 1923. 

180 Dr. Atl, "Colaboración artística. ¿Renacimiento Artístico?" El Uni­
versal, 13 julio 1923. 

181 J. Vasconcelos, citado por El Excelsior; 26 abr. 1924, en el Bol.SEP 
tomo II, núms. 5 y 6, 1924, p. 381. 

182 Vease la descripción iconográfica de F. Ramírez en Guía de los mura-
les de la Ciudad de Mli"xico, pp. 51-2. 

183 J. Vasconcelos, citado por El Excelsior, 26 abr. 1924. 

184 ibid. Subrayado mío. 

185 Cabe destacar aquí el sentido que adquirieron las pinturas murales 
en el Modernismo catalán. Aunque allí la pintura mural nunca llegó 
a trascender una función puramente decorativa -es decir, no se poli 
tizó, como ocurrió en Mixico-, existen características estiticas sT 
milares a las que atribuía Vasconcelos a los primeros murales en -
Mixico. Cirici Pellicer, El Arte Modernista Catalán, p. 320, afirma 
que en Cataluña la pintura mural surgió como una respuesta a necesi 
dades "de tipo espiritual": -
'' ... nació la necesidad de una pintura espiritualista en una socie­
dad que no vivía realmente el espiritualismo, no para satisfacer in 
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qui·etudes r-eiigiosas o líricas auténticas, sino para enmascarar ba 
jo su ropaje la vida real, acusadora, y hacer posible todavía la 
evasión,,., El prurito de autencidad que el modernismo heredó del­
movimiento•-naturalista se manifestó 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 manifestación gratui 
ta, de categoría inferior a la verdadera función 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 lírica, hacia las 
cuales debía desarrollarse. la pintura mural, ya que en él se veía 
el 'manantial inagotable de expresiones elocuentes y de ensueños 
misteriosos 1 ," 

186 X. Guerrero, "Propósitos," El Machete, núm. 1, la quincena mar. 
1924, p. 2. Subrayado mío. 

187 En relación a este antihispanismo, debería tomarse en cuenta las 
relaciones exteriores de México en ese momento, recordándose del 
apoyo que aún brindaba el PCM al gobierno obregonista. Tras casi 
tres años de peticiones, Obregón finalmente logró el reconocimien­
to de su gobierno por los Estados Unidos en agos. 1923. Esto, jun­
to con la presencia de gran número de intelectuales comunistas nor 
teamerican;s dentro del PCM -Bertram Wolfe, por ejemplo, era uno -
de sus pirncipales activistas, y colaboró con 3r~ículos en El Mache­
~ desde su primer número- quizá ayudó a fomentar el renacimiento 
de la oposición a la antigua metrópoli entre los miembros del SOTPE. 
No sería hasta el régimen de Calles, y como resultado de presiones 
norteamericanas, que empezarían las purgas de los comunistas en Mé 
xico, convirtiendo a los Estados Unidos en uno de los principales 
enemigos del partido. 

188 Anónimo, "El Jurado de los Intelectuales Enemigos del Pueblo, 11 El 
Machete, la quincena junio 1924, p. 2. 

189 ibid., El Machete, núm. 8, 2a quincena de junio 1924, p. 2. 

190 Siq•J•eiros, "Al •nargen del manifiesto del Sine. icato de pini:ore:; y 
Escultores," El MHchete, ·1a quincena mar. 1924, p. 3. Subrayado 
mío. 

191 ibicl. 

192 A. ('aso, "La filosofía de la intuición," Nosot1'os, núm. B, ene. 
1911~ ' ? . 5 4 8 . 

193 D. Rivera, "Fíjate Trabajador," El Machete, núm. 2, 2a quincena mar. 
"1924,p.3. 

194 No henos poJido averiguar la fecha de esta comisión. Orlando Suárez, 
Inventario del Hurallsmo Mexicano (México: UNAM, 1972) fecha los 
murHles a 1923. Sin embargo, la semejanza de su iconografía con la 
dH los grabados de El Machete nos lleva a sugerir que quizá datan 
de 1924. Siqueiros incorporó motivos semejantes en sus murales del 
último piso del cubo de las escaleras en la Preparatoria a princi­
pios de 192'~. 

19:, Ortega., "Diego Ri,,era, Ini:imo," El Universal Ilu,,trado, 10 ene. 
1924. Subrayado mío. Cabe destacar que, como lo ha anotado E. Ace­
vedo, "Las deco1•aciones", pp, 29 y 33, los artistas del SOTPE lle~· 
earon a asociar estu tipo de pintura con las ideas sociales de 
de la Huerta. En su Man:.fiesto, afÍl'maron que "El triunfo de de la 
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Huerta, ·de E:s-trada o de Sánchez, estética como socialmente, sería 
el triunfo del gusto de la~ mecan6grafas: la aceptación criolla y 
burgue~a (que todo lo corrompe) y de la música, de la pintura y ae 
la literatura. popular, el reir:ado de lo 'pintoresco'." 
(Cuadernos del Archivo Siqueiros, p. 3), 

196 D. Rivera, "Arte PictóY•ico, 11 El Demóerata, 2 mar. 1924, citado por 
Charlot, Mexican Mural Renaissance, p. 105. En la entrevista con 
Ortega, "Diego Rive1•a, Intimo", el artista afirma que aún no había 
visto La FiAsta de la Santa Cruz. 

197 Krauze, Caudillos Culturales, pp. 109-10. 

198 J. Vasconcelos, "Zig-Zags en la República de las letras," El Univ<>r­
sal Ilustrado, 23 nov. 1923, citado por F. Reyes Palma, La Politi­
ca Cultural, 1920-24, p. 16. 

199 C6rdova, La Ide~logia de la Revoluci6n Mexicana, pp. 270-71, ha se­
ftalado es~o con referencia al mismo Obreg6n. Cita a Obreg6n, quien 
en 1920 afi.rm1~ -que: 
"El socialismo ·~S un ideal supremo, que en estos morr.entcs agita a 
toda la humanidad. El socialismo es un ideal que debemos alentar 
todos los hombres que subordinamos nuestros intereses personales a 
los intereses de las colectividades. El socialismo lleva como mira 
principal tender la mano a los de abaJa para buscar· u~ mayor ~qui~ 

librio entre el capital y el trabajo, para buscar una distribuci6n 
más equitativa entre los bienes con que la naturaleza dota a la h~ 
manidad .... ". (subrayado del autor). 
Obregón combinaba esta actitud paternalista con creencias que se 
acercaban al positivismo en cuanto a la 1 superioridad 1 que creyera 
natural de algunos seres humanos, y quienes consideraba deberían 
guiar a 'los de abajo'. 

200 Brading, "Social Darwinism and Romantic Idealism", p. 75. 

201 Vease E. Acevedo, "Las deco:0 aciones 11
, p. 30, y Carr, pp. 152-5. 

202 Sobre Vasconcelos y las contradicciones entre su liberalismo deci-
monónico y el régimen posrevolucionario en 1924, vease J. Joaquín 
Blanco, pp. 129-34. 

203 Por ejemplo, un artículo aparecido en El Excelsior, 10 mar. 1923 
en el Bol.SEP, tomo 1, núm. 4, junio 1923, p. 363, reseftando la in 
auguración de La Creación, se refiere al prestigio que Rivera había 
tenido en París, y continúa afirmando que: 
"Quizá no estemos de acuerdo con muchas de las fases de su obra, pe 
ro es incuestionable que en toda ella, Diego Rivera ha sido el pin­
tor sincero y fuerte, dominador de la técnica, de original concep~ 
ción y maestro del colorido. Por ello decimos que nada más justo 
que el homenaje que anoche le fue rendido por la juventud intelec­
tual de México. El Anfiteatro de la ... Preparatoria, donde el insig 
ne artista dejará acaso lo más original y vigoroso de su obra en -
las decoraciones nurales, se vio anoche henchido de una selecta 
concurrencia. 11 

204 AGN O/C 121-E-E-39, Acuerdo Presidente Obreg6n a la SEP. 22 oct. 
1923: 
11 Presup11esto de Eg1'esos vigente, continúe pagando, a conta:r del 211 
de abril del corriente afio, los sueldos de los empleados cuyos nom 
bres se mencionan en seguida.: .. Depto. de Bellas Artes -C. Diego -
Rivera, Jefe del Depto. de ~ficios Plásticas de la ENBA, con sueldo 
de $20. 00 diarios .... ". Veas e también nota núm. 211. 
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205 Sobre el Es·tad:to Nacional, veas e Reyés P.alma, La Política Cultural, 
1920-24, pp. 41-5, y el Bol.SEP, tomo2/riúm. 5 y 6, 1924, espe­
cialmente pp. 561-2, en donde Vasco~~eios_expiica lo que para gr 
representó el Estadio. Vasconcelos, ·11 Los Pintores y los AI•quitec­
tos," El Universal,. 3 mayo 1921f, se refiere a la cola 
boración de Rivera en el diseño arquitectónico del Estadio. Se le 
había comisionado adem&s un friso mural en encAustica para el in­
terior del Estadio. 
AGU O/C 121-E-E-53. Acuerdo Presidente Obregón a la SEP. 20 mayo 
1g24: 
"Se autoriza a esa Secretaría para que con cargo a la partida núm. 
12376 contrate con el Sr. Diego Rivera la decoración del friso del 
Estadio Nacional, debiendo sujetarse a las siguientes condiciones: 
-En virt~d de que el Sr. Rivera y sus ayudantes perciben sueldo de 
esta Secretaría, se les pagar& el metro cuadrado a razón de TRES 
PESOS, considerando esta cantidad como sobresueldo. 
-La preparaci6n de los muro5 y los materiales para pin~ar a la en­
cáustica así como los sueldos de los albaniles, obra de a~damiaje, 
peones y todos los gastos necesarios para est,1 decoración S(~rá~i 

por cuenta je la Secretaría." 
En el Bol.SEP, torno 2, núr.i. 5 y 6, 1924, p. 384, se afirma que "Va 
a ?intar Diego Rivera al Libertador (Simón Bolívar) a caballo. Ya 
se asta documuntando en la 'Iconograf!a' que al efe8to preparó el 
bibliófilo don Manuel Segundo S&nchez. No sabe todavía si el traba 
jo ser& a la enc&ustica o har& otra cosa; pero cree que la realiz~ 
ción lo dejar& satisfecho." 
AGN O/C 121-E-E-53. Acuerdo Presidente Obregón a la SEP. 24 junio 
1924: 
"Se autoriza a esa Secretaría para pagar al Sr. Diego Rivera como 
honorarios por su trabajo de decoración en la Escuela Gabriela Mis 
tral (Ex-Cuartel de Peravillo) con cargo a la partida núm. 12361, 
la cantidad de $300. 00 moneda i:acional .. ,,", 

206 Vease Lolo de la Torriente, p. 222, para las circunstancias de la 
comisión. La autora tambi~n afirma que Guerrero pintó los frescos 
en grisalla en al zagu&n. Las fechas se verifican a trav&s de· la 
afirmación de Rivera de que ya está trabajando en Chapingo,en Orte 
ga, "Diego Rivera, Intimo," El Universal Ilustrado, 10 ene. 19211.-

207 El discurso est& pintado en fresco sobre el muro derecho al fondo 
del zagu&n. 

208 Tanto Wolfe, pp. 232-3, como Brenner, p. 328, afirman que Rivera 
empezó a pintar en Chapingo al mismo tiempo que inició su pintura 
en las escaleras de la SEP. Varias escenas parecidas a las de las 
pinturas en el zaguán de Chapingo aparecen en los murales de las 
escaleras y en los del tercer piso del pn~io chico de la SEP. 

209 "Diego Rivera habla sob!'e los enemigos de sus obt'as ," El Universal 
Gráfico, 30 junio 1~2Lf, 

210 ibid. 

211 AGN O/C 121-E-E-52. Acuerdo ?residente Obregón a la SEP. 24 junio 
1924: 
"Se autor;i.za a esa Secretar!a para que con cargo a ln partida número 
123G1 5e con~rate con el Sr. Diego Rivera la decoración de la esca 
lera del edificio de la Secretaría, pag&nJosele a razón de SEIS -
PESOS metro cuadrado, cantidad que se concederá en virtud de que el 
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señur River·a·-percibe sueldo fijo en el empleo que desempeña, y sien 
do por cuenta de esa misma Secretaría tod.os ·16s ·rnaferiale·s· y· mano 
de ob1'a que requieren el trabajo en.cu.esti6.n .-" 

:212 La primera caricatura de Orozco aparece.en una hoja suelta publica 
da por El Machete, con fecha de 19 agos··; 1924 0 entre los núms. 9 y 
10 del ?eriódico. 

213 J.C.Orozco, Autobiografía, pp. 80;c2· .. 1';,Cardoza y Aragón, Orozco 
(1959; México: Fondo de la Cultura Ecorió.mica, 1983), fecha el inc.!_ 
dente a junio de 1924. 

214 Vease la descripción de estos mu!ialés por Olav Munzberg y Michael 
Nungessur, "The Preparatory School 1.jurals, 1923-1926: Between AJ.le 
gory, Caricature and Historical··Depiction," en el catálogo iOrozc;-! 
pp. 25-6. . . 

215 Se afirma frecuentemente que 6rozco pintó estos murales al regresar 
a la Preparatoria en 1926. Sin embargo, Charlot ~onfirma su previa 
ejecución. En "Postscript to a destruction of frescoes ," Eureka, 
agos. 1924 (revista estudiantil de la Preparatoria) en An Artis~ on 
Art, p. 196, Charlot dice oue "The wor:.C mutila tó!d is iir.portant, in 
cluding as it does the adffifrable 'Saint Francis Helping the Poor'­
of which no man in good fa·i th could den y the grandeur." A. Brenne1' 
también confirma esto, p. 296, al afirmar que durante las protestas 
en :contra de los murales en julio de 1924, ";,l San Francisco de 
Orozco sufrió la mutilación de una rodilla". 

216 G.Torr~s, "Fueron cesados todas las cinturas estridentistas," El 
Demócrata, 17 julio 192'+. - --

217 En La Utopía de América, por ejemplo, P. Henríquez Ureña recalcaba 
la herencia cultural indígena al lado de la hispánica, pp. 164-6. 
La importancia que atibuyó a la aportación indígRna dentro de la 
herencin cultural iberoamericana se fue acentuando con el paso de 
los años; •Jea se, por ej ernplo, "Orientaciónes" en Seis Ensayos er: 
Búsoueda de Nuestra Expresión (1928, Buenos Aires), en Obra Crítica, 
p. 242-52, que trata de la cuestión de las formas culturales latino 
americanas frente a lo europeo. 

218 R. Górne:z Robe lo, "El Significado E'rnté1'.ico del Alg•.inos Símbolos Na­
huas," Bol.SEP, torno 2, núm. 5 y 6, 1923-24, pp. 480-91. 

219 R. Gómez Rebelo, "El indio y sus detractores," El Machete, núm. 1, 
1a quincena mar. 1924, p. 2. 

220 Sobre esto, ·,reas e E. Acevedo, "Las decoraciones', pp. 32-5, en don­
de la autora identifica las afiliaciones políticas de los distintos 
grupos que participaron en la pol~mica. 

221 D. Rivera, "Dos Años," Azulejos, dic. 1923 (escrito en agos.), afir 
ma en el post-scriptum que "Los literatos y el vuleo con diploma -
profesional, pesa en el Animo del que promovió, desde el Poder, ~l, 
hast:J.ado de ro11rones y de criticones, qu.isi~ra que ya no hubi1~¡,,,a 

pintuPa moles t.'i." 

222 "Las obras de Rivera sentenciadas," El Excó!lsior, 25 junio 1924. Los 
murales de l~ Preparatoria se atribuyen erroneamente a Rivera. 

223 "Las pedradas como un 3ustituto de la razón," El Demúcr.'.lta., 12 ju­
lio, 1924. 
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2 2 4- iai·d·-. 

225 "Manifiesto del Grupo Comunista Estudiant:Í.Ld~. la Escu"ela Nacion.al 
Preparatoria: Los destruct()res. d.e pinturas ;1.1 EÍ:Demócrata, ~1 ju­
lio 19211. 

226 Siqueiros, 11 El Sind:Í.cato de Pintor~s y Escultores, combatirá en lU:_ 
Machete," hoja suelta de El Machete, 10 agos. 1924-. 

227 En El 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, nBm. 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 renunció al 'Sindicato de Pinto­
res y Escultores' en el mes de julio por no estar conforme con el 
acuerdo de la mayoría a proposito de la protesta lanzada con moti­
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!Í Bo-:FiSEP, tomo· IV_,. núm. 6, sept. 1925, p. 62.; y Bol.SEP, tomo IV, 
nGm .. 8; nov~ 1925, p. 47. Subrayado mío. 
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lense todos los acuerdos girados por esta Presidencia números 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 resolución de los CC. José Clemente Orozco y Carlos Gon­
zález." Subrayado mío. 

11 Bol.SEP, torno IV, núrn.4, julio 1925, pp. 44 y 45 dice, por ejemplo, 
que los murales de González en el Consulado Mexicano debían servir 
además como "propaganda 'ª nuestras artes populares" ,para que "se 
obtenga que los artista~ extranjeros las tornen en cuenta como ver­
daderas obras de arte". 

10 Bol.SEP, tomo IV, nú~. 6, sept. 1925, p. 61, y Bol.SEP, tomo IV, 
nGrn. 4, julio 1925, p. 45. 

12 A. Brenner, p. 298. 

13 AGN 0/C 121-E-E-52. Acuerdo Presidente Obreg6n a la SEP. 31 mar. 
1924: 
"Se autoriza a esa Secretaría para invertir la cantidad de $6,000. 
00 SEIS MIL PESOS en la celebraci6n de los contratos de la decora­
ción de los tableros y arco de la escalera anexo a la Escuela Nacio 
nal Preparatoria en el ex-cuartel de San Pedro y San Pablo, y en -
los muros de la entrada y el fondo de la Biblioteca del Centro Edu­
cativo de la Piedad, haciéndose el cargo de esta cantidad a la Par­
tida 12361 del Presupuesto de Egresos en vigor." Subrayado mío. 

14 Bol.SEP, tomo III, nGrn.7, julio-oct. 1924, p. 171, se refiere a la 
I::scuela, afirmando que "Actualmente está interrumpida la obra". El 
Bol.SEP, torno V, nGm 2, feb. 1926, p. 131, informa que ya se esta­
ban efectuando reparaciones en el edificio; podemos por lo tanto 
asumir que había sido inicialmente concluido en 1925, aunque el 
Bol.SEP, torno IV, núms. 3 y 4, junio y julio 1925, pp. 123 y 203 
respectivamente, mencionan que la construcción del Centro aún estaba 
parada. 

15 Vease la descripción que hace Rivera en su artículo "Los patios de 
la Secretaría de Educación PGblica," El Arquitecto, núrn. 5, sept. 
1925. 

16 ibid., p. 173. Subrayado mío. 

17 D. Rivera, "Frorn a Mexican Painter's Notebook," (traducido por Ka­
therine Anne Porter) The Arts, vol. VII, núm.1, ene. 1925, p. 21. 
Subrayado mío. 

18 ibid. 

19 ibid. Subrayado mío. 

20 ibid. Vease pp. 22-3. 

21 ibid., pp. 22-3. Subrayado mío. 



F O T O G R A F I A S . 

1 2 



229 

3 

, 
,., .. r-''ºP6''.r1 .... ,. .,,...,"*',,. • ..u,~, J 

c,.t.1-'· 

5 



230 

6 

7 8 



9 

10 



232 

11 

12 

13 



234 



235 

18 

19 

20 



235 

21 

22 



237 

23 

24 



.. :238 

25 



... 
! 
t ', 

P" 
¡ '. 

¡;:.a 
¡ 
!'> 

, .... 
1 ~ 1 

2 39 . 

26 



240 

27 

28 



1' 

29 e~ s ( CIDAP) • . "d al rev Irnprirni a 

241 



2ll2 

i. 

30 





2 4 11 



-- - -

39 





43 44 

~··.~., .... ; 
45 



248 

¡, 

r 

¡4,;r;~~·. --
.r..1: ...... ,.;.:._. __ ._ 

46 

. 

47 



249 

48 

49 



250 

50 

51 



54 



252 

55 

57 



253 

58 

F ' .. . 

..• 

59 

60 



r: ____ ~ 
o 
o 

. ~;~er-!J: ~ , 

:;.iii:~t~~~ii#zi~iii~I~J 

254 

61 

. 62 

63 



~Jm»~ 
''.·:;¡•;.T::'.c\ 

-~ ... t..~L.:.i.l:l-~ .... : .. ~'---s.\: ·1~~ 
::... ;.::-'\o.C,r-.~, r; .f."."''.t."·~t '?lll 

.. ' ~~..:.~-::."!. ..... " ..... =~9.fi'ftt~·'ri• 
1 • '::-r:::::==~\._~ .... .!..!--

r-:~-,.:::.f(,o/i ~¡ H l ¡ ~'. ~l ¡~1t: , 
~ - ., I: : · ·· --·-:· ·¡¡r· 
J-<·~~-"í-'•I -- -~; l 
g _J.' .~ ... --·----., 

-=--~i.~ t:·:.:.~ ~·?-~---· 

.ti-·-·-i..i.. .. ..,. - ... ·-"·-·---

65 
64-



& 15' 

ua 
69 

70 



B I B L I O G R A F I A . 

FUENTES PRIMARIAS. 

1. HEMEROGRAGIA. 

Acción Mundial. Periódico semanal publicado en la ciudad de México. 
Tomo I y II, núms. 1~11, ene. ~br. 1916. 

Boletín de la Secretaría de Educación Pública. Tomo I-V, mayo 1922-
abril 1926. 

Boletín de la Universidad. IV época. Tomo I y II, núms. 1-4, agos. 
1920-mar. 1921. 

El Maestro. 3 tomos. •1921 - 1923. Edición facsímil. México: 
Fondo de la Cultura Económica, Revistas Literarias Mexicanas Mo 
dernas, 1979. 

El Machete. Núms. 1-35, mar. 1924-mar. 1925. 

El Universal'Ilustrado. 1918-1926. (1921-1924, cortesía archivo per-
sonal de Esther Acevedo.) 

Forma. 1926-1928. Edición f~csímil. México: Fondo de la Cultura Eco­
~~-nómica, Revistas Literarias Mexicanas Modernas, 1982. 

La Falange. 1922-1923. Edición facsímil. México: Fondo de la Cultura 
Económica, Revistas Literarias Mexicanas Modernas, 1980. 

Nosotros. 1912-1914. Edición facsímil. México: Fondo de la Cultura 
Económica, Revistas Literarias Mexicanas Modernas, 1980, 

Revista de Revistas. 1918-1924. (1921-1924, cortesía archivo personal 
de Esther Acevedo.) 

Revista Moderna. 1898-1903. La Revista Moderna de México, 1903-1911. 

Savia Moderna. 1906. México: Fondo de la Cultura Económica, Revistas 
Literarias Mexicanas Modernas, 1980. 

Vida Americana. Barcelona. Núm. 1, mayo 1921. 

2. TEXTOS. 

Acevedo, Jesús T. Disertaciones de un arquitecto. México: Ed. de Bel­
las Artes, Colección Ayer y Hoy, num. ~. 1967. 

Bcst Maugard, Adolfo. Método de Dibujo. Tradición, resurgimiento y 
evolución del arte mexicano. México: Secretaría de Educación Pú­
blica, 1923. 

Conde, Teresa del, ed. J. C. Orozco. Antología Crítica. México: UNAM, 
1982. 



58 

Conferencias de·l'-Aten.~o de la Juventud. l:'ré)lo.go. de Juan Hernández Lu-
na. Méx'ico,:· U?.J-AM ,--·1962 .. - , .. , -···· · 

Cosía Villegas ,, Da.niel. "La pintura en Méxié.o. '' El Universal, .19 julio 
1923, pp .. 3 y 9, y 20 julio 1923, pp. 3 y 10. 

Crónica Oficial de las Fiestas del Centenario de la Independencia. Pu­
blicad~ bajo la direcci6n de Genaro Garcia. Mlxico: Talleres del 
Mused Nacional, 1911. 

Daría, Rubén. Cantos de Vida y de Esperanza. 1906; 10 ed. Madrid: Esp~ 
sa-Calpe, Colección Austral ndm. 118, 1964. 

Fernándiz, Justino, ed. Textos de Orozco. 1955; México: UNAM, 1983. 

Gamboa, Federico. Reconquista. 1908. En Gamboa, F. Novelas. México: 
Fondo de la Cultura Económica, 1965. 

Gamio, Manuel. Arquelogia e Indigenismo. Editado por Eduardo Mateas 
Moctezuma. Mlxico: SEP/70s, núm. 24, 1972. 

----------. Forjando Patria. 1916; México: Porrúa, 1982. 

Guzmán, Martín Luis. "Diego Rivera y la filosofía del cubismo." 1916. 
Obras Completas. México: Companía General de Ediciones, 1971. 

Henríauez Urefia, Pedro. Obra Crític~. Mlxico: Fondo de la Cultura Eco­
;;ómica, 1960. 

Leighton, rrederic. "Rivera's Mural Paintings. 11 Studio International, 
feb. 1924. · 

"Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores." 
Cuadernos del Archivo Siqueiros, núm. 1, s/f, pp. 1-4. 

Mariscal, Federico .. La Patria y la Arquitectura. México: Impren~a Ste­
phan y Torres, 1915. 

Malina Enríquez, Andrés. Los Grandes Problemas Nacionales. 1909; Méxi­
co: Ed. Era, 1978. 

Monografía de las Escuelas de Pintura al Aire Libre. México: SEP/Ed. 
Cultura, 1926. 

Orozco, José Clemente. El Artista en Nueva York. (Cartas a Jean Char­
lot y 3 textos inéditos). México: Siglo XXI, 1971. 

Pachaco, José Emilio, ed. Poesía Modernista. Una antología general. Mé 
xico: SEP/UNAM, Clásicos Americanos, núm. 39, 1982. 

Reyes, Alfonso. Visión de Anahuac y otros ensayos. México: Fondo de la 
Cultura Econ6mica, 1983. 

Reyes., Alicia. "Correspondencia Inédita." (Del archivo de Alfonso Re­
yes.) Plural, julio 1972, pp. 21-8. 

River•a, Diego. "Los patios de la Secretaría de Educación Pública." fil 
Arauitecto, núm. 5, sept. 1925. 

----------. "From a Mexican Painter's Notebook." (traducido por Kathe­
rine Anne Porter). The Arts, vol. VII, núm. 1, ene. 1925. 

Rodó, José Enrique. Ariel. 1900; Mé>:ico: Porrúa, 1979. 

- ~ 

:I 
·I 

:I 

1 

1 



259 

Vasco'ii'C"elos, Jo'sé. y Manuel Gamio. Aspects of Mexican Civilization. 
Lectures on the Harris Foundation. Chicago: University of Chicqgo 
Press, 1926. 

Vasconcelos, José. De Robins6n a Odiseo. 1935. En Alicia Molina, pr6lo 
go, Antología de textos sobre educaci6n. i¿xico: SEP/BOs, 1981. -

----------. Discursos 1920-1950. México: Ed .. Botas, 1950. 

----------. El Desastre. Obras Completas. México: Ed. Libreros Mexica-
nos unidos, 1959, tomo 1. 

----------. El Monismo Estético. 1917. Obras Completas. México: Ed. L! 
'breros Mexicanos Unidos, 1959, tom~ 4. 

-------~--. Estudios Indost~nicos. 1919. Obras Comoletas. M~xico: Ed. 
Libreros Mexicanos Unidos, 1959, to~o 3. 

----------. Indologia. 1925. Ob~as CompletaG. México: Ed. Libreros Me­
xicanos Unidos, 1959, tomo 2. 

---------~. La Caída de Carranza. México: Ed. Murgia, 1920. 

----------. La Raza Cósmica. 1925; México: Asociaci6n Nacional de Li-
breros, 1983. 

----------. La Tormenta. Obras Comoletas. México: Ed. Libreros Mexica­
nos Unidos, 1959, tomo 1. 

--------'--. "Nueva Ley de los Tres Estados. 11 El Maestro, tomo II, núm. 
2, nov. 1921, pp. 150-58. 

----------. Pitlgoras (Una teoría del ritmo). 1915. Obras Comoletas. 
Mlxico: Ed. Libreros Mexicanos Unidos, 1959, tomo 3. 

----------. Prometéo Vencedor. México: Lectura Selecta, 1920. 

----------. Ulises Criollo. 1935; 2 tomos México: Fondo de la Cultura 
Econ6mica, 1982. 

Zea, Leopoldo, selección. Precursores del ensamiento Latinoamericano 
contemporlneo. México: SEP Diana, num. 14, 1979. 

3. ARCHIVOS. 

Archivo General de la Naci6n, Rama Obreg6n Calles. (Cortesía Karen 
Cordero.) 

FUENTES SECUNDARIAS. 

1. ARTICULOS. 

Brett, Guy. "The Mural S·tyle of Diego Rivera." Block. Middlesex Poly-­
technic, no. 4, 1981, pp. 18-29. 

Charlot, Jean. "Juan Cordero. A 19th. Century Mexican :1uralist. 11 &!:!.. 
Bullatin, vol. XXVIII, no. 4, dic. 1945. 

C6rdova, Arnaldo. "Nación y nacionalismo en Mé:,ico." ~. núm. 83, 
nov. 1984, pp. 27-33. 



Ju«nes.,. Jorgei; )'Riv'er'a: · Pin.tor. de templos •del Es~ado; 11i~, núm. 1, 
julio-,sept;>1980. ·· · · · · · 

Krauze, Enrique. ;iPasi6n y contemp1adón ·en Vas'Concelos." Vuelta, nCT~. 
·79, mayo1983, pp.12-9, y·núm. 79, junio 1983, pp. 16-26. 

Kubler, George. "Indianismo y mestizaje como tradiciones americanas me 
dievales y clásicas." Boletín del Centro de InvesticrF.1ciones Hist6 
ricas y Est&ticas, Universidad Central de Venezuela, Facultad de 
Arquitectura y Urbanismo, Caracas, ene. 1966, núm. 4, pp. 51-61. 

Moyssen, Xavier. "El Dr. Atl y los antecedentes de la pintura mural 
contemporánea." Monumentos Históricos, Boletín del INAH, núm. 4, 
1980, pp. 71-88. 

----------. "Siqueiros antes de Sioueiros." Anales del Instituto de In­
vestigaciones Estéticas, núm. -45, 1976, pp .177-93. 

Negrin, Edith. "El Ateneo de la Juventud y 'los Hombres que di.spersó la 
Revolución." Texto Crítico, Universidad '.le Veracruz, núm. 28, feb. 
-.abr. 198L>, pp. 67-82. 

Rodríguez Lozano, Manu•2l. "Reflexiones sobre la pin tura meoxicana." Ana­
les del Instituto de Investigaciones Estéticas, núm. 7, 1941. 

Rodríguez Monegal, Emir. ''Ariel v. Calibán. La~inismo v. sajonismo.'' 
Revista de la Un4versi¿Jd, Universidad Nacional Autónoma de Mfxi­
co, agos. 1984, pp. 43-8. 

Traba, Marta. "Artes Plásticas Latinoamericanas: la tradición de lo na 
cional." Hisoanoamé1"ica, Estados UniC.os, año VIII, núms. 23-4, 
1979, pp. 43-69. 

2. TEXTOS. 

Acevedo, Esther. "Las decoraciones que pasaron a ser revolucionarias. 11 

Ponencia en el IX Coloquio de Historia del Arte del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, 1983. 

Aguilar Camin, Hector, José Joaquín Blanco, Nicole Girón, Carlos Monsi­
vaís, José Emilio Pachaco y Stefano Varese. En torno a la cultura 
nacional. México: Instituto Nacional Indigenista, 197G. 

A~faro Síqueiros, David. Art and Revolution. London: Lawrence & Wishart, 
1975. 

----------. Me llamaban el Coronelazo. México: Ed. Grijalbo, 1977. 

----------. No hay más ruta que la nuestra. México: s/ed., 1978. 

Alvú.r•ez Roíz, M. T. S. "Dos momentos t:n la obra de Mont,~negr•o: La ~­
ta ModePna (1903-11) y Le Temoin (1907-09)." Tesis de licenciatu­
ra, Universidad Iberoamericana, 1978. 

Azuela, Alicia. "El Arte por un México Libre. 192lJ-34." Ponencia en el 
IX Coloquio de Historia del Arte del Instituto de Investigaciones 
Estéticas, 1983. 

---------- "La obra mural de Diego Rivera y los cambios socio-económi 
ces, 1920-19311." Tesis de maestría, Universidad Iberoc.mericana, -
19711, 



Blanco·;· ,rósé Jo'.:íquín .· Se llamaba Vasconcelos. Una evocación crítica. 
Méxido:~F6ndo de la~cultura Económ~ca, 1977. 

Brading, David. A. Los orígenes del nacionalismo mexicano. 1973; Méxi­
co: Ed. Era, 1980. 

----------, "Social Dar~inism and Romantic Idealism: Andrés Melina En 
ríquez and José Vasconcelos in the Mexican Revolution." en Pro­
phecy and Myth in Mexican Historv. Cambridge: Cambridge Latin 
American Miniatures, University of Cambridge, 1984. 

Brenner,.Anita. !dolos tras los Altares. 1929; México: Ed. Domés, 1983. 

Cardoza y Aragón, Luis. Diego Rivera. Los frescos en la Secretaria de 
Educaci6n PGblica. México: Secretaria de Educaci6n PGblica, 1980. 

----------, La Nube y· el Reloj. Pintura Mexicana Contemporánea. México: 
UNAM, 1940. 

----------. ~· 1959; Mé}:ico: Fondo de la Cultura Econ6mica, 1983. 

Carr, Barry. El Movimiento Obrero y la Política en México 1910-1929. 
1976; México: Ed. Era, 1981. 

Casado Na'-"l'.'ro, Arturo. "Gerar-5.o Murillo. Vida y Obra." Tesis de mae3-
tria en Historia del Arte, FFyL, UNAM, 1979. 

Catlin, Stanton L. "Political Iconography in the Diego Rivera Frescoes 
at Cuernavaca." en H.A.Millon & Linda Nochlin, ed. Art and Archi­
tecture in the Service of Politics. London: MIT Press, 1978. 

Charlot, Jean. Mexican Art and the Academy of San Carlos, 1785-1915. 
Austin: University of Texas, 1962. 

The Artist on Art. 2 tomos. Honolulu: University of Hawaii, 
1972. 

----------. The Mexican Mural Renaissance. 1920-1925. Austin: Universi 
ty of Texas, 1963. 

Cimet Shoijet, Esther. "El Movimiento Muralista Mexicano. Una nueva 
forma de organización de la producci.Sn artisi:ica." Tesis de licen 
ciatura, Universidad Iberoamericana, 1979. 

Cirici Pellicer, Alejandro. El Arte Mo¿ernista Catalán. Barcelona: Ed. 
Aymá, 1951. 

----------. 1900 en Barcelona. Modernismo. Barcelona: Ed. Polígrafa, 
19G7. 

Cockcroft, Jame~ D. Intellectual Precurcors of the Mexican Revolution, 
1900-1913. Austin: University of Texas Press, 1968, 

Conde, Teresa del. Julio Ruelas. México: UNAM/IIE, 1975. 

Cordero, Karen. "Para devolver su inocencia a la nación. (Origen y de­
sarrollo del Método Best Mau¡;ard) . 11 en el cat.'ilogo Abraham Angel 
y su tiempo. Coahuila: Museo Biblioteca Pape, 1984. 

Córdova, Arnaldo. La Ideología de la Revolución Mexicana. México: Ed. 
Era, 1973. 

Debroise, Olivier. Diego de Montparnasse. México: Fondo de la Cultura 
Econ6mica, 1979. 

----------. Figuras en el Tróoico, Plá3tica Mexicana 1920-1940. México: 
Ed. Oceáno, 1983. 



262 

Debrors·e··, Olivi~"r. "Roberto Montenegro 1887-1968." en el catálogo &2.­
berto Montenegro. México: INBA/ Museo de Arte Nacional, 1984. 

Díaz y Ovando, Clementina. La Escuela Nacional Preparatoria. Mlxico: 
UNAM, 1972. 

Edwards, Emily. Painted Walls of Mexico. Austin: University of Texas 
Press, 1966. 

Favela, Ramon. Diego Rivera. The Cubist Years. Phoenix: Phoenix Art Mu 
seum Catalog, 1984. 

Fell, Claude. Ecrits Oublils/ Cor~e~tiondence entre José Vasconcelos et 
Alfonso Reyes. Mlxico: IFAL,~~975, 

Fermín Revueltas, Colores. Trazos i ~rbyectos. México: Catálogo de la 
UNAM, 1983. 

Fernández, Justinc. El Arte en el Si~lo XIX en Mlxico. 2a ed., Mlxico: 
UNAM, 1983. 

----------. Estética del Arte Mexicano: Coatlicue, El Retablo de los 
Reves v El Hombre. 1954; México: UNAM; 1972. 

----------. Roberto Montenegro. México: UNAM, 1962. 

Franco, Jean. La Cultura Moderna en Amlrica Latina. México: Joaquín 
Mortíz, 1971. 

Gali Boadella, Montserrat. "La Crisis del Muralismo Mexicano." México: 
texto inédito, s/f, 

Gilly, Adolfo, Arnaldo C6rdova, Armando Baitra, Manuel Aguilar Mora y 
Enrique Serna. Interpretaciones de la Revoluci6n Mexicana. 1979; 
México: UNAM/ Ed. Nueva Imagen, 1983. 

Goldman, Shifra M. Contemporary Mexican Painting in a Time of Change. 
Austin: University of Texas Press, 1977. 

G6mez Orozc, Alicia. "El jo,ren Vasconcelos (del positi-..ismo al antiin­
telectualismo)." Tesis de maestría en Filosofía, FFyL,UNAM, 1965. 

González Matute, Laura. "Escuelas al aire libre y centros POFUlares de 
pintura." Tesis de licenciatura en Historia, FFyL, UNAM, 1979. 

Guia de Murales del Centro Hist6rico de la Ciudad de México. Mexico: 
Depto. de Historia del Arte de la Universidad Iberoamericana/ CO­
HAFC, 1984. 

Gull6n, Ricardo. Direcciones del Modernismo. Madrid: Ed. Gredas, 1971. 

Gutifirrez Girardot, Rafael. ModePnismo. Barcelona: Montesinos, 1983. 

Henríquez Urefia, Max. Breve Historia del ~odcrnismo. ~~xico: Fondo de 
la Cultura Económica, 1978. 

Ho~enaje a Saturnino Herr&n en los 60 anos de su mue~te. Cat&logo del 
Museo de Aguascalientes. México: INBA, 1978. 

Jardi, EnPic. Torres García. Nueva York: Hew York Graphic Society, 
1973. 

Krauze, Enrique. Caudillos Culturales en la Revoluci6n Mexicana. Méxi­
co: Siglo XXI, 1976. 



263 

Lira ·G·o·nzáJ.ez, ·Ándrés. "Los Indigenas y el NacioriaJ.l.sm_o Mexicano . 11 

Ponencia en el IX ColOouio de Historia _del Arte .del Instituto cJ.e 
Invest~gaciones Est&ti¿as, 1983. 

Luna Arroyo, Antonio. El Dr. Atl. Paisajista Puro. México: Ed. Cultu­
ra, 1952. 

Lunacharsky, Anatolj, EJ. Arte y la Revoluci6n~ México: Ed. Grijalbo, 
1975. 

Márquez Fuentes, M .. y O. Rodríguez Arauja. El Partido Comunista Mexi­
cano. 1919-1943~ Méx~co: El Caballito, 1973. 

Martínez, José I.uis. "México en busca de su expresi6n." Historia Gene­
ral de México .. México: Colegio de M!b:ico, 1976. Torno 3. 

Monsiva1s, Car.los. "Amoroso como ·un desollamiento . 11 en el catálogo de 
la ob~a gráfica ~e Orozco, Sainete, Drama y Barbarie. México: Mu 
seo de ~rte Nacional/ INBA, 1983. 

----------. "Notas sobre la cultura me:~icana en el siglo XX." Historia 
Gen~ral de México, México: Colegio de ~éxico, 1975. Tome IV. 

Montenegro, Roberto. ?lanos a:-i el Ti<emoc. Héxico: s/ed., 19G2. 

Moreno, Salvador. Anto;¡io Fal:rés. México: UNAM, 1981. 

Myers, Bernard. Mexican Painting in our time. Oxford: Oxford Universi 
ty Press, 1956. 

Nelken, Margarita. Carlos Mérida. México: U~AM, 1961. 

iOro~co!. Cat5logo del Museum of Modern Art, Oxford, 1980. 

Orozco, José Clemente. Autobiografía. 1945; Mixico: Ed. Era, 1970. 

Perus, Francoise. Literatura v Sociedad en América Latina: el Modernis­
ID.Q. Mih:ico: ·Siglo XXI, 1976. 

Ramírez, Fausto. "Artis.tas e iniciados en la obra mural de Orozco." en 
Orozco: Una Relectura. Méxic6: UNAH, 1983. 

----------. "La obra de Germán Gedovius: una reconsideraci6n. 11 en el 
catálogo de la exposici6n Germ§n Gedovius. México: Museo de Arte 
Nacional/ INBA, 1984. 

Saturnino Herrán. México: UNAM/ Colecci6n de Arte, nam. 29, 
1976. 

----------. "Saturnino Herrén." Tesis de maestría, Universidad Iberoame 
ricana, 1973. 

----------. "Tradici6n y Modernidad en la Escuela Nacional de Bellas 
Arces, 1903-1912. 11 Ponencia en el Coloquio de Historia del Arte 
del Instituto de Investigaciones Estéticas, Guanajuato, 1981. En 
prensa. 

----------, "Vertientes Nacionalistas en el Modernismo." Ponencia en 
el IX Coloquio de Historia del Arte del Instituto de Investigaci~ 
nes Estéticas, 1983. 

Ramírez, Mari Carmen. "Nacionalismo y Pintura Mural en el Período Obre 
genista." Comentario en el IX Coloquio de Historia del Arte del 
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983. 



264 

Reed,,-Alma. Oroz·eo. 1955; México: Fondo de la Cu.ltura Econ6mica, 1983. 

Reyes Palnía,·:.f'~~nciscO. La PolÍtica Culturaluen la .época de Vas con ce_,. 
los (1920-'1924). México: INBA/SEP, 1981. 

_____ :.__'--'·-.'.Üri proyecto.cultural oara la integraci6n nacional. Período 
de' Calles·y el Maximato (1924-1934), México: Cuadernos del Centro 
de Irivestigaci6n para la Educaci6n y Difusi6n Artísticas, INBA/SEP, 
1984 . 

Rivera, Diego. Arte y Política. México: Ed. Grijalbo, 1979. 

Rodríguez, Antonio. El Hombre en Llamas. Historia de la ointura mural 
en M&xico. 1967; Londres: Thames & Hudson, 1970. 

Rodríguez Prampolini, Ida. La Critica del Arte en México en el Siglo 
XIX. 3 tomos. México: UNAM, 1964, 

Rojas Garcidueñas, José. El Ateneo de la Juventud. México: I!íHERM, 1979. 

Romanell, Patrick. La Formaci6n de la Mentalidad Mexicana. Panorama ac­
tual de la filosofia en México. 1910-1950. México: Colegio de Me­
xico, 1954, 

Semo, Enrique, ed. México: un oueblo en la historia. México: Universi­
dad Aut6noma de Puebla/ Ed. Nueva Imagen, 1983. 

Suárez, Orlando. Inventario del Muralismo Mexicana. México: UNAM, 1972. 

Taibo II, Paco Ignacio. "El Muro y El Machete; Notas sobre la breve ex­
periencia del Sindicato de Pintores. México 1922-1925." México: 
texto inédito, s/f. 

Tibol, Raquel, ed. Documentaci6n sobre arte mexicano. México: Fondo de 
la Cultura Econ6mica, 1974. 

----------. "Las Escuelas al Aire Libre en el Desarrollo Cultural de 
México.'' en el catálogo del Palacio de Bellas Artes, Las Escuelas 
de Pintura al Aire Libre. México: SEP/INBA, 1981. 

----------. Un Mexicano y su Obra: David Alfaro Siqueiros. M&xico: Em­
presas Editoriales S.A., 1969. 

Torriente, Lelo de la. Memoria y Raz6n de Diego Rivera. México: Ed. Re­
nacimiento, 1959. 2 tomos. 

Valdés, Hector. Indice de la 'Revista Moderna de Arte y Ciencia'. 1898 
~· México: Centro de Estudios Literarios, UNAM, 1957. 

Villero, Luis. Los grandes momentos del indigenismo en México. 1950: 
México: Centro de Investigaciones Superiores del INAH, Ed. de la 
Casa Chata, 1979. 

ViHas, David, ed. y introducción. Contrapunto político en America Lati­
na. S.XX. México: ICAP, 1982. 

Vladerrama Zaldiva, Ma. Carmen y Ana Maria Velasco. "El Arte Prehispáni­
co en el Porfiriato." Tesis de licenciatura en Historia del Arte, 
Universidad Iberoamerical"\'1,1981. 2 tomos. 

Weston, Edward. The Daybooks of Edward Weston: Mexico. Tomo 1. Ed. por 
Nancy Newhall. Nueva York: Aperture Inc., 1961. 

Wolfe, Bertram. The Fabulous Life of Die~o Rivera. Nueva York: Stein & 
Day, 1963. 



.. 

265 

¿ea, -~eapoldo. ~l Positivismo en México. 1943; México: Fondo de la Cul­
tura Económica, 1975. 

----------. Ensayos sobre la filosofia en la historia. México: Centro 
de Estudios Filosóficos de la UNAM, 1948. 

Zoraida V&zquez, Josefina. Nacionalismo y Educación en México. México: 
Colegio de México, 1975. 

Zuno Hern&ndez, José Guadalupe. Anecdotario del Centro Bohemio. Guada­
lajara: Impresa particular del Dr. Pedro Rodrigo Lomel, 1964 . 


	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. El Ateneo de la Juventud: El Nacionalismo Espiritual como Proyecto Cultural
	Capítulo II. La Pintura Mexicana y la Estética Ateneista 1906-1920: Antecedentes del Muralismo
	Capítulo III. El Muralismo Mexicano en Relación al Nacionalismo Espiritual, 1921-1924
	Conclusiones
	Notas
	Fotografías
	Bibliografía



