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PROLOGO 

En'el presente trabajo pretendemos realizar un estudio sobre la 

Producci6n ·Muralista de la Revolución Mexicana en el periodo que 

va de 1910 a 1930, desde el ámbito de sociología de la cultura e 

intentando aplicar en la medida de lo posible algunos elementos 

del método dialéctico. 

En lo que respecta a los antecedentes que sobre la Pro-

ducción Muralista de la Revolución Mexicana (PMRM) existen en la 

, literatura, podemos señalar que sobre esta etapa existen diversos 

escritos en los que se lleva a cabo variados tratamientos del tema 

y que en términos generales podríamos señalar, los que van desde 

los análisis exclusivamente estéticos y descriptivos;(l) los que 

hacen sus análisis incluyendo elementos políticos y sociales;( 2) 

hasta autores (los menos) que hacen en algunos de sus artículos al 

guna referencia concreta a la PMRM bajo un tratamiento específico 

de la cultura. (3 ) Es decir, la investigación sobre la PMRM bajo la 

perspectiva cultural tiene relativamente poco de haber comenzado y 

al parecer cuando más, se encuentran apenas algunos artículos com­

pletos, (4l cuando no es sólo una breve referencia en artículos que 

tratan temas más generales del arte y la cultura. (S) 

Sin embargo, tanto los trabajos descriptivos como los 

analíticos nos aportan valiosos elementos para quienes intentamos 

hacer interpretaciones de sociología de la cultura a través de la 

(1) Como Orlando S. suárez, por ejemplo. 

(2) Como Raquel Tibol, José Guadalupe Zuno, Justino Fernández. 

(3) Como Fileteo Samaniego, Jorge Alberto Manrique, Francisco Stansty, Kubler. 

(4) Como Jorge Juanes. 

(5) Como Carlos Monsiváis. 
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rMRM . 
.... · - · -~Ahora·:..tiien, en lo que respecta··a nuestros intereses in:t;.~ .. , 1." •• 

Tec:tu.:tfes" por ia' 1temática de. nuestra investigación, diremos. que. son~.: ... ": 

los' s:í.gui"en'tes': . la causa por la cual se realiza este trabajo. en __ e~::. '· .. : .: 

· fá' deÚ!rm:i.rtada 'formación económico-sociál es debido a que México . , .-;~ 

"e~''nii&'~'trir!"pa"trÍ'a y además de ser el lugar· que mejor conocemos .. -~s · ::i·.' 

el lugar que mejor deseamos conocer, por lo que es nuestro interés 

analizar uno de los más apasionantes procesos que se manifiestan 

en esta región, es decir, analizar la PMRH con respecto a nuestra 

'particular afinidad por el ámbito de la cultura. 

Al realizar nuestra investigación sobre México pretende-

mas ver qué características específicas tuvo la Producción Pict6ri 

ca l1uralista, de manera que podamos ver los matices particulares 

de la dinámica del muralismo en México y aunque no haremos un est~ 

dio comparativo, sí podemos pensar y sabemos, que no es exclusiva 

la forma en que se da esta producción sino que tendrá algunos ele-

mentas comunes al resto de la producción mural social-universal. 

Respecto a nuestro particular interés por el ámtito de 

"la cultura", éste se debe a que considerarnos que es en este ámbi-

to en donde se integran los elementos más ricos y más variados de 

una sociedad determinada y que además van conformando a cada paso, 

a lo largo de la historia, nuevas fonnas narticulares que se forta 

lecerán y dominarán a otras expresiones culturales más débiles o 

que desaparecerán para dar paso a otras nuevas formas de expresión 

cu,J:tU:iaL "Por· tanto, el tema de la cultura nos apasiona, pqrg\¡.e si,i_, 

dinámica adquiere mtíltiples matices, cambia, avanza o retrocede, 

para vivir o quizá para sucumbir. Nos atraen las mutaciones y los 

aconteceres en el ámbito de la cultura que tienen sus orígenes en 
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los procesos sociales abstractos y tienen repercusiones en mani­

festaciones que adquieren formas concretas, específicas. 

Ahora, en lo que se refiere al por qué nos interesó la 

particu1ar forma de expresi6n ?ict6rica es: por un lado, por una 

inclinación y un gusto personal por la pintura y por otro lado 

porque pensarnos: a) que ésta es una forma concreta de la plástica 

en que se expresa finalmente todo un proceso cultural que se vino 

gestando a veces desde mucho tiempo atrás o sea porque es la reali­

zaci6n viva de una serie de procesos abstracto-culturales que vini~ 

.ron formándose a veces lentamente; b) porque es el alumbra-

miento de un momento determinado de la cultura que queda corno testi 

rnonio plástico-concreto de un proceso abstracto-cultural. 

El por qué dentro de la pintura, a la Pintura Mural: PºE 

que, desde nuestro particular punto de vista es la expresi6n pict~ 

rica más espléndida, la más espectacular, la más completa; porque 

es la expresi6n plástica más monumental que concretiza ante nues­

tros ojos un momento determinado del proceso de la cultura con toda 

la riqueza y la multiplicidad de facetas por las que atraviesa la 

cultura en un momento dado; porque nos hace participar, penetrar, 

formar parte de ese momento, al introducirnos en el universo (emo­

tivo de mil maneras) del mural, T)orque nos hace integrarnos a él 

tan solo con mirarlo. 

Ahora, el por qué seleccionarnos esta época del rnuralisrno 

mexicano se debe a que tanto en la historia de nuestro país como 

dentro de nuestra producción mural, es esta la etapa más radical 

en lo que se refiere a sus más extremos planteamientos sociales; la 

más radical en lo que a la lucha popular se refiere. Tanto históri­

ca como políticamente; es una etapa en la que teóricamente cuando 
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menos,' se" plan tiran los anhelos' de"la::·clfa-se oprimida, en la que se 

dan las lucna's ::poi: los· ideales del verdadero pueblo -aunque si bien 

es cierto· sih- c6hseguir su· rea1 culminaci6n-; y por ser la más ra­

dical es la que'' para nuestros intereses: resulta más adecuada. Es 

quizá por esta característica, que según nuestro parecer en esta 

etapa es en ddricre. a nivel cultural se ·da· la más importante discu­

si6n te6rica de la nacionalidad y la cultura mexicana de tal mane­

ra que van a quedar señaladas las bases de la cultura mexicana, 

que si bien es cierto tienen sus antecedentes ya con la Independe~ 

cia, sin embargo, no es hasta la Revoluci6n cuando se consolidan 

.los verdaderos y esenciales planteamientos de la cultura mexicana. 
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La presente investigación pretende analizar a la Producción Mura-

lista de la Revolución Mexicana en el periodo que va de 1910 a 1930. 

Dentro de los objetivos generales de nuestra investiga-

ci6n, está el entender a la Producción Muralista de la Revolución 

Mexicana como una de las formas concretas de la producción cultu-

ral-social, así como intentar analizarla aplicando hasta donde nos 

fue posible algunos elementos del método materialista histórico 

. diaHictico. 

Al considerar a la Producción Muralista de la Revolución 

Mexicana (PMRM) una forma específica de la producción cultural-so-

cial era necesario introducirnos en el ámbito de sociología de la 

. cultura y en ese sentido consideramos válida la utilización de la 

PMRM corno uno de los medios o fuentes para el análisis sociológico. 

Es decir, nosotros utilizarnos a la PMRM corno un medio para ver o 

entender a la cultura en general y a la cultura mexicana en parti-

cular. 

Por ser la PMRM una de las formas concretas de arte, tu-

vimos siempre presente que el punto de vista sociológico es una 

forma de ver al arte más no la única, ya que no debe de confundir-

se la interpretación o el significado sociológico de la PMRM con 

su valor artístico, es decir, no intentamos ver en el análisis so-

ciológico una sustitución del análisis artístico, reconociendo con 

ello los límites de la sociología en el análisis del arte. (l) 

(1) "Una de las más sensibles insuficiencias compartidas por la sociología del 
arte con la explicación genética de las obras del espíritu se halla implí­
cita en.el intento de reducir a elementos simples un objeto cuya esencia 
íntima está constituida por una complejidad. Toda explicación científica es 
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. c 1 6•1 ~nccnt;:.imo~hrl i!Tubargo; a pesar ... de·;'esta ::nmitaci6n, ,.encpn,t:,ra):!lp~·'' g1¡1fn 1 ca ció¡ 

12 m·:':Ji~ ~8cffofügi1b!.;ile1 ·arté·ofreceFuli'iritéresante medio.par~~e~::an¡i,lbntc' "'e 
sis de la cultura. (l) 

ijii.1ó:.f6rl-cést?litceií?'tratar de :detér'ñliriar én la PMRM su caráctei:;, n.a,ci~.'i , :-;r.·.:.1 , , 

1 
;. •"

11JHirJb t'ú'i~fü·"J la posib'íltdad dé·..,refle)ar a la cu;I.:ttt_i;-a,;:c·n~~p~q.J:,. 

mexicana mediante un análisis que confrontará dentro de la PMRH: 

los elementos·--d-e cultura nacional vs. los elementos de la cultura 

occidental; los elementos de carácter popular vs. los elementos_de 

carácter -,¡-cÜÜ:o" o "superior", para lo cual manejamos una contradic 

ci6n en nuestra investigación que es la siguiente: La PMRM tiene de .. 

fundamental tanto el hecho de muralismo como el hecho de ser mexi-

cana. 

Es tan fundamental de la PMRM el ser una forma específ i-

ca de arte (nacional) como el mismo hecho de ser arte. Es decir, 

está en ella tanto el carácter general -social, universal- como el 

tá unida naturalmente a una simplificación del fenómeno que se trata de ex­
plicar ••• Si se destruye o ignora, en efecto, la comPlejidad de la obra ar­
tística, el entrelazamiento de los motivos, la multivocidad de los símbolos, 
la polofonía de las voces, la interacción de los elementos sustanciales y 
formales y las misteriosas vibraciones en el tono de un artista, puede de­
cirse que se ha renunciado a lo mejor de lo que el arte puede ofrecer. Y, 
sin embargo, sería injusto hacer sólo responsable a la sociología de esta pér 

dida. Toda indagación científica del arte paqa el conocimiento adquirido con -
la destrucción de la inmediata y, en Último término, insustituible vivencia 
artística". Amo.id Hauser, TntJwduc.c.J.6n a ta H.Wto/Úa de,t Nr;te. Ed. Guadarra­
ma, Madrid, 1973. 

,, ' 

·I 

.1 

(1) "Muchos no quieren saber nada de la sociología y exageran sus insuficiencias 
con el fin de no verse obligados a tomar conciencia de los propios prejuicios. 
Otros se rebelan contra la interpretación sociológica de las actitudes espiri 

··tu'alé~;··porqul:! no quieren renunciar· a·· 1a ficción de la validez .intemporal qel_.,. '' 
pensamiento y del destino suprahistórica del hombre. Aquellos, sin 'e~ba~g-(), .. • -
que ven ·eh la sociología sólo un medio para un fin, sólo el camino para. un c3 .. 
·nocinri'ehto· más perfecto, no tienen motivo para negar ni. la importancia d~. ~UEl ... ~· ,.., , 
evidentes 'límites ni la significación de sus posibilidades todavía sin .reaÜ_:._, 
zar. Arnold Hauser. Op. cit., pp. 32 y 33. 
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carácter p8.rÚcuiB.r' ~oncireto y específico-, . y en ese sentido nos 

interesa analiza·~ 'eri la ·PMRM tanto el reflejo de la cultura occi-

dental como el reflejo de la cultura nacional. Consideramos que a~ 

bos se encuentran en ella y que no podríamos separarlos a tal gra-

do de encontrar en algunas de las obras de dicha producción elemen 

tos de solo una de estas formas, ya que es precisamente esa la con 

tradicción contenida en ella y sin tal dualidad nos parece que la 

PMRM no podría existir en la realidad tal y como existe. 

Ahora bien, en lo que respecta a el por qué estudiamos a 

'la PMRM en el periodo que va de 1910 a 1930, se debe a que consid~ 

ramos que este periodo del muralismo en México tiene su propia di-

námica: ya que para 1910 con la Revolución Mexicana se da el prin-

cipal acontecimiento que da lugar al Movimiento Múralista de la Re 

volución Mexicana que a partir de entonces se empieza a desarro-

llar, produciendo a partir de 1921 la PMRM; entre 1925 y 1930 el 

movimiento empieza a tener "discrepancias ideológicas", hasta que 

puede decirse que concluye como tal, por 1930 con el rompimiento 

del movimiento y la desintegración del grupo de los Muralistas de 

la Revolución Mexicana con la separación de Rivera, Orozco y Si-

queiros. A partir de ese momento el Muralismo de la Revolución Me-

xicana deja de existir como movimiento general, surgiendo diferen-

tes corrientes y concepciones sobre el muralismo. 

Por otro lado, intentamos aplicar algunos elementos del 

método materialista histórico dialéctico para nuestro análisis po~ 

que consideramos que nos ofrece un método riguroso y científico p~ 

ra intentar abordar la investigación concreta, es por eso que en 

este trabajo nos planteamos realizar un análisis de carácter histó 

rico-concreto sobre la PMRM que aplique a nivel particular de nues 

1 
1 

! 
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~Ui.i[J 1
'
1
·

1 'tla1"1.1n\Í'eLs1:.N·<f'c~Ín algunot •1Hemeni;os•'de'1f·méto~o.,mater.i,a)...i,.§(l;~ gJ,:;;tB,::t.orJo w< 

": ! i 1 7 
• "~lfcci•n¿f¿f,!fü\:cii:o Y en 'don~e:•1as. éatégbrías utiliza<Jas,únic:~~~~~~·\'i •Jt :.i ! z.:•·: 1 

-~ ··; ~~· ~ •·: r , ~ . ;,.. ;:. -. :- :J L~ :: :~J • Ct).I •. . 
pretendemos ·que· sean indicativas· de· ·nuestro objeto de. estudie:>-,·~ c~!l'.) r.·'.:: .!'"''· 

... .' ... ,·;..: .;. •· ::. t- 1:. ·:·1«: ~ 'lC· :"'-'I<:; •• , · - • 

·10· cúaT ·que'remós decir que ·no planteamos conseguir a ,trav~¡:; d~. ~scu 1 "3 ""'\:: 
'" :. r;. -~d<f'ra1:ilffé!f '-9iih~ralizaciones ·que ;definitivamente serí~n .cons~cu~ljl,¡u,!:i'.r' ..;.;_oj 

rnc11i''ah "ae•nfi:.'ra1
b. ia0J·::có'ls'"· ma' s l' · ·" · · · .. · í d h ,. t · l' amp ios· y que ret¡úerir an e. ¡nuc. O,::f\l?S 7,-,_ il:@l!ll?'?.;."i::!P Jn 

de investigación. 

Finamente digamos cuales fueron las etapas de nuestra i~ 

vestigaci6n con las que tratamos de alcanzar los objetivos hasta. 

aquí planteados: 

En primer lugar realizamos la investigación histórico-

concreta; paralelamente fuimos realizando el estudio y diseño meto 

dol6gico de nuestra investigación. Posteriormente y en base a nues 

tros conocimientos te6rico-metodol6gicos, empezamos con el diseño 

de un apartado teórico-metodológico que por otro lado regresaba y 

revisaba el marco histórico de nuestro tabajo para tratar de canse 

guir que nuestros conceptos efectivamente pudieran reflejar lo más 

preciso posible el proceso estudiado. En ese sentido supeditamos 

el marco teórico a un segundo lugar, poniendo en primera instancia 

el métouo. Una vez habiendo hecho claro en este apartado nuestro 

método de estudio, las categorías vendrían a completar o enrique-

cer la explicación de nuestra investigación histórica de una mane­

ra integral;..(lj para concluir regresamos al análisis histórico ah~·­

ra para explic.ar con nuestras categorías el objeto de 11uestro ~st~ 

dio. 

Consideramos importante señalar que para esta investiga-. 

(1) Tanto a nuestra metodología com::i a nuestra investigación histórica. 

'; 

¡: 

.. 

'1 

(j 

u 

.1 

J 
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c,i6n iú:iesfi:o ~apart:a.-acr-te6rico-metodol6gico es en mucho una forma 

de conclusión de nuestro trabajo. Una vez habiendo dicho esto, ha­

gamos explícitas las partes de nuestro trabajo, en las que expusi­

mos nuestra investigación: 

Capítulo I. 

Capítulo II. 

Apartado teórico-metodológico.- Con varias seccio­

nes metodológicas y otras de formulación teórica. 

Antecedentes.- Considerados a partir de la Indepen­

dencia, tratando elementos históricos, cultura­

les y especificamente sobre la Producción Muralista 

objero de nuestro estudio. 

Capítulo III. La plástica mexicana de la segunda mitad del siglo 

Capítulo IV. 

XIX y principios del siglo XX.- Considerando el de­

sarrollo de las distintas áreas de la plástica en 

relación con la producción pict6rica. 

La Producción Muralista de la Revolución Mexicana 

1910-1930.- Considerando algunos elementos históri­

cos de la Revolución Mexicana y de la cultura; una 

sección específica sobre el Movimiento Muralista de 

la Revolución Mexicana y otra sección sobre la Pro­

ducción Muralista de la Revolución Mexicana. 

Para terminar apuntamos algunas consideraciones finales 

sobre nuestra investigación. 
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CAPITULO r 

PP~TArxJ TECRIC0.,'>1ETODOLOGICO 

1 i. ''L*~'·]Jk•:.: aiüÓ\li H\:a de la apl1caé::16il del·:mé.todo dialéctico a l'a·.:;~lli":'.·? '. ~.::-:. 
vestigaci6n concreta. 

Enfrentarse a la "aplicaci6n del método dialéctico de 

Marx a la Investigaci6n concreta en ciencias sociales", es algo 

muy.complejo y que ha tenido una gran polémica aún dentro de los 

mismos autores marxistas incluso ya desde la época en que escribe 

el· mismo Marx. · 

Lo que aquí nos interesa, es hacer presentes algunos as-

pectes de esta polémica que se refiere al cuestionamiento de ¿cuál 

habría de ser la manera de conseguir en mayor medida "la correcta 

aplicación del método dialéctico a la investigaci6n concreta"?. 

Pensamos que esta polémica no puede ser ignorada por quienes inte~ 

tw~os comprender y aplicar este método a la Investigación concreta 

en ciencias sociales, ya que esto equivaldría a hacer a un lado la 

dificultad real, que implica lograr investigaciones que se acer-

quen al método dialéctico de Marx. Y dado que es nuestro interés 

considerarlo para nuestra "investigación concreta" consideramos ne 

cesaría pcr lo menos hacer una breve mención a ella. 

Ahora bien, hablando-de esta discusión que ya no es muy 

- ·- - nue;,,a -nos· dice· Pietranerai1 ) podríamos comenzar señalando que .. ya _. 

~irc:~~·.1· :.~:.: e11l·inS:'"~hi0i~Marx··-·e·n iB75 (2 ) se'· inqu:Letaba" porque su método de estutdi.o_.t~~::. 

no había sido comprendido correctamente: 

(1) Ref. · en el libro E6.t.ud.ioó Mblte el Ca.p.Ual, el artículo de Giulio Pictral}e­
ra "La Estructura Lógica del Capital". Ed. SXII, México, 1991. 

(2) En el postfacio a la segunda edición de El Ca.p.lta.t. 
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"El Método aplicado en 'El Capital' ha sido poco comprendido, como 
lo demuestran ya las apreciaciones contradictorias entre sí acerca 
del mismo". (1) 

Hacemos mención de ésto, para señalar que incluso se ha­

ce una diferencia entre: el "Método Marxiano" (2) y el Método apli-

cado por los "autores marxistas", es decir: el "Método Marxiano" 

aplicado directamente por Marx en sus obras, y el "Método de los 

autores marxistas", que en diversas ocasiones, no consiguieron apr~ 

hender correctamente el Método Dialéctico de Marx. 

Para señalar esta falta de comprensión del Método, haga-

mos referencia a un ejemplo citado por Giulio Pietranera respecto 

a un autor marxista; Eric Roll: ['.'Pero vemos lo que afirma el mar-

xista Roll. Subrayando la importancia de la Einleituing de 1857, a 

la contribución a la crítica de la Economía Política (1859), Roll 

. caracteriza al método marxiano de la siguiente manera: "Marx no so 

lo procura constantemente relacionar los conceptos económicos ele-

mentales, tales como el valor, etc., con las condiciones de la pr~ 

ducción capitalista, sino que también sigue el proceso histórico, 

que ha conducido al capitalismo moderno y muestra las formas de 

existencia anteriores más primitivas, de esos conceptos económicos. 

Este Método hace que 'El Capital' sea muy diferente de 

la mayoría de los tratados de Economía, que siguieron a Ricardo". 

Y agrega 'puede encontrarse cierta semejanza con el Método en otras 

obras anteriores: La riqueza de las Naciones (de Smith). Los prin-

cipios (de Steuart) y los principios (de Marshall) . Todos ellos 

son intentos de combinar la teoría económica, la historia de la 

(1) Karl Marx. El Ca.pi.ta.e., epílogo a la segunda edición. Siglo XXI, México, 
1975, p. 17. 

(2) Giulio Pietranera. Op. cit. 
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,economía:y ;l~ l}istoria..,cie'"ias,~()ctriru,1s. ec()n6micas. Pero se trata 

. de• an'~1ci.~r~s·.~~;i~~iite .f~r!n~fesll .J (l) 

~~oL c~nsiguiente dice Pietr~neril: Roll "no hace más que 

poner (;!n evidencia el 'esfuerzo' realizado por Marx, para relacio-

nar los conceptos económicos elementales ... ; pero lo que Roll no 

especifica -aunque este sea ·el punto delicado y verdaderamente in-

teresante de toda la cuesti6n- es el modo particular con el que 

Marx, precisamente en la Einleituing 'relaciona tales conceptos' (2) 

Asimismo -señala Pietranera-, Roll no utiliza "suficien-

temente la metodología de Marx" en su "Historia de las Doctrinas 

Económicas" y no consigue hacerlo ya que "no ha logrado extraer t~ 

das sus peculiaridades, ni comprender todos sus refinamientos Y. su 

infinita riqueza en resultados. No intenta esclarecer las 'analo-

gías formales' que menciona, ni poner en evidencia las diferencias 

sustanciales, que caracterizan las obras que compara con 'El Capi-

tal': La riqueza de ... (etc). Falta en una palabra, la caracteriz~ 

ción de esos otros tratamientos. Y como ocurre con frecuencia, el 

problema es ofrecido como soluci6n". (3) 

En este mismo sentido sigue Pietranera, criticando la 

aplicaci6n incorrecta del método dialéctico marxiano a las cien-

cias sociales, señalando una "falta de conciencia metodológica de 

la investigación" y un "divorcio" entre la metodología de investí-

gaci6n y la "investigación científica concreta"; asimismo, señala 

los análisis "economicistas" e "historicistas" que de "El Capital" 

se han hecho. Criticas a autores de diversas corrientes como "teo-

(1) Giulio Pietranera. Op. cit., p. 45. 

(2) Ibidern., pp. 45-46. 

(3) Ibidern., p. 46. 
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ricistas" como es el caso de Schumpeter en sus análisis económicos. 

Todo esto nos -lleva a pensar en la enajenación teórica; la falta de 

desarrollo metodológico en general; la falta de creatividad y la 

falta de aplicación correcta del Método Dialéctico a la Investiga­

ción Concreta, "incluso dentro de los mismos autores marxistas". 

Pietranera aporta su punto de vista sobre la discusión del proble­

ma de la aplicación del Método Dialéctico a las ciencias sociales 

al plantear la necesidad de integrar la metodología con la teoría 

en las ciencias social y con la realidad concreta;aprehender· la rea 

'lidad concreta para que mediante una determinada metodología de 

análisis, se exprese en una determinada teoría en ciencias socia-

les. De aquí surge la necesidad de plantear el interés de seguir 

el "Método Marxiano", mediante lo que Pietranera llama "una exacta 

toma de conciencia del Método Marxiano de investigación" para tra­

tar de "limitar el divorcio entre investigación metodológica e in­

vestigación científica concreta" , (l) al mismo tiempo propone "pos~ 

sionarse de la estructura lógica de 'El Capital', para proceder a 

lo que se llama una crítica profunda y radical pero científica de 

la economía (y la sociedad) burguesa contemporánea"; (2) asimismo, 

plantea la necesidad de comprender el Método-Lógico de "El Capi-

tal", entendiendolo como una relación de la teoría interconectada 

con una estructura de conjunto, "una estructura teórica del todo 

en su conjunto". Finalmente hace algunos señalamientos de la forma 

ci6n e interrelación de las categorías en "El Capital", así 

del carácter histórico de las mismas. 

como 

En este mismo sentido, nos parece valioso mencionar el -

(1) Cf. Pietranera. Op. cit. 

(2) Ibidem., p. 25. 
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análisis d~ ... ·Clau~io ;.~apgl~@,f"'lfi~~1~3~'ry~~~J1~&~§~-;~ri.,¡,7st:udio crítico 

del Método Dialécticó M.arxianó/Us~ffo~ai:i'i:10.;ó9mo puntos fundamenta-

les: el orden 16gico; la ~~~l:~-§)~i±~~~j~}{~~-h~'.~~~.de las.contradiccio-

nes; la relaci6n, organizaC:i6ri';'.~d~~aci~n~e historicidad de las ca-
-- -~-- ·-:~:,,.'.,·,)_:~r.,;·'~·: ~'--":">>·.,,: .. : -~··,.~-.~:':•· .. ;:-

tegorías para el análisis .. te6~icq y.; ,el carácter científico de la 
·.'-./):: --.-.. ;·"- - - ' 

Metodología para la observadi6n. d¿ los procesos sociales. 

Podríamos aquí seguir haciendo mención de diversos auto-

res que toman posiciones críticas para lograr plantear metodolo-

gías para la investigación concreta con una óptica "Marxiana", pe-

ro no es nuestro interés, ya que además de exponer de una manera 

muy breve la dificultad a la que nos enfrentamos los investigado-

res en las ciencias sociales a la hora de realizar una "investi9a-

ci6n concreta", que pretende utilizar el método dialéctico marxia-

no el cual se ve fuertemente distorsionado por los métodos positi-

vistas de análisis; deseamos tomar en cuenta los aspectos del mét~ 

do que nos señala Pietranera a través de los dos autores expuestos, 

para ser considerados a la hora de diseñar nuestra metodología de 

investigación. Siguiendo en este sentido, pero tratando ya un tema 

que nos acerca al área específica de "nuestra investigación concr~ 

ta", nos referimos al método del materialismo histórico dialéctico 

bajo la perspectiva de la Cultura. A ese respecto nos ha parecido 
•, 

que Luis F. Bate(2 ) hace algunos señalamientos de valor que recog~ 

remos para nuestro t.rabajo en el apartado que sigue: 

(1) En su libro Lc.c.c.-to11C?.-~ Sob'1.e el, Cap.Ctulo Sc.x,to (inédito) de. MMx". Ed. Era, 
México, 1976. 

(2) En. su libro Soc..tc.dad , Fo1u11ac..¿61t Ec.01t6111.lc.o-Soc..i.a.e. lJ Ctiltwi.a, Ediciones de 
Cultura Popular, Colección "Pensamiento Social", México, 1978. 
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B. El método y la categoría cultura. 

Ahora bien, el tratamiento dela Cultura por medio del 

método materialista hist6rico dialéctico no está resuelto actual-

mente y cabe señalar que los autores clásicos del marxismo apenas 

dejaron algunas líneas que tocaban de manera indirecta este tena. (l) 

En este sentido, al plantearnos resolver esta parte de 

nuestra investigaci6n nos enfrentamos con una inmensa cantidad de 

informaci6n, de tal manera que podría haberse dedicado toda una te 

. sis. que planteara el estudio metodol6gico de la Cultura y aún más 

específico, de una rama de la Cultura. Lo que si resulta posible 

para esta ocasi6n es el plantearnos realizar una investigación hi~ 

t6rico-concreta, que pretenda utilizar en alguna medida el método 

materialista histórico dialéctico. 

Tomando en cuenta nuestro interés por la Cultura, pudi-

mos observar que el "manejo concreto" de nuestra información empí-

rica nos llevaba a la inferencia teórico-metodol6gica para inten-

tar realizar nuestro análisis. En este sentido nos decidimos por 

·intentar resolver de manera concreta un "apartado te6rico-metodol~ 

gico" que nos solucionara para esta particular investigación nues-

tros métodos y conceptos, de tal manera que quedara firmemente ap~ 

yada nuestra investigación concreta con un marco teórico-rnetodoló-

gico que permitiera entender la dinámica de la rama de la cultura 

objeto de nuestro estudio (del rnuralismo) para nuestro análisis 

del periodo estudiado (1910-1930), en nuestro concreto universo de 

estudio (México) • 

(1) Ref. a través de estudios sobre el Estado y la Nación, por ejemplo. Lenin, 
Rosa de Luxemburgo, Marx y Engels. 
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Es ·aecir ··intE:?~t.affié)sc c,ubrir.,estos .objetivos exponiendo 
-;~,·-. .. ~,_, :>_<_,. __ ._"-"'' . 

en una primera· part~··11J.~·~tr:ós'considerandos metodol6g ices y en una 

segunda parte nue;sti:os':(::onceiptos te6ricos, de tal manera que nos 
-. -· -, -_.;_<1-''{i._::::/;:Jii:: --.,,__;,,_': 

permitan una expl:icaclé)n.precisa del proceso estudiado, aclarando 

que no es nuestl"o inte:r~s hacer una tesis básicamente teórica, si­

no al revés: hacer una tesis fundamentalmente de carácter históri-

co. Ahora bien, para conseguir este propósito tendríamos que pen-

sar en categorías que correspondieran exactamente al proceso estu-

diado, es por eso que para crear nuestro marco teórico, una vez h~ 

hiendo revisado a diferentes autores, decidirnos que en primer lu-

gar la aplicación correcta de las categorías debería depender de 

la manera en que haríamos nuestro análisis, por lo tanto supedita-

rnos el marco teórico a un segundo lugar, preponderando en primera 

instancia "el método", dado que una vez siendo claro el método de 

nuestro estudio, las categorías vendrían a completar o a enrique­

ce~ la explicación de nuestra investigaci6n hist6rica de una mane-

ra integral tanto a nuestra metodología como a nuestra investiga-

ci6n hist6rica, es decir, pensarnos en categorías que nos explica-

ran exactamente es·ta particular investigaci6n histórica, y no s6lo 

utilizarnos un marco teórico impuesto que sólo hubiera logrado aná-

lisis rígidos y poco cercanos a "nuestra realidad". 

Para llegar a la selección de las categorías revisarnos a 

diversos autores y en nuestro apartado teórico sólo haremos refe-

rencia a los que nos parecieron más relevantes. 

Para justificar aún más la razón de no separar los ele-

'1 

¡·· 

mentes te6ricos de los elementos metodológicos, haremos una peque- ir' 

ña referencia a Lenin. 



C. Las . áreas ·~ spegíf fcc¡;¡;-: df? nuestra :iilvéstigación. 

Ahora bien, al c.omenzar con los considerandos de nuestra 

metodología particular de investigación, pensamos que para resol-

ver el tratamiento específico de la Cultura al realizar nosotros 

una investigación que por tratar una de las formas concretas que 

toma la historia del arte (a través del estudio de la Pintura mu-

ral de la Revolución Mexicana) , no podíamos dejar de considerar a 

Arnold Hauser(l) quien es uno de los más importantes autores que 

tratan precisamente esta probl.emática. 

Hauser plantea una serie de puntos metodológicos básicos 

para el estudio de la historia del arte, de los que retomamos alg~ 

nos para nuestra investigación por parecernos más relevantes. Este 

autor comienza situando, en primer lugar, a la investigación en 

Historia del Arte "como una de las formas de la historia", y para 

el estudio de la historia él plantea como "necesario" el método so 

ciológico cuando nos dice: 

" ••• es necesario el método sociológico en la historia del arte co­
mo .lo es absolutamente en la historia de las obras del espíritu. A 
la vez sigo siendo también consciente de los límites del método so­
ciológico. El principio sobre el que descansaba y sigue descansando 
mi exposición podría formularse con la máxima simplicidad, diciendo 
que, para mí, todo en la historia es obra de los individuos, pero 
que los individuos se encuentran siempre temporal y espacialmente 
en una situación detenninada, y que su comportamiento es el resulta 
do, tanto de sus facultades como de esta situación." (2) -

Nosotros en este sentido planteamos realizar una investi 

gación de carácter básicamente histórico-sociológico y dentro de 

este ámbito pretendemos un análisis a través del método materiali~ 

(1) Arnold Hauser. 1n.t:wduc.u6n a .ta Hió.toJUa. del. lvt;te. Ed. Guadarrama, Madrid, 
1968. 

(2) Ibídem., p. 10. 
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ta diaHctif.~'c ¿~~!'1,4esear caer en ·1a or.todoxia m~;¡xista que conlle 

va a anáiisls J:íg idos. ,Consideramos que nuestro objeto de estudio 

es tan. sbtk\írio' de lcís n\edfoS o fuentes para" ei análisis sociológ~ 
co, ya que como el mismo Hauser indica: 

"Hoy somos testigos de la hora ded·icada a la interpretación socioló 
gica de las creaciones culturales. No es la última hora ni ha de du 
rar eternamente. Nos "abre nuevos aspectos, nos pone de manifiesto -
nuevas y sorprendentes percepciones, pero tiene también evidentemen 
te sus limitaciones e insuficiencias." ( 1) 

Pensar en la validez de esta fuente para el análisis so-

ciol6gico se basa en la relación que pudimos observar a través de r 
1 

nuestra investigación que se da entre lo material y la esfera de 

lo espiritual: 

"Baste aquí con la observación de que el aislamiento de la esfera 
de io espiritual, de todo contacto con el ámbito de lo material·, 
aislamiento en que estas gentes tanto interés ponen, es sólo, en la 
mayoría de los casos, una forma de defensa de posiciones privilegia 
das." (2) - :\' 

En este sentido pero ya haciendo la relación entre "lo 

material" y el arte, nos continúa diciendo Hauser: 

"Es indiscutible que la obra de arte posee su propia lógica inmanen 
te y que su peculiaridad se expresa de la manera más clara en las -
relaciones estructurales internas entre los distintos estratos y 
elementos formales de la obra •.. los defensores de l'Mt pou!t l'aJ¡,t 
-y de ellos se trata aquí- no afirman tan sólo que el efecto estéti 
co es totalmente autónomo y descansa en la plenitud microcósmica de 
la obra, sino también que toda referencia a una realidad indepen­
diente de la obra destruye irreparablemente la ilusión estética. 
Así formulado, esto puede ser cierto, pero es preciso no olvidar 
que esta ilusión no representa de ninguna manera el contenido total 
de la obra artística ni representa el fin exclusivo, ni siquiera el 
más importante, de la labor artística. Porque si bien es cierto que 
para penetrar en el círculo mágico del arte tenemos, en cierto sen­
tido, que volvernos de espaldas a la realidad, no es menos cierto, 
sin embargo, que todo arte auténtico nos retorna de nuevo a la rea­
lidad más o menos directamente. La grandeza del arte consiste en 
una interpretación de la vida que nos permite dominar mejor el caos 
de las cosas y nos ayuda a extraer de la existencia un sentido tam­
bién mejor, es decir, más imperativo y más cierto." (3) 

(1) l!auser, Op. cit., p. 14. 
(2) Jbidem, p. 15. 
(3) Ibídem, p. 15. 
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Esto definitivamenté nos.:flé~,at'!ct a ,tratar conceptos so-

bre arte, 5610-que~nuestro~'°obj~tiv~~-~o~e_s_¿f~~dJlll\entalmen te artíst!:_ 

co, sino que es utilizar a est~ pa:rti~Ülar forma de arte que inve~ 

tigamos como un medio para el análisis sociol6gico de una cultura 

determinada. Veamos que nos dice Arnold Hauser al respecto: 

" ••• la obra de arte nos aparece como un simple vehículo de la expe 
riencia, como una vidriera o una lente sobre las que resbala la 
atención y que sólo tienen el valor de medio para el logro de un 
fin. Pero así cano es posible fijar la mirada en el cristal de la 
ventana y concentrar la atención en su estructura, haciendo abstrae 
ción del paisaje que se extiende más allá, así también es posible, 
se ha dicho, entender la obra de arte como un conjunto formal inde­
pendiente, concluso en sí mismo y "opaco", aislado de toda relación 
hacia el exterior. No hay duda de que esto es posible y de que la 
mirada puede fijarse en la ventana sobre el tiempo que se quiera; 
pero no hay duda también de que la ventana está hecha para mirar ha 
cia el exterior."(1) 

Por lo tanto, nosotros utilizaremos a la producci6n mu-

ral de la Revolución Mexicana como una ventana (o un medio) para 

ver hacia el exterior que es la cultura mexicana en nuestro caso. 

En el sentido que utilizaremos el arte como medio para llegar a la 

Cultura, diremos -como dice Hauser- que el arte tiene una función 

en la sociedad, éste es "un instrumento" de la cultura: 

" ••• en épocas de relativa seguridad o de alienación del artista, 
el arte se retira del mundo y se nos presenta como si existiera só­
lo por sí mismo y por razón de la belleza, independientemente de t~ 
da clase de fines prácticos. Pero aún entonces, el arte cumple toda 
vía importantes funciones sociales al ser expresión del poder y del 
ocio ostentativo. Más aún: el arte fomenta los intereses de un es­
trato social por la mera representación y por el reconocimiento tá­
cito de sus criterios de valores morales y estéticos. El artista, 
que es mantenido por este estrato social y que pende de él con to­
das sus esperanzas y perspectivas, se convierte involuntaria e in­
conscientemente en portavoz de sus patronos y mecenas." ( 2) 

Pasaron miles de años desde que existen las culturas de 

las sociedades para que se formulara una teoría clara y precisa so 

(1) Hauser, Op. cit., p. 17. 

(2) Ibidem., p. 18. 
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. ·, 

bre la condici6n ideol6gica (l) de la obra artística. 

;·".;.·.·es· decir,. hasta que se expresara el pensamiento de que cons:­
ciente o inconscientemente el arte persigue siempre un fin práctic? 
y es propaganda clara o encubierta.". (2) 

Marx es el primero que expone que los valores espiritu~ 

les son armas políticas: 

"Según él, toda obra del espíritu, todo pensamiento científico y to 
da representación de la realidad tienen. su origen en un cierto as-­
pecto de la verdad determinado por los propios intereses y desf igu­
rado por la perspectiva, y mientras la sociedad siga dividida en 
clases, sólo será posible esta visión unilateral y perspectivista 
de la verdad." (3) 

2. El mcU:odo de. nuutJw. htve..6t.i.go.c.i6n. 

Una vez que hemos expuesto algunas de las condiciones 

fundamentales que rigen el diseño de nuestra metodología específ i­

ca de investigación, procedemos a explicitarla: 

En primer lugar, diremos que dividimos nuestra metodolo-

gía en 4 puntos fundamentales: 

a) El objeto de nuestro estudio; 

b) lo abstracto y lo concreto en nuestra investigación; 

c) algunas notas sobre las categorías; 

d) la dial~ctica y la producción muralista de la Revolu-

ci6n Mexicana'. 

(1) Este concepto será explicado en el Marco Teórico. 

(2) Arnolcl Hauser. Op. cit., p. 19. 

(3) Ibídem., p. 19. 
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a) E:.1.c:¡1Jj~t~ denuesfró .. estudio: 

Para·defiriir.t1uestro objeto de estudio hemos de señalar 

que·consideramos'dos aspectos: 1) Desde el punto de vista metodol6 

gico: para esta parte revisamos los textos que se pueden conside­

rar como básicos para los planteamientos marxianos del Método; (l) 

consideramos las aportaciones de Pietranera( 2 ) y de Hauser(3 ) para 

abordar nuestro tema. 2) Desde el punto de vista de nuestra "inves 

tigación concreta", nos basamos en diferentes obras que hacen un 

análisis histórico sobre el Muralismo Mexicano. 

Ahora bien, definamos nuestro objeto de estudio, es de-

cir, difinamos metodológicamente a la "producción muralista de la 

Revolución Mexicana, 1910-1930". 

Hemos de empezar a definir nuestro universo de estudio 

refiriéndonos a la producci6n, (4) pero a la producción cultural, 

que además ha de ser una producci6n social, es decir una produc-

ción cultural social (producción de la cultura de los hombres en 

sociedad) . Dentro de este todo, que es la Producción Cultural So-

cial, nosotros hemos de referirnos a una rama específica de la Cu~ 

tura que es el Arte, y dentro de éste a su vez a una rama particu-

lar, que es la pintura, por el hecho de estudiar dentro de esta úl 

tima a la corriente pictórica Muralista. 

(1) La Introducción General a la Crítica de la Economía Política de 1857; el 
prólogo a la primera edición de El Capital y el Capítulo Primero del mismo. 

(2) Pietranera. Op. cit. 

(3) Hauser. op. cit. 

(4) En la introducción d~l 57 Marx empieza hablando de la Producción y deja cla 
ro que su universo o ámbito de estudio en El Ca.p.{,t,11. será la producción ma:­
terial; además hace un señalamiento importante que es el hecho de conside­
rar a la producción como social (producción socialmente determinada, produc 
ción de individuos en sociedad). Ref. 1n.tlz.oduc.u61t GeneJ!ai. a. ta. C.IÚti.c.a. de.­
la. Econo1nfa Po.Uüc.a., op. cit. 
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Pero aún as~.r~fe~ir~~/:."',ª:_."!i~~i~,q"de •la .. corriente pict6-

rica. murali~tª.•. g~~_d.~9c::~B)n;,;~·~;~}~t~X~~,9~~·~X!;~.~~:~~,ji:.~~r~l,resu1 ta 

todavía muy ampli~ •. Nos6trC>~ h~ín6~; d~ ~~~údiat dentro de ese todo' 
: - .: . ; : -·· ,.-:_ ·.:¡.· \ ;::~:.: .. ·.1:;, .. ::.\·.··~·-<:; .. ::~---~<·,,_·,,:.":'": ;,··<-.·,, :;»''·"' .. . •·· 

que es la Producci6n Pic.t6,riC:a .. 0~.ra1,i,sta,soC::ial, a una particular 

forma de ésta, es decir hemos c1e ,haper. nuestro estudio en una de­

terminada formación socioecbn6mica que es México. (l) 

No pretendemos hacer afirmaciones categóricas sobre la 

repetici6n de estas formas de igual manera que en los demás países 

ya que por las características específicas de nuestro país, se da­

rán matices especiales a la forma en que se desarrolla la dinámica 

de una rama de la producci6n cultural social en particular.Aunque 

tampoco podernos decir que ~ada en común tenga con el resto de la 

producci6n cultural social universal. Lo que sí es cierto, es que 

aquí y ahora, ésto es algo que sólo puede quedar señalado como un 

punto a profundizar posteriorrnente;sin que por ello podamos presu­

mir que necesariamente quedará solucionado. 

Haciendo un poco de resumen sobre los puntos hasta aquí 

mencionados, digamos que vamos a considerar a la producci6n pictó-

rica muralista en México como una rama de la producción cultural 

social mexicana, (2) cosa que aún sigue siendo muy amplia. Asimismo, 

ahora para concretar señalaremos que esta rama de la producción 

(1) Marx, una vez dejando sentado en la Introducción del 57, que ha de estudiar 
a la producción material en el Modo de Producción capitalista, en el Plr.úC.o­
go a fu P1w11CJta. Ecli.c.úfa de El Cap.Ua.t, hace claro que este análisis lo hará 
en una determinada formación socioeconómica que es Inglaterra, y la causa 
por la cual estudia este país es porque Inglaterra en esos momentos es el 
país en el que el capitalismo es más desarrollado; en donde surge el capita 
lismo y en .donde se dá, en su forma clásica y por lo tanto es en esta base­
nacional en la que Marx estudiar,~ sus leyes y tendencias y en este sentido 
seliala ... se podrá ver claramente el futuro del sistema de producción capi­
talista para otros países. Rcf. l'.1t6CD90 a .Ca Plt.ÜnC.!tet Edic..i6n • •. Op. cit. 

(2) Para aclarar este punto nosotros tendríamos que dejar claro si es que la pro 

'. 

'1 

ducción pictórica del muralismo mexicano en sus distintas etapas fue rcalmeñ t l 
te una producción social o fue un prod~cto individual o de un determinado -
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social en México ha tenido un desarrollo en el cual ha habido dife 

rentes etapas, (l) y la etapa en la cual nosotros profundizaremos 

nuestro análisis es la de la Producción Muralista Mexicana de 1910 

a 1930. Es decir, dentro de las diferentes etapas de "evolución" 

histórica del muralismo, nosotros trataremos de explicar con mayor 

profundidad esta etapa conocida por varios autores <2l corro la del Mu-

ralismo de la Revolución. 

Finalmente hemos de decir que dentro de nuestro universo 

concreto de estudio, que será la producci6n social muralista mexi-

·cana de la Revolución (o sea el cúmulo de murales producidos en es 

ta determinada sociedad y en el periodo señalado) y el mural indi­

vidual como la forma más elemental de esa producci6nC 3l, por lo 

tanto nuestra investigación ha dedicado un lugar importante al mu-

ral dentro de la producción social del muralismo mexicano. 

Para este análisis habremos de definir al mural y para 

esto necesitaremos explicar primero cuáles son los elementos que 

grupo social (desde el punto de vista de quién lo produjo y para quíen fue 
producida). 

(1) En este sentido, en la Introducción del 57, al hablar de la Producción, 
Marx hace mención de que en su estudio ha de referirse a una determinada 
etapa histórica de la Producción, a una etapa de desarrollo de la produc­
ción social. Ya que señala la existencia de diferentes grados de avance en 
el desarrollo de la producción, y exactamente, Marx lo que hará es estudiar 
a la producción material en una de sus etapas que es el Modo de Producción 
Capitalista o sea la producción durante la etapa capitalista. 

(2) P.intWut de fu Revofucú5n MeU:c.ana., Fondo Editorial de la Plástica Mexicana, 
México, 1 962. 

(3) En el Capítulo Primero de El Ca.p.Ua.l, "La Mercancía", Marx empieza diciendo 
que "la riqueza de las sociedades, en los que domina e 1 Modo de Producción 
Capitalista, se presenta como un enorme cúmulo de mercancías, y la mercan­
cía individual como la forma más elemental de esa riqueza". Cita p. 43, Ed. 
Siglo XXI, México, 1975. Op. cit. 
Por lo tanto su investigación va a comenzar con el análisis de la mercancía. 
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lo convierte en tal, es 4ecir: ¿Qué.e~ •. un Mural?(l) ¿Cuáles son 

los elementos quehacen.;q~~ u~a,pintura;.~e-c()~vierta .en una pintu-
. . . ' - . ,, - . , ·' ,·.,\_,,·. .. ····"> .. ' 

ra mural?, para_ llegar.a decir más tarde. lQ1.lé,es un Mural Mexica-· 

no?, y después ¿Qué es un Mural Mexicano de la Revolución?, o sea, 

¿Qué distingue a un Mural Mexicano como un Mural de la Revolución 

a diferencia de los otros murales mexicanos? 

Podríamos adelantar aquí que un Mural Mexicano es una 

forma particular de manifestación de la producción cultural social 

en México, es decir, es una forma de arte regional o nacional con 

especificidades nacionales, regionales o locales; es decir con es-

pecificidades de la formación económico-social Mexicana. Después 

llegaremos a decir que ade~ás un Mural Mexicano es una de las f or-

mas de expresión del arte universal. 

A la pregunta de ¿qué es un Mural Mexicano de la Revolu-

ción? podemos adelantar que primeró· será una forma de expresi6n 

particular de la producción cultural pictórica social mexicana, en 

una época determinada, 1910-1930, (2 ) con las características e in-

fluencias tanto nacionales como universales de ese momento, que p~ 

ra entender al Muralismo Mexicano de la Revolución serán esencia-

les, y en segundo lugar llegaremos a entender que esta forma de mu 

raiismo no es más que una de las formas universales de expresión, 

tanto del arte pictórico universal como del momento cultural so-

cial universal. 

(1) Marx, en el Capítulo Primero va u definir a la mercancía, y para entenderla 
explicita los elementos que la convierten en tal, que son: el valor de uso •.• 
Ref. Op. cit. 

(2) Que para nosotros será la producción Muralista e.le 1910 a 1930. 

. i 
· .. 



.27. 

B. Lo ~bstractd:-y;fo,~concr~f.C>tef1:f'.ri1.l-~~tr,a; Jnyef¡ti9aci6ri:: 
~. "" ¿. 

algunas 

A estas•'•ci]_,~t{g~~-'-~~';'~~7d~~hici6n se hace necesario hacer 

aclarac'¡~b·~/ii)i~~:'l~;¡;;:~fo~i'e~ ·de abstracci6n que pensamos 
,,,~--"'{ .. : ' 

deben ser manejados pára dar claridad al tratamiento de nuestro te 

ma. 

Al hablar de la producción Mural en México, para enten-

der su dinámica es necesario recorrer las fases de desarrollo de 

la misma o bien aclarar a cuál de las etapas de desarrollo de la 

producción Muralista Mexicana hemos de referirnos. Pero sucede que 

todas las épocas de l~-p~od~cción social Muralista Mexicana tiene 

en común ciertos rasgci's';' pór lo tanto hablar de producción mural 

sería hablar de una. ab~tX:~~ciÓn, de lo que en común de todas las 

épocas tiene dicha producci~n: (l) Ahora bien, lo que constituye 

una determinada época de la producción Muralista Mexicana, es pre-

cisamente la diferencia de estos elementos generales y comunes, y 

estos últimos nos llevan a tratar de entender la esencia de la pr~ 

ducción mural, habiendo aquí de señalar los elementos comunes.< 2l 

Por lo tanto, se hace evidente señalar la necesidad de 

llegar a la esencia de la producci6n pict6rica mural, tra 

tando de encontrar cuáles son las características esenciales a ni-

vel general y tratando de señalar para la etapa estudiada las esp~ 

cificidades del Muralisrno, que con precisamente los que los disti~ 

guen entre sí. (3l Sacando los elementos comunes o características 

( 1) Ref. 1n:tltoduc.c,i6y¡ del 5 7, Op. cit. 
(2) "Todos los estadíos de la producción tienen caracteres comunes que el pensa 

miento fija como determinaciones generales, pero las condiciones generales­
de la producción son abstracciones a nivel modo de producción". 

(3) Aquí podemos indicar que Marx va a llegar a la esencia de la producción -s~ 
ñala en la Introducción del 57- eliminando las características particulares 
de cada etapa (o especificidades) ; va a llegar a los rasgos comunes de la 
producción en sus diferentes etapas de desarrollo y posteriormente hará lo 
mismo para una determinada etapa de la producción, es decir, tratará de en-
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._,,:__ - ' 

generales· del r41}ráli'Sfüó''ae~i:1á·>.Re\fb1liéi~'n·)ti:~j,cana; (MRM)., podríamos 
- ''-. -··-.-~-:- ·.-- ,:.-· 

,. 

llegar a los elementos: esencial'e¿/del.MuraÜsino Mexicano, que aho-
7'". ~-}_¡ .. :·~~'.~'.~-~i::·~Ti.)~~l;!i~~l??~ .. :t~~~~%P/:_ ~L.f·i·~: :~·:··~'.- ·:~~_-:.:: : 

ra podemos adelantar tres: 1J2)•El'eleménto .. común del Mural es la 
"·'-~. ·-·-ib--~~·~· -!.' . .. ~.~,,_,_,, 

funci6n de transmisi6n de ;l,de~l.cig.ía (de diferentes ideologías); 2.ll) 

el hecho de ser obras de arte y 3.ll) el ser una forma de arte nacio 

nal, regional o local. Haciendo hincapié o profundizando en el aná 

lisis de una época determinada del Muralismo Mexicano, podríamos 

señalar las diferencias del Muralismo con las otras etapas, pudie~ 

do ver, mediante un cuidadoso análisis, las características esen-

ciales del Muralismo Mexicano Contemporáneo, así como las similit~ 

des de este nuralismo con los de las demás etapas (o sea las carac 

terísticas generales a nivel Muralismo Mexicano), de este último 

punto podemos señar en común el hecho de que el Muralismo Mexicano 

de la Revolución Mexicana al igual que todo el Muralismo Mexicano 

es arte universal y es arte nacional. Ahora bien, trataremos de 

organizar un poco los dos niveles de nuestra investigaci6n maneja-

dos hasta aquí. Hablemos de un nivel abstracto y de un nivel con­

creto en nuestro trabajo. (l) 

centrar los elementos esenciales de la producción en el Modo de Producción 
Capitalista. Ref. Op. cit. 

(1i Respecto a los niveles de abstracción dentro de la investigación, Marx, en 
la 111.Vwduc.u6n dc.t 57, al exponer el Método de la Economía Política, hace 
una diferencia importante: El se refiere a que en Et Cap.¿.t.ae, va a manejar 
un nivel abstracto (las abstracciones teóricas generales) y un nivel con­
creto (la realidad histórica estudiada) , este último será un tanto abstrac­
to-concreto, ya que ambos niveles serán parte de el pensamiento abstracto­
concreto, será la realidad que se reproduce en nuestra mente, lo concreto 
analizado anteriormente en nuestra mente ha de ser verificado por un marco 
teórico referencial del cual se partirá, para de él hacer abstracciones y 
llegar a lo abstracto mismo, con lo cual se llegará al final del proceso, 
a encontrar la esencia ele los fenómenos; y mediante un proceso de síntesis 
trataremos abstr¿¡ctamcnte de aprender la reillidad y por medio de las cate­
gorías reproducir imaginariamente nuestro universo ele estudio. 
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El Nivel General o abstracto a través de nuestro marco 

teórico estudia a la producción Muralista Mexicana en sus diferen­

tes etapas, como un todo con rasgos comunes o esenciales en sus d~ 

ferentes partes (que como ya mencionamos, adelantamos que lo esen­

cial de la Producci6n Muralista Mexicana es el ser una particular 

forma de cultura que es el arte; el ser arte nacional y el tener 

una funci6n de transmisi6n de ideología) ; aquí y en un nivel menos 

abstracto, tratamos de relacionar esta rama particualr de la pro­

ducci6n cultural de esta determinada formación económico-social 

con la misma rama (o sea la producción Mural) a nivel universal, 

para tratar de ver los elementos comunes y las diferencias signi­

ficativas sobre todo a través de los elementos culturales determi­

nantes. 

El nivel concreto o específico de nuestra investigaci6n 

tratará de hacer un análisis a nivel de la Producción Muralista de 

la Revolución Mexicana 1910-1930, en el cual tratamos de encontrar 

las especificidades del Muralismo en esa época particular. Final­

mente, al hablar de estos dos niveles hagamos una pequeña refle­

xión. 

En el caso del nivel más abastracto o general debemos ex 

presar que el Muralismo Mexicano es una corriente pict6rico que no 

es más que una rama de la pintura que queda englobada dentro de la 

producción artística social finalmente universal, es decir una ra­

ma de la producción cultural social que ha pesar de tener ciertos 

rasgos específicos que se refieren a una base nacional forma parte 

de un todo que es la producción mural universal, la producci6n 9ic 

t6rica universal y la producci6n cultural social universal. En es­

te sentido pensamos hemos de llegar a tratar cuando menos algunos 
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elementos sobre la teoría del arte a nivel abstracto. (l) 

Además aquí hemos de mencionar que al hablar del Muralis 

mo Mexicano nos es.tamos -refiriendo, si bien es cierto, a una rama 

del arte, tambifü1 a uná rama del arte de una determinada formaci6n 

econ6mico-social y en. este sentido hemos de tratar temas como el 

arte .nacional que no es más que una de las formas en las que se en 

cuentra el arte en la realidad; es decir el arte producto de una 

determinada y particular cultura "lo mexica~o". 12 ) 

Ahora bien, en lo que respecto al nivel concreto de nues 

tra investigaci6n, al profundizar en la época del fluralismo de la 

Revolución Mexicana nos referiremos a las características específ~ 

cas del muralismo en una época determinada y aquí veremos que el 

MRM además de ser arte es arte nacional. Trataremos temas como "lo 

mexicano de 1910-1930" 1 la forma de expresi6n particular de la pin 

tura de ese periodo, la forma de expresi6n particular del arte na-

cional del periodo, etc.; la forma de expresión particular del Mu­

ralismo de la Revol uci6n Mexicana. ( 3 ) 

Otro punto simplemente a dejar mencionado en esta parte, 

es que al hablar de lo abstracto y lo concreto, si se consiguiera 

llegar al proceso de síntesis planteado, se podría llegar a encon-

trar elementos que nos ayudarían a diferenciar entre la_apariencia 

( 1) Cosa que definitivamente no es fácil. lQué es el arte? ... 

(2) En estos puntos trataremos de definir lQué es cultura? lQué es cultura nacio 
nal?lQué es cultura nacional mexicana? lQué es arte nacional? lQué es lo na:­
cional? lQué es arte nacional mexicano? lQué es lo mexicano?. 

(3) 

i ,, ' 

:¡. 
í;. 

o;!.I 

' 

r-: 
Aquí también surgen varias preguntas, algunas de ellas son: lPor qué el Mura 
lismo de la Revolución Mexicana es arte? lPor qué el MRM es arte nacional? -
lQué es lo mexicano contemporáneo 1910-1930? lCuál es la forma de expresión 
particular del arte de ln. Revolución y qué rclac.ión tiene con la forma de ex \' J 

presion Muml.ist<i Mexicana? lCuál es la forma de expresión p<irticular del -
MRM? lEs realmente una fonna de expresion propia de la cultura Nacional Me-
xicana?. 



y la esencia (l) del Muralismo .de fa Revol1lcí6n r.iexicana. (2) 
'~i>~·~· ~t.<,~~:C: 

c. Algunas notas sobre .las· categorías ·dentro de nuestras inves­
tigaci6n. 

Al hablar de los niveles de abstracci6n manejados en la 

investigaci6n necesariamente hemos de referirnos a qué,para lograr 

el proceso de síntesis trataremos de aprehender abstractamente la 

realidad y por medio de categorías renroducir imaginariamente nue~ 

tro universo de estudio. Es decir, trataremos de renroducir en 

nuestra mente la dinámica del MRM como una rama de la producci6n 

cultural-social mexicana, en donde las.categorías serían nuestra 

base objetiva principal de análisis. 

Nosostros construimos o hicimos referencia a "X" modelo 

te6rico, que explicara las condiciones fundamentales que determin~ 

ron el proceso de gestaci6n del M:"<.M, pasando oor las nrincipales 

etapas de su dinámica para ese oeriodo, tratando de estudiar sus 

contradicciones principales y sus particulares formas de exoresi6n. 

Por lo tanto hemos de organizar nuestras categorías en 

base a los grados de abstracci6n( 3), es decir: 

1.12. Manejaremos categorías más abstractas como son: el arte, la 

cultura, la producci6n cultural, la producci6n cultural social, 

etc . 

. C 1) Nada menos, Marx en este estudio, desarrolla en toda su obra este punto, que 
por dar un ejemplo muy simple equivaldría a la diferencia entre la forma pre 
cio y la forma valor que hace Marx, en donde la forma precio es la aparien-­
cia y la forma valor es esencia, nada menos que la teoría del valor marxista, 
la crítica a la Economía Política que se queda en el análisis de la aparien-
cia. 

(2) Es necesario señalar que de acuerdo a nuestra investigación, lo que nos inte 
resará será lo esencial en el muralismo en relación al significado y función 
social desde el punto de vista de la Cultura Mexicana. 

(3) En la Introducción del 57, Marx hace una división de su obra en 5 puntos, 
de los cuales dos tienen relación con la organización metodológica que él h~ 
ce de su teoría, y por lo tanto de sus categorías: 
1).- Determinaciones abastractas generales, que corresponden en mayor o me-
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. 2.11.. Ma,nej_arénllós uri.'nive,Lmenos abst:í::acto en :abndeJveremos catego-
. - - :." - -,, - -~.~ .:::-?:~~~-.~--- ~~i~?-d:·~~,:-~iYi :1:-~-7~·ftF:¡~ :~·:f:~~r:-:~~-.:~ .~ _,. ;'5<_ ' r '".;~ );,--.-~\,f.: .. :;_t~~;~: ··~,:. ~ , _ 

rías ccímo:.:,Múralisinoí Cultura:,N.él<::!fonar; •regional·.y local, Mur~ 

i:r5:~Ó~;N~'cN;B~t:fr~~~¡~~~~ ''· E~~~~~~i~~~{~~XÚ-~~xicana, Arte Nacio 

·· na1,··Úte .;~ª~~~nar,~fa·~~ciai16:;~~J.~~1:t·····:.···· ... 
·" '::! ~~--, "" ·:-.r:: 

3.11. M~h;;;jar~mos':'baág-6fi~~·;:{~~~t~6§rib:~etas como: cu.l tura Nacional de 

l~' Re;;o1uC::i.6n'•M~xi~~Ki~;;:¡;,1kti-:i{~~~o•de la Revoluci6n Mexicana, 
; ;·(-~ 

Arte de Ü: R'evolúCi'6n~f1' .¿;:~ria ·Arte Nacional de la Revolución 

i1exicana, ··et:~)lipi;~<:~i:~'.'.',.:'/,~J? 
. ' . :" _, :>"'·,.:, 

Al tener cafégorías generales (o abstractas) y categorías 

específicas (o concretas) é:iéntro de nuestro marco te6rico, para e~ 

tudiar a la Producción Muralista de la Revolución Mexicana (PMRM) 

está evidentemente trás el análisis histórico de los procesos, es 

decir, el marco hist6rico que diferencia a dichos concentos. Por 

lo tanto va a haber categorías históricas determinadas (las emple~ 

das en el análisis de la PHR.\l y categorías universales generales (2) 

(como las empleadas para el análi·sis del Muralismo Mexicano visto 

nor medida a todas las formas de sociedades (en este nivel se manejaron las 
categorías generales). 
2) .- Las categorías fundamentales de la sociedad burguesa (en este nivel se 
manejaron categorías particulares del modo de producción capitalista). Ref. 
Ef. MUodo de la Ec.onomla Pol[:Uc.a, op. cit. 

(1) Para esta forma de organización de las categorías, hemos de decir que nos 
basamos en las distinciones que hace Pietranera, de los niveles de abstrac­
ción-concreción de las categorías empleadas en Et Cap.LtaL 
..• Pietranera habla de la formación de las categorías que hace Marx en Et 
Cap,{,ta,C: señala que Marx va haciendo abstracción hasta llegar cada vez más 
a categorías más generales o simples, es decir, categorías universales, por 
ejemplo: "el trabajo aparece a primera vista como una categoría extremada­
mente general". Op. cit. 
Y categorías a nivel concreto, es decir, categorías particulares o conceptos 
específicos a nivel de un determinado Modo de Producción, por ejemplo: "(La 
fuerza de trabajo} aparece como una categoría específica e histórica, tan m~ 
derna como moderno es el sistema capitalistn ..• ". Op. cit. 

(2) Como en el caso de EC CapUaC, " ... la categoría trabajo es también síntesis, 
en cuanto a distintos c¡¡racteres cronológicos del trabajo 'se transforma en 
notas de concepto' (histórico} ... Pero también la catcc¡oría fuer;:n ele traba­
jo es síntesis-nn<Íli~is. síntesis conceptual de los caracteres histórico-ero 
nolÓ<]icos del trabajador". Pietranera, Giulio, op. cit. -
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como arte), como una. forma' de -cultura1 -~te. (l) -

Respecto a -la ~.i.s;~~r:Í.ciJ~á·;-de\clas '.categorías,. en el caso 
·~-:: ~~ e:~;~~;¿.~.,:~ ~~~'.;·'._~~~2·:~·~,;;~:~.~~:,- '' '.·. 

de nuestra investiga-ci6ri ,.: cat'egbrías cómo~ Cultura Nacional y Arte 
:, ',/,,~{{'.::~:~;;-, ~.;:.: ;d .·: 

Nacional Mexicano en la evoluci.6n_.hist6rica del país, van sufriendo 

cambios: a medida de ltls col1qúi~tás de pueblos ajenos sobre no so-
, ,;. ·:, .. . :~. -_ : .. _ :~',; 

tros; del dominio cultural, social y religioso que definitivamente 

influyen para modificar una determinada categorías en las distin-

tas épocas del país; por lo tanto y de acuerdo a esto, necesaria-

mente encontraremos diferentes conceptos de cultura a lo largo de 

nuestro trabajo, en donde finalmente hemos de comparar para solu-

cionar por ejemplo el concepto de cultura de la época, con los an-

teriores conceptos (de las otras épocas), y en donde habrá concel)-

tos o categorías esenciales de la PHRM, que corresponden únicamen-

te a ese periodo hist6rico, por lo tanto serán categorías históri­

camente determinadas. (2) 

Finalmente, en este punto hagamos una breve mención a la 

relaci6n de las categorías dentro de la investigaci6n -de acuerdo 

a unos puntos señalados por Pietranera- (Op. cit.): 

(1) Por lo tanto, resumiendo: en este trabajo habrá: 1) .- Detenninaciones abs­
tractas generales que corresponden en mayor o menor medida a todas las for­
mas del Muralismo Mexicano; y 2) .- Categorías fundamentales del Muralismo 
Mexicano Contemporáneo que corresponden únicamente a una forma particular 
del muralismo. 

(2) Marx -señala Pietranera- hace un planteamiento metodológico en donde deter­
mina históricamente a la categoría plusvalía: "La plusvalía no es en efecto 
tal categoría natural y no existe necesariamente en la naturaleza. La plus­
valía no es más que la detenninación científica del nebuloso concepto hist~ 
rico-capitalista del surplus .•. Con Marx el problema del surplus era plan­
teado correctamente, no se trataba ya de postular la existencia del surplus 
en un sistema de producción y de cambio capitalista, fundado sobre la apro­
piación individual, es decir, en un sist~~a que vive precisamente porque el 
surplus existe. Se trataba de individualizar y puntualizar las característi 
cas histórico saciales de una organización social dada ..• se trataba de re-:: 
elaborar el concepto del surplus, a partir de la forma de plusvalía •.. Pero 
decíamos que el surplus podía convertirse en plsuvalía sólo determinándose 
históricamente, sólo apareciendo en el trasfondo de una determinada organiz~ 
ción social de cambio y producción ... ". Op. cit. pp. 54 y 55. 



La r.elaci6r1 y ~1, lugar ql1é"l'l:º!:iº1:ro~. demos a las catego-
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~;~~;i;~~f ~j~~[t~:~f i{11~~r~rt~~~~!~~ :~~~:::: ª:~::::::~ 
sobre, otr~S 1 • mediante la reJ:a~iÓ~ d~: la~ mismas y señalando las V~ 

· f;~;:_1J-:_ -.~:;- ·-.>"'~ ~~-- · .. :.: ;:_'.;.~:·.-:' :: <t :'~·,e.-:>,;;.':~:;--~~:~'.~):·:._;/<'~~-~¿~~-, 

. ~~;~1~~~~~~::~~;,~~1á~f ~t~~ig~J~::s ~ ::::::•:o:o:e r:::::r .:.: 
.ciáJ,.esl;9,e}:lP5- proqesos.;estudiados. Para conse3uir esto, organizamos 

· º:.: ... '._·:-_~:::'::_~~:,;~_.:__;,y:. ~\\.;::~'t<: !~~~-:);,,'.:_:-~:;-;-.-r::~~--~-,~~~\'t:;!~;·;~::;~1:t~~t ;~~:+:·:~~:<r}~-,,,--.. · : 
la .r.elaci6n'de nuestrbs'é:oriceptos de tal manera que expongamos ad~ 

-:_.:;~ ;_ .:.;':.:. · ~_:-:~:..r~: :·,'.·~::/"':.:~: · ~º~A~_,_:~!;~~5~'.;~ti, ::i: ... ,_,~;~:_:·:: 

. g1ür es.te objetiy:~ considera.~º~ que nos ayudarían los siguientes 

puntos: 

Ubicar y dar relieve a las categorías utilizadas para el estu- ;.~· 

dio de la PMRM en el momento hist6rico determinado que nos int~ 

resa resaltar, es decir en la época contemporánea (1910-1930); 

~ . captar las fluctuaciones que se hayan dado durante las épocas 

de la PMRM estudiadas y concretamente durante la época contemp~ 

ránea; 

(1) Respecto a la relación de las categorías en Ee. Capilal. Pietranera menciona 
que Marx va a relacionar categorías universales y categorías concretas, de 
tal manera que den el relieve a los puntos que su investigación requiere: 
" ••• sólo la radical determinación histórica del 'trabajo' en la sociedad 

·capitalista permite dar también a la fuerza de trabajo el correspondiente 
relieve conceptual (categorial) concreto ... " Pietranera, Giulio. Op. cit. 
p. 51. Otros puntos importantes señalados por Pietranera respecto a la re­
lación de las categorías en. E.C. Cap.ltaC., son que Marx: 
- analiza las categorías universales y·en su análisis concreto los· hace O· 

los ubica en su época histórica, creando categorías históricas-concretas 
y esencialmente históricas, es decir, analiza las categorías en el 'mo­
mento' o contexto histórico específico. 

- señala fluctuaciones a-históricas (coyunturales), especiales y fluctuaci~ 
nes cíclicas. 

- analiza la repetición de los procesos económicos como regla, como leyes. 
- analiza tendenci.:is y desarrolla las categorías en su movimiento, y en es-

to analiza las fuerzas contradictorias del desarrollo y además relaciona 
Y explica como las categorías van Cilmbiando a medida del desarrollo histó 
rico. 

- analiza los procesos a Nivel General (Economía) y a Nivel Particular (ra­

mas concretas de l.a Economía) • 

'. 
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tratar de analizarclas'~teiiCiericiél.s=cy-~elcmovimiento -de las fuer-
- ,--___ -- - -- - ·- - . - . . - •, - -.•' . ... . - ' ~ . . ..· . . ·,. . ._, .: . 

zas contradLctbriks>9Ü:~/c~:ác~~ij~pt~y6-9a'ao.ia evolución de la PMRM; 

tratar de enteii.'c1ei~y-~~~tl:&~iGJ..ci5:cambios de las categorias fu!!_ 

damentales o eserici~Í~:~~-~~ZÍf~-,~~ÚiM~ - a través del desarrollo 
_i;,.:{·:·· '-/·::: 

histórico; '-'_,.: .. -.. ;,_":--:-~_.:·-,y 

utilizar en la in'vé'~tilf~8ió~ lbs tres niveles: 1) el nivel gen~ 
ral (es decir como:l?roducCi6n cultural; 2) el nivel menos as­

tracto (o sea COnio ProdúcC:ión Muralista Mexicana) y 3) el nivel 

específico (como PÍ-1RM) . ' 

D. La dialéctica y la Producción Muralista de la Revolución Me­
xicana. 

Antes de comenzar este punto hemos de mencionar que aquí 

sólo haremos algunos señalamientos que consideramos de importancia 

y, repetimos, pensamos continuar y profundizar en posteriores traba 

jos. 

Hablar del Método Dialéctico y aún más, entender el Méto 

do Dialéctico de Marx es una tarea de suma dificultad, que se pre-

senta aún dentro de los mismos autores marxistas (como ya mencion~ 

mos en un principio), implica plantear un método de análisis críti 

co, implica una lucha contra la interpretación positivista, impli-

caría aprehender correctamente el Método Marxiano; en fin, nada fá-

cil. 

Lo que aquí haremos simplemente, es(l)intentar exponer 

algunos puntos que consideramos de suma importancia para la com-

prensión de la "Dialéctica Marxiana", tratando de hacer algunas 

(1) En base a estas obras citadas: 1er. tomo de El Cap-ltaC.. Pietranera, Giulio. 
Op. cit. En el análisis que hace del método de El CapLtaL M. Rosental en 
P11.obleinM de. la V.ialfoüca e.n Et Cap.lta.l de. il!Mx., y Mao-Tse Tung en C.ú1co 
Te.6.U Filo~66-lca.~, en el tomo I de sus obras escogidas. 
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aplicaciones a,.p ~.~ 9.ttél.;·': ~r'.~v~ s~~~~gg~+~P"' ~?~1c:5e ta" . . .. 

~~.ff'.~~~i?,~~~'i~·~•~c~~~-~~~~~~J,~:~,:~:~~i6i9~nes: de Mao-Tse Tung 

y de Len±n1-al ·respecto:i-,Ma~'-í1(;~F dice:· "La dialéctica en sentido es 
.. : ~> ·: .7 ... ~: ... ·:-:', '',.,-~~'.':;;.·"~ ~,.,\·:~:· •• ;~~¿;~-.>~::·'. ~- ~--.:~:¡ ~~>;~,'..:~~;~~~~:j.~-~:.:.~-~-:; ~-:/.~~: ~:J~/(~~"q~:~,::. f -~: .. ~-· ~;.-·; '-~-: - -.~ ' -- -- . 

tr icto,, es~, el·• estudi6;;de.~'l'á·i:contradicciori :en :c·la · e sene ia misma de 

10~ °cmi~;~{¡~~ílt{~l~¡;;qi¡~~lí~~¡¡~~;~~~p~. la unidad y de la 

lucna•i1dejnl?ós:~cóntrár:" ·s'tituy . ,, de la dialéctica ma 
· t:-;.-·· ···'e-··• .. ,_· ····r ]l'S~·~4~~';:s:,· 

teri~lf~f· 

.·:~:~~¿~&ª~~~Í~~f i~~~~~~~~;~·,·· a ,Ni~:l l::·:::.::.:::i:•:o:: 
Todo el cur.so de_•lá evoluci6n de las transformaciones de 

· los-.'pi·Ocesos hist6ricos van a- basarse " sobre la génesis, sobre 

el despliegue y la acentuación de las .contradicciones ... ". (4 ) Cosa 

que Marx en El Capital, formula con una perfecta claridad al decir: 

" ... sin embargo, el único camino histórico, por el cual puden destruirse 

y transformarse las contradicciones de una forma histórica de pro-

d '6 1 d 11 d . t d' . (S) ucci n, es e esarro o e esas mismas con·ra icciones, y con 

(1) Mao-Tse Tung. Op. cit., p. 334. 

(2) M. Rosental, P1tobf.ei11M de. fa Via.ifotlca en El Cap.ltal. de. MMX, Ed. Nueva vi 
da, Buenos Aires, Argentina. 

(3) Por ejemplo ya desde el primer capítulo, en el primer parágrafo "L~s 2 fac­
tores de la mercancía: valor de uso y valor", Marx empieza a manejar la con 
tradicción en su análisis'· al referirse a las características contradicto-­
rias concreta.y abstracta de la mercancía: valor Ge uso y valor, ambas con­
tenidas en ella al mismo tiempo. E.e Cap.imf., Tomo I, op. cit . 
. . . al respecto señala Rosental, " ... la elaboración y desarrollo de la dia 
léctica materialista respecto de la lucha de los contrarios, adquiere una -
importancia especialísima en El Capital. Después tlc haber criticado a fondo 
las concepciones burguesas en relación con la ciencia económica, y demos­
trando la incoherencia total del método metafísico, Marx examina en sus múl 
tiples aspectos -analizando de manera concreta el Modo Capitalista de Pro--
ducción- el problema fundamental de la dialéctica: El desarrollo por la lu­
cha de los contrarios". Op. cit., p. 162. 

(4) Rosental, op. cit., p. 153. 

(5) Marx, Karl. Op. cit., p, 308. 
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tinua diciendo Mao: El mateiial:i.s~o ~ohsidera: ":.; el desarrollo 

de las cosas se debe a sus '.cohfradidciones internas. . • de ahí su 

movimiento, su desarroilo".(l) Todas las cosas tien~n este carác­

ter contradictorio que es causa fundamental de su desarrollo, (Z) 

es decir, el desarrollo de la sociedad obedece al desarrollo de 

sus contradicciones internas, sin embargo, la dialéctica no exclu-

ye las contradicciones externas. 

"La dialéctica materialista considera que las cuasas externas cons­
tituyen la condición del cambio y las causas internas su base y que 
aquellos actúan a través de éstas". (3) 

Ahora bajemos al nivel de nuestra "investigación concre-

·ta"- tratando dde hacer aplicación de algunos de los elementos de 

la contradicción para el estudio de la PMRM, que nos permita alean 

zar algunos elementos para el análisis dialéctico. (4 l 

Trataríamos de descubrir, en esta investigación, una de 

las contradicciones fundamentales de la PMRM, y de ver cómo esta 

contradicción surgió, se desarrolló, acentuándose o tal vez dejan-

do de existir para dar paso a otras nuevas contradicciones. Esto 

·(1) Mao-Tse Tung. Op, cit. 

(2) Respecto a este punto Mato-Tse Tung nos dice: "La universalidad o carácter 
absoluto de la introducción significa primero, que la contradicción existe 
en el proceso de desarroolo de toda coas, y segundo, que el movimiento de 
los contrarios se presenta desde el comienzo hasta el fin del proceso del 
desarrollo de cada cosa". Op. cit., p. 5 . 
••• y continúa Mao hablando de la contradicción al señalar la particulari­
dad de ésta. La particularidad de la contradicción es la forma particular 
de desarrollo o movimiento que tiene una contradicción; "toda forma de mo­
vimiento contiene su propia contradicción particular. Esta contradicción 
particular constituye la esencia particular que diferencia a una cosa de 
las demás". op. cit., p. 11. 

(3) Mao-Tse Tung. Op. cit., p. 334. 

(4) Que pensamos continuar y ampliar en posteriores trabajos. Mao nos dice 
aquí: "Toda forma de movimiento contiene su propia contradicción particu­
lar. Esta contradicción particular constituye la esencia particular que di 
ferencia a una cosa de las demas. Op. cit., p. 342. 
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debería de. hacerse< eri;,:g,O,;~'~·~v;,~~~:-~T~~t(),·' a r¡iy~~·,g,;:~~Stili_ escd~cir-, 
tratar de descubrir l~s C:b~t~~~icci_ones deLMural:i.~~ocMe~ic~no, .. co-

- -• --- .--=•--L.-:-~-'--,---. - ,.- •' •". ~--. • • < ' ¡ -''>"'·-,'.,j,•p'••I,-,"~.-'·;<' •'• - -

mo a nivel particufor;.·r:~n .ab~d.~ _veríamos· las -c<;mtr~a'IC:cibnes de la 

Pz.1RM, nosotros únicamente haremos esto, último.· 

Ahora, al hac_er nuestro estudio de la PMRM, nos habríamos 

encontrado con contradicciones internas con movimiento propio, sin 

embargo, para lograr un análisis dialéctico no hemos de olvidarnos 

de las contradicciones externas, hemos de referirnos a las contra-

dicciones mara relevantes que se dan por ejemplo, en el ámbito de 

la producción cultural-social mexicana; de la producci6n artística­

' social de México y concretamente en la producción muralista de la 

formación social mexicana. 

Si lográramos la aplicación correcta del método dialécti 

co a nuestra "investigación concreta" podríamos distinguir entre 

la apariencia y la esencia del proceso, en nuestro caso de la Pro­

ducción Muialista ~e la Revolución Mexicana. (l) 

Para conseguir llegar a la esencia de la PMRM necesita-

ríamos dejar bien claros los aspectos esenciales o fundamentales y 

los aspectos secundarios que se relacionan con el proceso estudia-

do; en este sentido tendríamos que encontrar las contradicciones 

principales y las contradicciones secundarias. 

Podemos adelantar aquí algo sobre este punto en relación 

con nuestra investigación, señalem·os que en base a. la información 

histórica hasta ahora encontrada sobre nuestra investigación de la 

Producción Muralista Mexicana, se nos presenta una primera contra-

. ; 

'¡ 

; \ 

'1 

'1 

; ! 
! ,, 

í'I 

(1) Respecto a la apariencia y la esencia, comenta Rosen tal: " ... El Capital, 11.l 
revela toda la eficacia de la dialéctica, que al descubrir las contradiccio 
nes int.ernas de los fenómenos, tornu evidente la que no lo era ... ". Op. cit. 
p. 163. ~~l 
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dicción que podríamos considerar como pr;incipal. 

sucede que nosotros estamos ha.ciendo un estudio concre:tp 

de la Producción Muralista de la Revolución Mexicana y que consid~ 

ramos tiene de fundamental dos aspectos: 1) El hecho de ser Mura-

lismo y; 2) el hecho de ser Mexicano. 

Para empezar a clarificar nuestra contradicción, veamos 

cada uno de estos aspectos de manera aislada. Es decir, primero 

veamos a la PMRM como muralismo y después veámoslo como mexicano. 

En el primer caso, al estudiar la PMRM nosotros hemos de 

·entenderlo en lo particular como una forma de expresión pictórica, 

y como una de las corrientes de la pintura y en lo general como 

una de las formas en que se concreta el arte; así como una de las 

formas específicas que toma la producción cultural-social. 

Desde esos puntos de vista nosotros hemos de constderar 

que la PMRM (por el hecho de ser una forma de expresión pictórica; 

por el hecho de ser una forma en que se concreta el arte; y por el 

hecho de ser una forma específica de la producción cultural-social) 

posee un significado universal o un contenido universal, que es el 

hecho de ser pintura, arte y cultura universales (sociales) • 

Desde este punto de vista y de acuerdo con la información 

manejada, la PMRM tiene de fundamental, por un lado, el ser una 

forma de expresión pictórica-social; el ser una de las formas en 

la que se concreta el arte social; y el ser una de las formas esp~ 

cíficas en que se manifiesta la producción cultural-social. Es de-

cir, la PMRM por este lado tiene de fundamental el carácter univer 

sal y con esto se plantea la primera parte de nuestra contradic-

ción. 

En segundo lugar, al estudiar la PMRM desde el punto de 
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vista de "'lo mexican.o", nosotros hemos .. de .entenderlo como una "for 
' •-- -· . ,-

ma específica'¡ (de la formación económicó-so9~al m~xicana) que to-

ma: una de ·las formas de expresión: pictórica; __ como una forma partF 

cu!a_i;que itoma una forma concreta de~ ª.I:'~~;!lleXicano; y como una 

forma específica de una de las manife'.Stabi.i:mes de la producción ' ~ . ~<»;,;~--<:-~:- " . .:..'. ·- ' -

cultural social mexicana. 

Tomando en cuenta esto~'"'pu11t9s, nosotros hemos de consi­

derar que la PMRM por el hecho de .ser una forma es;;:iecífica "mexic~ 

na" de la producción pictórica, representa una forma nacional, lo-

cal o regional de la producción pictórica; una forma concreta de 

arte o sea se concreta en una forma nacional o regional del arte; 

y por el hecho de ser una fo~ma específica "mexicana" de cultura, 

representa a una de las manifestaciones concretas de la producción 

cultural nacional o regional. 

Podemos observar aquí que de común todas estas formas 

"e~pecíficas" de manifestación de la pintura, del arte y de la pr~ 

ducción cultural social, son nacionales por el hecho de ser espec~ 

ficamente "mexicanas". "Lo mexicano" es lo particular, con lo cual 

queda planteado el segundo punto de nuestra contradicción. 

Finalmente, hagamos clara nuestra contradicción princi-

pal relacionando los dos puntos ya mencionados: 4a contradicción 

principal de la PMRM, es su carácter universal. ¿Qué es la PMRM?, 

finalmente es arte, es pintura y cultura universales y al mismo 

tiempo tiene de particular el hecho de ser arte, pintura y cultura 

nacionales o locales. 

Encontramos que ambos elementos contradictorios están 

contenidos o se encuentran presentes en la dinámica de la Produc-

ción .Muralista de la Revolución Mex:l!cana y en este sentido nosotros " ¡. 
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consideramos de suma irnportanéi.~ ~dbnt.Í.ri;{ar profundizando en estos · 

dos puntos a lo largo del trabajo •:'t 

'Planteemos aquíalgunas interrogantes que nos surgen ah~ 

raen base a la contrad{cci6n.mencionada: ¿señalaríamos como lo 

más fundamental para la PMRM el hecho de ser arte, pintura y cultu 

ra universales? o isérá'p~imordial para la PMRM el hecho de ser ar 

te, el ser pintura y culfura nacional?, ¿cuál es el elemento funda 

mental de la PMRM/ él ser muralismo (universal) o el ser mexicano 

(particular o nacional)?, ¿son ambos elementos: el nacional y el 

·universal fundamentales para entender la PMRM?. A esta pregunta, 

nosotros podemos adelantar que definitivamente sí, son los dos ele 

mentes: el universal y el nacional (particular) fundamentales para 

la comprensión de la PMRM. Dado que la base sobre la cual surge es 

una base nacional, a que es en la realidad en donde surgen las co-

sas y no en las "abstracciones universales". Sin embargo, tampoco 

podemos negar la universalidad de la PMRM, su contenido de arte 

universal, de pintura o de cultura universales. 

Lo que sí podemos adelantar es que hemos observado que a 

io largo de la dinámica de la producción muralista mexicana se da 

una lucha, sobre todo a partir del siglo XIX; una lucha a nivel de 

la pintura nacional -con la pintura occidental (o univeral)-; una 

lucha del arte y la cultura nacionales o locales contra el arte y 

la cultura occidentales (universales); finalmente una lucha de lo 

nacional -vs.- lo universal. En donde en momentos uno predomina 

por encima del otro y en otros sucede a la inversa. 

¿Podemos hablar de cultura nacional? o ¿sólo de cultura 

universal?, ¿puede existir un arte nacional? o ¿sólo el arte uni-

versal? ¿puede existir la Producci6n Muralista Mexicana? o ¿sólo 



podemos hablar de Producci6n MÚ~f.lli~t~ Universal?. 
· . , .. • , -{--.~ .· 3~-.i'.-~.)~ ... ;~i:1i;::~~·A{~~~~ ~-~J'·~:'.~-;,_:?)~2;i:&:::;~'.~~<~ (·: ; ·,e 

Finalmente _digamos' que·:: la PMRM es universal en tanto 
• ' ,-'it ~~_:.-;;,fo.~~__,L l -

::: ::~:t:::r~ J;~¡~~t,,,:~. J:f ~i~,1~i~~t~~~r ~· :: ::,::::::~::: 'd:' 
' ~-: : ,_, .. ~.; -;-:- ' . - '' ... · 

la PMRM será el hei:::h~ d~ Ser ar'te esencialmente humano y la partí-
-.:~, ; ; . . ' 

cularidad de éste será el ser arte nacional, esencialmente regio-

nal, con las costumbres, creencias, estilos, formas de expresi6n 

particulares de una determinada formaci6n econ6mico-social (Méxi-

co). 

Sera arte "abstracto" al mismo tiempo que arte "concre-

to"; pintura "abstracta" al mismo tiempo que pintura "concreta" y 

cultura "abstracta lo mismo que cultu~a "co.ncreta". Hasta aquí en 

este punto, por ahora. 

3 .. FoJunu1aci6n :t.e6Mc.o.. 

A. Las categorías de nuestra investigación. 

En este apartado se vierten los elementos te6ricos en ba 

se a las consideraciones metodol6gicas anteriormente planteadas y 

en base a los elementos de carácter empírico que nos aport6 el es­

tudio hist6rico sobre la PMRM. Es decir, pretendernos integrar arn-

,. 

,. 

bos elementos (metod9l6gicos e hist6ricos) para formar el que ha r 

de se~ el.cuerpo te6rico de nuestra investigaci6n. Al intentar re-

solver el marco te6rico de nuestra investigaci6n nos dimos cuenta 

de que los enunciados te6ricos por sí solos son insuficientes para 
f~ : 

llegar a una cxplicaci6n precisa del proceso estudiado. se tiene 

que recurrir además de los enunciados.mctodol6gicos y a nuestro 
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marco histórico especifico i¡iara sol:ucion.a.r con ~x~~Ütud nuestro 

marco conceptua:L Esto si no queremos ca·er en análisis rígidos Y' 

escolásticos. 

El problema de la aplicación del marco te6rico a la in-

vestigación es que muchas veces los conceptos teóricos existentes 

son tan generales o corresponden a otras formas que no explican t~ 

talmente lo que nos proponemos analizar. Sin embargo, tratando de 

no hacer a un lado este problema para explicar nuestra "investiga-

ci6n concreta" en México, y aún tomando en cuenta medidas metodol~ 

·gicas para aminorar esta situación, no podíamos dejar de cuestio-

nar la aplicabilidad de las categorías para la correcta explica-

ción del marco teórico a nuestro estudio. 

Para seleccionar nuestras consideraciones teóricas en es 

ta investigación tuvimos que decidir entre una serie de conceptos 

a veces tan generales, otras tan economicistas o particulares al 

MPC que no eran suficientes para explicar algo más sutil, menos 

obvio y no tan mecánico que es la cultura, vista a través de nues-

tro particular objeto de estudio, como un proceso social y no sólo 

ligada a la economía. 

Para aclarar nuestra exposición, señalemos que organiza-

mos nuestras categorías en base a niveles o grados de abstracción, 

consiguiendo agrupar tres niveles: 

1.- Un nivel en donde se manejan categorías abstractas -generales-, 

"que corresponden en mayor o menor medida a todas las formas 

de sociedades", éstas son entre otras: la categoría "cultura", 

producción cultural, producción cultural social, arte, pintura 

mural, muralismo popular, arte popular, ?intura mural popular, 

ideología, producción mural, etc. 
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2. - Mune~a:remos un nivel menos abstracto en categorías que corres­
- '-""·;;;~;:i~·:f~~-;.T_;'.: .. -·i:: 

nai, ~a.6.ibn~i~~~ii~~ri~", C~ltura nacional mexicana t arte nacio-
; .. ·!._.~_: _:_:.~I~F~~{i:.~;t::.::-}-:~~,;~;1,:.;.~1~'º.:·-,_~,-+~-r-~:.:_ -:~·~:r, .. ·' ~ 

n~J-;!.,~t0~JM1~:f~6.,fr~l IT\exícano, muralismo mexicano, pintura mexi-

cana, etc. 

3.-·Manejaremos un tercer nivel con categorías más concretas como: 

Cultura Nacional de la Revoluci6n Mexicana, Producci6n Murali~ 

ta de la Revolución Mexicana, de Ideología de la Revoluci6n Me 

xicana, Arte Popular de la Revoluci6n Mexicana, etc. 

a) La categoría cultura. 

Es necesario señalar que al tratar de definir esta cate-

goría nos metimos en un campo que no fue nada fácil, nos enfrenta-

mos a definiciones por demás imprecisas, a tal grado que para una 

de las corrientes de la antropología hay una def inici6n que consi­

dera que "la cultura lo abarca todo", (l) cosa que resulta tan am-
T 1 

plia que no nos aclara nada. Por tal raz6n nos basamos en nuestros r · 

criterios metodol6gicos señalados en el apartado anterior para de-

finir nuestro concepto de manera integrada a nuestra investigaci6n, 

y no solo eso, sino que este concepto se va a ir articulando cbn 

los otros conceptos para darle vida a nuestro marco te6rico. 

Hemos de señalar que en base a los requerimientos de 

nuestra investigaci6n histórica, nosotros vimos la necesidad de te 

ner un concepto dinámico, es decir, un concepto que se va a ir con 

cretando. Por lo tanto hemos de hablar de una categoría de "cultu 

( 1) Elwood afirma que el concepto científico do cultura "lo abarca todo: la len 
gua, tradiciones, costumbres, instituciones ... ". Luis F. Bato. Op. cit., p. 

r···¡ 

37. , .. -¡ 
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.ra" a un primer nivel que será el más general, el más abstracto; . 

hablaremos de otra categoría'cen···este' mismo nivel que será "Produc­

ción Cul trual". Ahora, al ir. con.c:Í:etando requerimos de una ca­

tegoría sobre cultura nacional o cultura regional. Este concepto 

nos refiere al ámbito de las formaciones econ6mico-sociales que f~ 

nalmente va a constituír las formas específicas que asume la cult~ 

ra. Para aclarar este proceso recurrimos a otro concepto que es 

el de "formas culturales" y; asimismo, necesitamos de otro con­

cepto que vimos nos explicaba parte de nuestra investigación y es 

'el concepto de cultura occidental. Decidirnos por la utilizaci6n de 

este concepto no fue tarea fácil, pero tomando en cuenta que resu~ 

taba más adecuado para explicar el periodo estudiado, nos decidi­

mos a tomarlo como válido. Entre 1910 a 1930, para no hablar de 

cultura dominante que nos hace pensar en términos economicistas en 

el capitalismo, además de que creemos no refleja bien el ámbito 

esencialmente sociol6gico que nos in~resa recuperar. 

Hablar de cultura occidental tampoco resuelve totalmente 

el problema pero no podíamos utilizar un concepto para X años del 

periodo, algo así como cultura europea (que si se aplica para una 

parte del periodo analizado), para después utilizar otro para los 

siguientes años, que fuera algo así como cultura norteamericana do 

minante. Términos bastante limitados e inexactos para explicar un 

proceso más amplio de transculturación cultural en nuestro país. 

Nos encontramos aquí también con el concepto de cultura 

univeral, que si bien puede referirnos a un concepto abstracto, p~ 

ro nos resultaba demasiado abstracto, es por eso que nos decidimos 

finalmente a utilizar los conceptos de: Cultura, cultura occiden­

tal, cultura nacional, regional o local; cultura nacional mexicana, 
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cultura mexicana. 
·'· 

Por. otro lado, hablar del concepto de 11 cultura de masas 11 

aplic~do a nuestro país, era un concepto que pensamos no reflej~ 

ba la realidad vista a través de la producción muralista, para es-

to nos resultaba mejor utilizar los conceptos de Cultura popular, 

aclarando que también dentro· de estas definiciones no todas nos re 

sultaban satisfactorias. 

También, para especificar nuestro análisis requerimos de 

un concepto que refleje nuestro nivel de concresión, en este sentí 

do. utilizamos el concepto Cultura Popular Mexicana y más aún, to-

mando en cuenta el carácter hist6rico de las categorías: Cultura 

Popular Mexicana de la Revolución. 



b) Nuestros conceptos sobre Cultura. 

Cultwi.a.- Para definir esta categoría nos inclinamos por 

basarnos en Luis F. Bate, quien nos dice: (l) 

"Entendemos la categoría de Cultura como el conjunto de formas sing~ 
lares que presentan los fenómenos correspondientes al enfrentamien­
to de una sociedad a condiciones específicas en la solución históri 
ca de sus problemas generales de desarrollo. Estos problemas generi 
les de desarrollo, propios de.la formación económica social, constI 
tuyen el contenido fundamental a que corresponden las formas cultu':" 
rales". (2) 

a las formas que presenta el fenómeno social en sus diversas 
facetas son las que consideramos como formas culturales ... ". (3) 

Hay" •.. una forma fundamental general, universal. Es decir, que es 
común a cualquier sociedad ... (esta es la forma cultural)." (4) 

S6lo que para ir concretandola y poder pensar en su aná-

lisis " ... no bastaría con calificar a la forma cultural como Feno 
ménica, sino que se distingue además por su singularidad." (5) Auñ 

que por otro lado al referirnos sólo a su .singularidad tampoco es 

suficiente, aunque sí necesario. Es decir, " ... cuando hablamos de for 

mas culturales nos referimos necesariamente a formas fenoménicas sin 
gulares ... ",(6) i;ero requerlinos de algunas otras consideracio-

nes más para entender este concepto "de forma más amplia y de mane-

ra más congruentemente materialista". Bate hace referencia al con­

'cepto antropológico de cultura que hace Kloskowska, " ... se inclune 

en la cultura al conjunto de formas y resultados de la actividad hu 
mana difundidos en el marco de alguna colectividad y que son resul­
tado de la tradición, la imitación, el aprendizaje y la realización 
de modelos comunes que incluye ... como parte de la cultura de todas 
las costumbres entendidas como patrones sociales de conducta, el r!:_ 

(1) Luis F. Bate. Souedad, FoltJnau6n Ec.0116m.ic.o-Soua1 y Cu.Uwta, colección Pen 
samiento Social. Ediciones de Cultura Popular, México, 1978. 

(2) Ibidem., p. 25. 

(3) Ibidem., p. 26. 

(4) Ibidem., p. 26. 

(5) Ibidem., p. 26. 

(6) Ibidcm., p. 26. 
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conocimiento de la existencia de modelos comunes a una colectividad 
y la co~sideración no sólo de las formas é:ie fa actividad humana si­
no :también de sus resultados .... (1) 

Bate acepta como válidos los aspectos señalados en las 

citas anteriores y nos dice que en " la reformulación de la categoría 
- de Cultura, ellos deben ser rigurosamente entendidos en el rubro de 

la conceptualización materialista histórica". (2) Y en este sen ti 

do Bate da importancia a algunos conceptos de los cuales nos pare­

ce útil para nuestra investigaci6n el concepto de "ser social". 

"El concepto de ser social connota las múltiples relaciones reales 
-materiales- que condicionan las situaciones de la práctica social 
de los hombres. Desde luego, la práctica fundamental, la esencia 
del ser social, está determinada por la posición de los hombres res 
pecto al sistema de relaciones sociales de producción. Sin embargo-;­
los hombres se ven cotidianamente involucrados en muchas otras si­
tuaciones, corno son las relaciones familiares, la participación po­
lítica o religiosa, las formas de diversión, etc. Y en tales situa­
ciones se dan muy diversas alternativas de relaciones con los demás 
hombres o con sujetos". (3) 

También Bate habla de "formas de conciencia social" y en 

ellas llama formas superiores de la conciencia social a la ideolo-

gía y a la ciencia. 

"J,a misma superestructura ideológica se manifiesta fenoménicamente 
tanto en las expresiones verbales de los contenidos de la concien­
cia social, registros escritos o manifestaciones plásticas como en 
las acciones institucionalizadas de los hombres o sus consecuencias 
a nivel de la conducta social". (4) 

En lo que respecta al "carácter singular" de la cultura 

(1) Luis F. Bate. Op. cit., p. 27. 

(2) J'bidem., p. 27. 

(3) "Tanto la posición en el sistema de relaciones de producción, en general, y 
en la división social del trabajo en particular, por una parte como las so­
luciones de parente~co que responden a las necesidades biosociales de la re 
producción I por otra I condicionan en lo fundamental el· GENERO DE VID/\ de un 
grupo en distintos grados, de acuerdo con la comunidad de rasgos e intere­
ses compartidos que ambos ti.pos de relaciones determinan". Ibidem., p. 28. 

(4) Op. cit., p. 37. 
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nos dice Bate: "son !l~e*~~°:~~:~?l·~~~t:~r~s)ue han destacado este aspecto", 

entre ellos Chesnokov 6i~~:/~J.'.Ü.i;~ccii61~go Ellwood, quien afirma que 

el concepto "científic¿ 1•{aé;,(:\iitura " ••• lo abarca todo: la lengua, tra-
' • ... ' ! .• ·.·.~ ,. . • < -: ·:·' 

diciones, costumbres, instit~6iones'. Como quiera que no se han conocido nunca 

grupos humanos sin lengua; ·tradiciones, costumbres, instituciones, la cultura 

constituye la particularidad distintiva universal de las sociedades hurnanas"fll 

Al respecto nos dice Bate "Ellwood funda su aceveración, así como la com-

prensión sólo parcial del fenómeno social que ella implica... (ya que) al refe-

rirse a la particularidad distinta universal está señalando (sólo) una carac-

terística indiscutible de los fenómenos sociales. Sin embargo, y a pesar de que 

no cabe exagerar esta peculiaridad de la Cultura, tal peculiaridad existe: La 

peculiaridad de las culturas que corno hemos señalado ya diversifica el proceso 

histórico no cabe negar corno nihilista ni elevar al absoluto, puesto que eso 

lleva a la negación del proceso histórico universal". <
2

> 

Bate nos dice que si bien es cierto el carácter "singu-

lar" de las· "formas fenoménicas de la cultura", hay que hacer una 

precisi6n acerca de c6mo se presenta esta "singularidad": 

" .•. La singularidad puede darse ciertamente en cada elemento y as­
pecto de la producción material, de la conducta y de la conciencia 
social o de la institucionalidad. Pero también sucede que algunos 
de los elementos culturales son comunes a diferentes sociedades y, 
por lo tanto, a diferentes culturas. En este caso, un elemento o 
rasgo cultural compartido no tiene relevancia por si mismo, sino 
en su relación contextual con los demás aspectos del proceso o sis 
tema del que forma parte." (3) 

(1) Luis F. Bate. Op. cit., p. 38. 

(2) Ibídem., p. 39. 

(3) Ibídem., p. 39. 
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c) ,CULTURA NACIONAL, CU[TURA REGIONA[ Y CLASES SOCIALES 

La cultura general-abstracta .o ''la Cultura Global" se :-'ª 

a hacer específica en cada parte de la sociedad, es decir, si noso 

tros hablamos de "Cultura Global" vamos a hacer abstracciones de 

las distintas sociedades (formaciones económico-sociales) que exis 

ten en las que se particulariza la cultura. Ahora bien, al referi~ 

nos a la cultura de una determinada formación Económico-Social, 

nos hemos de referir a una de las específicas formas sociales en 

particular. 

En ese sentido, al hablar de los conceptos de Cultura Naci~ 

nal o Cultura Regional nosotros nos referimos a que la cultura se 

va a concretar o particularizar. 

Para conseguir determinar esa particularización de la 

cultura -nos dice Bate- resulta necesario considerar dos aspectos: 

1) " ... el origen (o carácter) geográfico e independiente ... " de 

la cultura, que nos va a permitir "darnos cuenta de las peculiaridades 
f 

distintivas de los grupos humanos en cuanto a lo cultural". ( 1 ) Junto al ar i-

gen geográfico -Bate nos habla de-, la otra característica de par-

ticularidad es: 

2) "el caráceter histórico de la cultura", es decir su ubicación 

en una determinada etapa de la historia de una formación económico 

social determinada, que nos dará ciertas peculiaridades del periodo 

estudiado. 

En cada fase de desarrollo, las Culturas de las distin-

tas formaciones económico-sociales tendrán ciertas características 

(1) Ilate, Op. cit., p. 45. 



.51. 

determinadas ·y dHereht,es·:~a;•ihs 0de ·otras fases.··hist6ricas. "Y esto 

aún cuando dentro de una f.ormación social tales grupos compartan con otros la 

misma posición de· clase y participen en las mismas actividades dentro de la di-

visión social del trabajo. Sin embargo, el hecho de que un grupo social posea 

una comunidad de características culturales debidas a un origen geográfico o 

histórico particular, no excluye la posibilidad de su participación en diferen-

tes posiciones de clase o en la división del trabajo dentro de W1a misma socie­

dad". (1) Cabe señalar que lo que aquí nos interesa es hacer un aná­

li~is en el ámbito de sociología de la Cultura y no un análisis 

fundamentalmente de clases sociales, sin que por ello pretendamos 

negar la presencia de las diferentes clases sociales en las distin · 

tas manifestaciones culturales; así como tampoco pensamos que pue­

dan dejar de aparecer manifestaciones del modo de producción domi-

nante de ese momento y lugar. 

Hay una serie de conceptos sobre Culturaqueson estudia­

dos por autores marxistas desde la perspectiva de las clases socia 

les. Lo que a nosotros nos interesa, es conseguir estudiar a la 

cultura y a la cultura popular (en nuestro objeto de estudio, la 

·PMRM) a través de un análisis sociológico de la cultura, en donde 

las clases sociales participan pero no como factor único determinan 

te para la cultura, ya que teniendo en cuenta los caracteres geo­

gráficos e históricos, en México, en el periodo estudiado, la cues 

ti6n de las étnias -que se filtra a través del campesinado o del 

"elemento indígena" que se manifiesta en la Cultura- se encuentra 

íntimamente vinculada a la problemática de la Cultura Nacional o 

Regional que nosotros estudiamos. En este sentido, pensamos que p~ 

ra considerar el carácter particular geográfico en nuestro análi-

(1) op. cit., p. 45. 
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sis, resulta ·necesario no .hacer a•:un ''lado• el ''elemento indígena" 

que· aparece:'en'2o:las:0-ínahifestacic>ü:es)cultura:-les.cde la fuente/ quenn o'-
,:··L~'-<·" ~ .c_.J:·~~~.< .{ ···, , 

sotros ·· aíúl.Üzamós ~ds'obrei~:t'oaüt:cuariddEé stemC>s···con siderando; el·· -•car ác 
·.":_·,,,::-;-.-:;·:<,.:«·; --·'-·. -·x·-,·'.·º : .. ,;·:; . <>-- "':•::·· -

ter 'popÜi~'r}\E~¡t;d_~·2ii~j:.i~~t~?'•_&~~'1i.i~f;.:~¡-ó~fp()~ú;dr'.eíf<nue str a in ves ti 

gaci6n· ªt··r~~#~,~~~~~:·l~·tI'ci;~f~s·t~·r:Yi?é~'fÓnal~a9···ta1 .·concepto, no po-
- ,: ·~-: -~; ·. ;'.'·· :·:-·_·¡y.-,;·~,,,. 

el periodo' ~~tud:i~do 'prevalecerá dentro de las manifestaciones de 

la. cultura pópUla.r. 

El tratamiento de la Cultura y de la Cultura Popular a 

través de las clases sociales pensamos que más que referirse al 

carácter particular geográfico de la cultura, que tiene lugar en 

las formaciones econ6mico-sociales, se refiere a un tratamient~ g~ 

neralizador de la cultura, refiriéndonos con ello a un nivel abs-

tracto del modo de producción. 

Veamos a Antonio Sánchez García(l) en su tratamiento de 

CU:ltura en relación con las clases sociales a través del análisis 

que hace de los escritos de Lenin: 

"Un estudio más detenido de la obra de Lenin nos hace manifiesto 
que su preocupación por los problemas culturales no -~o.fo e.!tCL de na­
.twi.aleza .te61Uca g1?JteMi'., 6.úw que comp!twclta i'.M cue.~.Uone.& .(1t111e­
cüa.tM pfun..te.ada,.~ po!L fu .fucha de. cfo6e6, fo co11q1t&~ta del'. pode!t 1J 
fu COM.tlwcc..i.611 del 6ocla..C.wmo. Para él la Cultura no era sólo uno 
de los campos fundamentales en los que tenía lugar la lucha de cla­
ses, sino el lugar.privilegiado, hacia.el.que ésta se desplazaba 
una vez establecida la dictadura del proletariado ... ". (2) 

Lenin -nos dice Antonio Sánchez García- en 1923 escribía 

sobre una revolución política, social y Cultural ... "Hoy nos es su-

ficicnte esta revolución cultural -señalaba en otra ocasión- para llegar a con-

vertirnos en w1 país socialista" y en reiteradas ocasiones recalca que el prol~ 

tariado debe estar " .•. a la cabeza ele las clases explotadas que lucha por su 

(1) sánchcz García, Antonio. CuC.tttM lj Rc.voi'.uél611: ll11 e11~CLIJO ~abite. Le11 in, F.d. 
Era, Serie Popular, MGxico, 1976. ' 

(2) Idcm., p. 11. 
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·libe;~ción 1'y.ras·'cond~ciorief¡>~~t~fia1ei~'c5l~~r~tas'.~~ .~~e~vive ,lé· permiten desa 

r~ollar.· l~s• einbr~O~~~ cÍe·iifia:.~€~fJx:~,~e~~~·~ªt;{~~-/socfolista, cuyos elementos 

const it uti J¿;: idii'; ~É~ª6riI~:~~~~~ 1~bhtf~~'i~t'or ios· a· los . de 1 a Cultura Dominaff-

te~.~"(1) 

·Lenin sigue viendo a. las dos· culturas en lucha al seña~'-' 

lar que en el " ... largo y difícil proceso que conduce al derrocamiento de 

la burguesía y al establecimiento de la dictadura del proletariado sólo sería 

posible a condición de que del seno del mismo proletariado ernVtg.ú?Jut una organ~ 

zación política que cristalizara los mejores valores de la clase, tuviese una 

concepción científica del mundo, dominase las leyes fundamentales que rigen el 

desarrollo de la lucha de clases.·.;" (2) 

Viendo así las cosas, Antonio Sánchez García en su análi 

sis que hace sobre Len in, ve a la Cultura sólo a través del modo 

de producción capitalista, es decir, a través de lo general¡ de su 

carácter esencialmente general y por eso habla de una cultura domi 

nante (capitalista) y una cultura popular (proletaria) . Forma de 

ver que nos parece demasiado mecánica y que -pensamos- niega una 

parte muy importante de la cultura que es su particularidad o "sin 

· gularidad" -que llama Bate-. Y de esa forma, es decir, viendo a la 

cultura en un ámbito general -como cultura dominante- predente da~ 

le su carácter particular, sólo viendola en un periodo histórico 

determinado, y a ésto le llama su concresión; y así continúa hacien-

do su análisis de lucha de clases visto a través de la cultura. 

Esto nos parece una sobrepolitización,ya que si bien es 

cierto que la lucha de clases se va a reflejar en la cultura, esto 

no es lo más fundamental para el estudio sociológico de la cultura 

(1) Opc. it., p. 13. 

(2) Ibídem., p. 13. 



• 54 ·.' 

-sino será·precis~ínente~C::onsi~erilri':t:.arito el carácter general como 

el parti.cular;·eri;ique>:~~-:~·d~~.~~B&f1e1yé~hiac·c1inámica .de' la cultura. Es 

::~':E~~Jr~Wf (i~~tf i~f t~~~~~I:r::::::::"~:~' ::::::: r º h::t::: 
óaci.6fr~§~~~~&'.é;i'6·~{+('.í6~fuá6A6~ ~~6~~mico-social) que aporta otros 

elerrierít.o§N~l:.)'prob:eso'•cultural que se desea estudiar, elementos que 

péns~m6i3'>··d:~'b~h:•ser considerados por una sociología de la Cultura. 

:_~~:-·- .. f_~_En_·::-'este····sentido, los conceptos de Cultura Dominante -e~ 
.·: - .. ,'.' . 

mo dete'rmih'ante- que niega el ámbito de lo particular nacional pa-

ra hacer un an'álisis general de la lucha de clases a través de las 

culturas., nos parede equivocado. Aquí es donde pensamos que debe 

de- ser. rescatado el concepto de Cultura Nacional. 

El concepto de Cultura Dominante, entendida como la cul-

tura burguesa, no nos parece que cumpla con los objetivos de una 

sociología de la cultura, ya que por coresponder al nivel general 

·del modo de producción, no observa las particularidades que la for 

mación económico-social le imprime; además -nos dice Héctor Díaz 

'Palanca- "el que se niega a reconocer lo étnico como un fenómeno re-

levante desde el punto de vista social o político, ya sea por que se considera 

como un asunto de poca importancia (secundaria y/o transitoria), ya sea por que 

~e plano se sostiene que lo étnico sencillamente no opera corno una fuerza socio 

política que deba ser tornada en cuenta, se propone el análisis y la acción bas'.!. 

e 1 

dos exclusivamente en l!a perspectiva de las· clases sociales ... En este caso ... el ''l 

resultado es una sustitución de étnia por clase. En rigor, por lo tanto, no se 

tratá (en estos análisis) de buscar la relación entre el fenómeno étnico y el 

clasista, sino de reducir el primero al segundo, operando un proceso ele sustit::_ 

ción que hacc desaparecer una esfera de la realidad ... a (esta posición) se a.d_:;_ 

criben las tendencias rn:is clogm5ticas del milrxismo, regularmente caracterizados ~ 



por.unén!ásis;éco~oinicista que tiende a empobrecer la.complejidad histórica .. y 
.' .. :.-.·;; ''•·'······· .,, 

soCiopolít.i.C:'~ .• :'pº~' fortuna esta· posición parece- tener cada vez menos adeptos." <.
1

) .· 

·' Ahora bien, respecto a la validez del concepto de Cul tu­

ra Nac1onal'; aunque nos parece• que sí refleja el carácter local -o 

particularidad· geogr§.'fiCa'-'.'d.e ia .Cultura, pe~sarnos que qui za pueda 

ser más adecuado usar el concepto.de Cultura Regional para recupe-

rar el ámbito geográfico en el que se concreta la Cultura. 

"Aunque por motivos distintos -nos dice Héctor Díaz Polanco­
tanto los pensadores burgueses del siglo pasado como los teóricos 
revolucionarios coetaneos, se inclinaban a pensar que las diferen­
cias étnicas y nacionales tenderían paulatinamente a desaparecer en 
favor de una gradual homogeneización ... en el pensamiento de los 
fundadores del marxismo ... operó la idea de que las particularida­
des de las minorías nacionales, regionales o étnicas serían incorpo 
radas y /o absorbidas por los grandes conjuntos nacionales que se -
constituían en Estados, haciéndolos en consecuencia desaparecer ... 
Marx y Engels llegar a considerar que incluso los contrastes nacio 
nales tenderían a desaparecer con el desarrollo del capitalismo y -
la toma del poder del prolet¡¡riado ... De ahí que el problemu nacio­
nal pudiera ser considerado comoun asunto transitorio y en tal sen­
tido, secundario en las preocupaciones del proletariado". (2) 

En ese sentido, Antonio Sánchez García cita a Lenin para 

fundamentar sobre la correspondencia de la Cultura Nacional con el 

capitalismo y por lo tanto invalidar el análisis de la Cultura a 

través del Estado Nacional: 

"La consigna de la cultura nacional -dice Lenin- es un engaño bur­
gués •.. nuestra consigna es la cultura internacional de la democra­
cia y del movimiento obrero mundial ... En cada Cultura nacional 
existen, aunque sea en forma rudimentaria, elementos de Cultura de­
mocrática y socialista, pues en cada nación hay masas tr¡¡bajadoras 
Y explotadas, cuyas condiciones de vida engendrun inevitablemente 
una ideología democrática y socialista. Pero cada nación posee asi­
mismo una Cultura Burguesa, no simplemente en forma de "elementos" 
sino como Cultura dominante. Por eso es "cultura nacional" es la 
cultura de los terratenientes, del clero y de la burguesía". (3) 

(1) Díaz Polanco, Héctor, "Etnia, Clase y Cuestión Nacional", en Rev.Wta. /.!ex.Le.a. 
».a. de C.lend.ct6 PoUUc.a..~ lj Soc..laleA, no. 103, UNAM, México, 1981, p. 105. -

(2) Idem., p. 101. 

(3) Lenin. "Notas Sobre el Problema Nacional", D.C.T. XX, pp. 351-52. 
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• 
y -continúa diciendo Antonio Sánchez García- la lucha de 
Le~in en contra de iá cultura naciÓnal expresa "al mismo tiempo 
una.'lucha:contra.toda~suerte de nacionalismo, .una lucha por el in 
ternacionalismo proletario, por la unión del proletariado mundial 

- tras- los .objetivos de la revolución proletaria mundial". ( 1) 

'E:l''ánálisis 'de: Len in que ve a la nación con respecto a 

las é::Úsei''~ó6f.il.ie-s::"-Y la :en Hende .dentro de un todo más amplio que 

· ... 
Sáncih~'i¡·N~~'.cffa.ty ei<1ie~~do.;J?c{r·Éiste• último al ámbito de la cultu­

_·ya,,\3~h~'ffe·nW''un an~lisi,~;~u~nose consigue armar, logrando des­

~~:k~~s~rÓ'punt.o de vista ~t1~ concepción que hace a un lado el mé-
: ~- . .. '"' ,· ... :i' _; ., 

. , , , 

__ , _ tbdO ~dialéctico limitándose a· traspasar mecánicamente los concep-
~ 

'tos marxistas para el ámbito de la Cultura, haciendo caso omiso de 

que el objetivo de Lenin es el análisis general de la lucha de el~ 

ses por encima de las formaciones económico-sociales y no una solu 

ción teórica ni metodológica al estudio de la Cultura. 

Finalmente diremos que pensamos que Antonio Sánchez Gar-

cía analiza un proceso fundamentalmente social y general que es la 

Cultura a través de formas -que consideramos economicistas- que co 

rresponden en este caso a un particular modo de producción, pensa-

mos que debe de rescatarse y explicitarse el carácter tanto histó-

rico como geográfico de las categorías para no caer en el error de 

analizar a la Cultura como exclusiva a ese modo de producción ne-

gándole con ello las características particulares que se han de 

dar al hecho de concretarse en las formaciones económico-sociales. 

Por tal motivo consideramos que para nuestra investigación puede 

resultar explicativo el concepto de Cultura Nacional o Regional 

i-

f• 

siendo muy diferente el interés que movía a Lenin para utiliz¿¡r el t¡· 

análisis de las clases sociales en el marco del modo de producción 

(1) Op. cit., p. 25. 
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capitalista por encima de.las formaciones econ6mico-sociales. 

Pensamos que por tratarse de.,una investigaci6n situada· .. 

en un lugar de América Latina,· los conceptos no pueden traspa.sarse 

mecánicamente, ni incluso por el hecho de haber sido propuestos 

-por· autores clásicos del marxismo, sino que en favor de la clari·­

dad debe de considerarse para el análisis de la cultura de ese mo 

mento tanto el carácter étnico de la Cultura como el papel que pu~ 

dan ocupar las clases sociales. 



. - ' . . . . 
"La concepción mate~iaÚsta· de· la l;istoria considera que toda cultu 
raes cultura de clase, originada 'en última instancia' por motivos 
económicos. La cultura 'universal' es en efecto una cultm:a de cla­
se, expresión de los valores de la clase dominante o útiles a ella. 
Ahora bien, lo que queremos sostener es que a tal cultura, (que sien 
do propia de la clase dominante asume un papel hegemónico) , se con--
trapone la cultura de la clase subalterna, portadora· de otros valo­
res. La función que el folklore desarrolla frente a la cultura 'ofi­
cial' es contestataria, a veces de manera consciente y explícita, 
otras veces a nivel inconsciente, implícito, aunque también están 
presentes en él elementos inmovilizantes": (1) 

Como puede verse en esta cita de Lombardi Satriani, el 

autor articula dos conceptos fundamentales y complementarios entre 

sL Es decir, el concepto de "Cultura Universal" -vista como la cul 

tura de la clase dominante.,.. viene acompañado del concepto de "cultu 

ra de la clase. (o las clases) subalterna" -referida a la 'cultura 

de las clases dominadas-. 

Este autor, en su estudio que hace sobre folklore, cues-

tiona el dominio de la Cultura Dominante para dar relevancia al con 

cepto de "cultura de las clases subalternas" y con ello abrir la 

puerta a la posibilidad de los análisis a nivel nacional o regio-

nal, es decir da pie a los análisis concretos, cosa que nos parece 

una aportaci6n de gran valor para los análisis de sociología de la 

cultura. Pero veamos qué nos dice: 

"Ya con su sola existencia, en efecto, los válores folkloricos (me­
jor dicho de las clases subalternas) muestran los límites de la uni 
versalidad de los valores 'oficiales', y en este sentido... (un es~ 
tudio concreto) , .. puede. ser uno de los medios mfis eficaces, para 
descubrir e J. mecanismo de la ideología, o sea para entender la mis­
tificación que la cultura oficial opera." (2) 

En torno a esta posici6n nosotros basamos nuestro crite-

rio acerca de la dificultad o imprecisión del empleo del concepto 

· (1) Lombar<li satriani, i\¡.''WPÜlc..¿61! U dc.~.t:wc.c..Uíll de .Ca c.uC.twrn de. fu,~ c.CMc~ .6u 
baltc.Jrna~. Ed. Nueva Im5.gcn, M~xico, 1978, p, 28, 

(2) Ibid., p. 28. 
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de Cultura Universal por sí mismo. tom¡rndd como· válido en· cambió'/·· 

para los ariáli-sis concretos,:· la é~-:i.~fe'n:cia y predominio de la cul­

tura de las clases subalternas. Por lo.tanto, reconocemos la vali-

dez del concepto de Cultura Universal s6lo articulado al de Cultu-

ra de las clases subalternas. Por otro ·1ado, al aceptar como váli-

do para nosotros el concepto de Cultura Nacional, .pensamos más que 

en culturas nacionales, en culturas que corresponden a regiones, 

es decir para nosotros es equivalente el·término Cultura Regional 

o Local al de Cultura Nacional. 

Considerando la validez metodol6gica del uso de tal con-

cepto, Satriani se acerca más al ámbito nacional al estudiar a la 

cultura de las clases subalternas que "muestran los límites de la 

universalidad de los valores oficiales" dando lugar a "otros valo-

res", los de las clases subalternas locales. 

Podríamos aceptar el concepto de cultura nacional desde 

el punto de vista metodol6gico, bajo una perspectiva que considere 

las aportaciones de los elementos locales regionales o nacionales. 

Ademas, para el periodo que nosotros estudiamos el término de "lo 

nacional"se refiere a un momento dado del fortalecimiento de la na 

ci6n mexicana. 

Lo que aquí cabría preguntarnos es ¿si era posible en 

términos reales la existencia de una sola nacionalidad mexicana o 

una sola cultura nacional en el México de ese periodo?, pensamos 

que no, pero no pretendemos contestar aquí esa pregunta, lo que sí 

necesitamos aclarar es que, metodológicamente cuando menos, resul-

ta posible hablar de una cultura nacional o local para referirnos 

a la cultura de nuestro país. Sin.embargo, hay dos cuestiones con-
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tradictorias entre sí -pfanj:eadas' por José Carr~ñ~ -Carlóri_::(l) que 

nos ay_udan a ampliar ~~~· ~~~~ 'j_~~ógni ta: .,; ' 
.·-;·:··-_ .• ,-(-'C..- '-'/·-~_:]~ ' .,_'.·.:·· " -

"Uno de'-lós'·factOres del estallido revolucionario de este siglo fue 
precisamente la'·reivindicación de esos territorios, y uno de sus. 
efectos fue la exJ?.resión constitucional que restituyó las tierras 
comúnales·a los pueblos, con lo cual fue posible restablecer una ba 
se de sustentación material a las culturas populares ... Pero no ocu 
rrió así con otras expresiones básicas del desarrollo, en las que -
las culturas indígenas, como elementos de cohesión original y como 
factor interno de articulación del proyecto nacional, fueron destru 
idas o gravemente distorsionadas. El Estado Nacional surgido de la­
Revolución se propuso también la formación de una sociedad cultural 
mente homogénea, a través de la aplicación sucesiva o recurrente ele 
políticas de 'asimilación' de las culturas particulares al desarro­
llo general ignorado o aún suprimiendo los rasgos específicos, o do 
'incorporación' con la idea de obtener una mezcla uniforme de diver 
sas culturas, o de 'integración' paulatina inducida desde fuera de -
los grupos culturales particulares". (2) 

Es decir, recapitulando, no podemos negar por un lado 

que el criterio regional es en donde se ubica o concreta la Cultu-

ra, sin embargo, en una zona geográfica llámese Nación, Región o Lo 

calidad, se van a entremezclar varias culturas, es por eso que re-

sulta difícil pensar que en la realidad pueda existir una sola cul 

tura nacional. Lo que sí podrá existir en este sentido -pensamos­

será un solo proyecto nacional en un determinado periodo. (3) 

Por lo tanto, solo nos resta repetir que utilizaremos el 

concepto de Cultura Nacional refiriéndonos a la Cultura que se co~ 

cretiza en una determinada región geográfica que con el surgi~ien­

to d,el capit'alismó se denomina Nación, con todas las limitantes que 

implica tal concepto. 

(1) Carroño Carlón, José. "Las Políticas ele Cultura Popular .del Estado", on el 
libro Ctiltwia~ PopiiCaJtC..~ !} Pol.[,Uc.a Ciilttuw.C.; editado por Museo de Culturas 
Populares, México, 1982. 

(2) Idem., p. 32. 
(3) " ... Los exponentes del pluralismo se empeñan on establecer polític¡¡s c1e dos 

¡ 1 

centralización radical en todos los órdenes ... particularmente en el campo "·'' 
de la cultur.:i, lo cual pone c11 cd sis el concepto tracl ici onal do la cultur.:i 
nacional. Esta ya no se postula como un todo ;:icabado, sino como un proyecto 
en formación, en proceso, en lucha interna por la prevalencia do las cultu-
ras hoy subalternas y en lucha extorna contra el proyecto hornogcneizador ... " 
Carroño Carlón, Josa. Op. cit., p. ·JG. 
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Debido a la "expansi6n imperial de occidente", surge el 

concepto antropol6gico de Cultura, nos dice Nestor García Canclini: 

"La misma confrontación entre países coloniales y colonizados que e~ 
timuló las ilusiones sobre la superioridad europea y engendró una 
confrontación de los científicos ingleses, franceses y norteamerica­
nos con la vida cotidiana de los pueblos sometidos •.• A partir de es 
tos descubrimientos fue levantándose una concepción distinta de occi 
dente sobre los otros pueblos y sobre sí mismos ... La descalifica- -
ción de los primitivos, semejante en muchos puntos a la desvalora­
ción de la Cultura popular se mostró inconsistente. La amplitud asi~ 
nada desde entonces al concepto de Cultura -lo que no es naturaleza, 
todo lo producido por los hombres, sin importar el grado de compleji 
dad y desarrollo alcanzado- fue un intento de reconocer la dignidad­
de los excluídos. Se consideraron parte de la Cultura todas las acti 
vidades humanas materiales, e ideales, incluso aquellas prácticas o­
creencias antes juzgadas manifestaciones de ignorancia (las supersti 
cienes} los sacrificios hwnanos, las normas sociales y las técnicas -
simples de quienes viven desnudos en una selva, sujetos a ritmos y 
riesgos de la naturaleza. Todas las Culturas por elementales que 
sean se hallan estructuradas, poseen coherencia y sentido dentro de 
sí ••. aún aquellas prácticas que nos desconciertan o rechazamos (la 
antropofagia, la poligamia}, resultan lógicas dentro de la sociedad 
que las acepta, son fWlcionales para su existencia". (1} 

Es en base a estas concepciones que surgieron en europa, 

que se basa la concepción que ve a la "Cultura Occidental" por enci 

ma de otras culturas y en ese sentido ha venido manejándose el con-

cepto de Cultura Occidental: 

"··· Quizá Levi-Strauss sea WlO de los antropólogos que justificó 
más solidamente el carácter lógico y estructurado de las culturas 
arcáicas, uno de los que demolió con más rigor la pretensión occi­
dental de ser la culminación de la Historia, haber avanzado más en 
el aprovechamiento de la naturaleza, en la racionalidad y el pensa­
miento científico. Su investigación sobre el racismo para la UNESCO 
(2) presenta el ejemplo de América para refutar a la concepción evo 
lucionista de la historia humana como un solo movimiento lineal y -
progresivo, en el que la Cultura europea ocuparía la cúspide y las 
demás equivaldrían a momentos anteriores del mismo proceso. Los ha­
bitantes del continente americano lograron antes de la conquista es 

(1) García Canclini. Op. cit., p. 28. 

(2) Claude Levi-Strauss. Rae.e. e;t f/.úi.to1¡,ie. Paris, Editions Gouthier-UNESCO, 1961. 
(Hay traducción al español en C .L. s, Antropología Estructural, México, Siglo 
XXI, 1979). 

,) 
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pañola un impresionante desarrollo cultural inde,Pendiente de Euro­
pa: domesticaron especies animales y vegetales, obtuvieron remedios 
y bebidas únicos, llevaron irydustrüis como el tejido, la cerámica y 
el trabajo con metales preciosos al más alto PW1to de perfección. 
Es difícil, argumenta el antropólogo francés, sostener la infcriori 
dad de pueblos que realizaron una contribución inmensa al viejo muñ 
do: La patata, el tabaco, el cacao, el jitomate y muchos otros ali::­
mentos. El cero, conocido y empleado por los mayas al menos quinien 
tos años antes de ser descubierto por sabios hindúes, la mayor exac 
titud de su calendario, e 1 avarizado rég imcn político de los incas -
son otros de los hechos aducidos para invalidar empíricamente el 
evolucionismo .•. ". (1) 

(1) García Canclini. Op. cit., p. 28. 
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f) Cµltura Nacional 0e cidentidad. 
. ~ . : ' 

•'" 
Al hablar :eh~n\lesthi Í.nVE!stigación de una Cultura Concre 

. ·.,- ... -. :r::º,r¿;. 
ta, es decir, una c'ult~;~~·~G.e se. objetiva en un lugar determinado, 

nos hemos de reférfr_a'la Cultura Nacional -como ya antes mencion~ 

mos- y un elementos básico que c;onstituy-e la -cultura Nacional es 

la Identidad Nacional.' 

En ese sentido consideramos de gran valor lo que nos di-

ce Carlos Monsiváis: (l) Hablar de Cultura-Nacional así corno Cultu-

ra Popular es algo nada fácil 11 ... definiciones difíciles de alcanzar y 

de riesgosa aplicación •• -. r,a -usual- ha sido evitar precisiones, dar por sentado 

que quien lee o escucha comparte los puntos de vista del expositor y no discute 

sus premisas. Algo tiene de cierta tal presunción. Con excepción de la extrema 

derecha, todos los grupos o tendencias acuden a la Cultura nacional o a la Cul-

tura popular para santificar, ue acuerdo a definiciones implícitas, sus luchas 

del momento. El Estado, a lo largo de las últimas décadas emplea los términos 

Cultura nacional e Identidad, a modo de bloques irrefutables, autohomenajes que 

nunca es preciso detallar. En la práctica, Cultura nacional suele ser la abstrae 

ción que cada gobierno utiliza a conveniencia, y conduce lo mismo a un naciona­

lismo a ultranza que al mero registro de un proceso .•. ". (2 ) 

Y sigue Monsiváis tratando de aclarar el t€rrnino de Cul-

tura nacional dici~ndonos: "Del mismo modo, así la cultura nacional pade~ 

ca el espacio de los caprichos y temperamentos sexenales, posee un .vigor persu~ 

sivo que, en sus momentos culminantes, resume o trasciende perspectivas de cla-

se, intereses del Estado, reivindicaciones democráticas, estallidos revoluciona 

rios. No se trata de un fenómeno metafís·ico ajustable a expresiones como "la 

(1) Monsiváis, Carlos. "Notas Sobre el Estado, la Cultura Nacional y las Cultu­
ras Populares", Cuadvr.noJ.> PoLCUc.o;.,, No. 30. México, 1981. 

(2) Idem., p. 33. 
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Idiosincrasia" o ci iíser. Nacionalí' sino. de prácticas arr0;igadísi.mas y formas 

expresivas que· participan iguálmen te del'adelanto y del catrasp, -.del estímiüo y 

la···humni:~~ó~-~~'~1~t6r ¡:;~·~:~~~,'-l§G~;:lnültituaes ·hcl:ófc~f'i~~\'Ji~r1 integrado 'in­

dividuos·f~rb~~~ritE!;-~1~d~f~~;~-;{:~f~ri~:rio~ ~ri ~}~%~ita: p~iia~~N'~·~,:~on .. de 

·''?ª'i~~;~;P,ii i~i~t'.~~á~1~~~~t;~~~fi~~i~'.~~;i¿~B1.t;,r~~~~h;;. dCl im-

pulso ci;eativo de 7:e ~t°~l:"-;; <;·~·• .• ,.~,~;y;~.-·:\%·iJ·"~-:(::,;:;J;: .. · ... _ _ 
·--- 'M~JX ádelante eri ·su 'arHci.ílo-fMonsiváis •dá tilla lista de las 

. · , ._:.·- .. : ~_-:-; ,: ~ -·' ::~~;,\_'.'?~.-~f..~+;;n1~~ ~f _ ;:~ :X~~~:5(4~.'~ ~-,~~~-~~~-:i;~.ih'.. ~~-~!J~;-~;1_~-;~:2~t~~ ~:i/tt~~r,~~F~~f ~~~.r.:,;~::i~r~~~ ~;~-{;!, ~ -
imprecisás características de: lá·.cuitU:rá.nácional. veámos algunos 

·"·· ') - =~: .. " - . . :.~ , y·~ ',.;.'. <;~·,j;i'~f;>;:_{·_\ü> :!.--.~; .. ·(· :~ 

fragmentos ~~e ).ó q\le llamá ".un il1ven.ta'ri0 cívico popular". 
'º::·~{} '_-;::-::.~~·,-' ;; 

" · De su uso extensivo derivó' algunos contenidos preferenciales 
(complementarios o antagónicos)de.·Ia expresión Cultura Nacional: 
- La suma de aportes específicos que una colectividad le añada a la 

Cultura universal ... 
- La versión (que mezcla criterio clásico y gusto de moda) de la 

cultura universal tal y como se le registra en un país. dependien-
te ... 

- La síntesis de los procesos formativos y las expresiones esencia­
les de una colectividad tanto en el sentido de liberación como en 
el de la opresión. Así, pertenecen igualmente a la Cultura nacio­
nal la falta de tradiciones democráticas y el antimperialismo, el 
machismo patriarcal y la participación femenina-en las luchas re­
volucionarias ... 

- el espacio de relación y de fusión de las tradiciones universales, 
de acuerdo a necesidades y posibilidades de la minoría ilustrada 
(en este sentido, nunca se ha dado un esfuerzo ant61101110 de cultura 
nacional ni podría darse) ... 

- el espacio de encuentro de las clases sociales ... 
lo que, en una circunscripción territorial, distintas clases soci<i 
les reivindican diversamente como suyo: tradiciones, rupturas, cá 
nones artísticos, ciencias y humanidades, costumbres. Es· el resul 
tado de las aportaciones esenciales del idioma, la religión, la li 

-· teratura, la música,. la política, la sociología, la historia, lu -
vida cotidiana.~. · 

- la síntesis entrañable que una colectividad (unida a la fuerza) 
hace de sus enfrentamientos y derrotas, de su vinculación con el 
mundo y de sus aislamientos, de sus mitos y de sus real icladcs. Sin 
pretender jerarquizar, doy ejemplos de elementos probados de cul­
tura nacional en México: El ámbito de derechos civiles desprendido 
de la Constitución del 57 y de la Constitución del 17. 

- El panteón ele la ult:a cultura en cloncle se encuentran las obrcis de 
Fern:Ínclcz de I.izardi, Luis G. Jnclán, Guillermo Prieto, Igncicio Eil 

mírc::, Justo Sierra, Lucas l\1am5n, Gutiérrcz N:1jct·u, Othón, Díciz -
Mirón, VeL:isco, Po!.~<1da, Manuel Payno, Emilio Ri.busa, López Velu.r­
de, 'l':ibladci, Vil l<iurrutia, P.:iz, Reyes, Vusconce los, Torri, Rul fo, 

(1) Curlos Monsiv.'iis. Op. cit., p. 34. 

¡. j 
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Mariil!lo Azuela, Pellicer, Martín Luis Guzmán, Tamayo, Luis Barra­
gán, Silvestre y Jos~ Revueltas, Carlos Chávez, Siqueiros, Orozco, 
Rivera, Manuel Alvarez Bravo, etcétera ••• 
El arte virreinal, Sor Juana Inés de la Cruz, la obra de los jesu~ 
tas humanistas del siglo XVIII ••• 

- El arte prehispánico ..• 
- La experiencia histórica cultural y social de la Revolución Mexi-

cana (que ordenan visualmente las fotos del Archivo Casasola y re 
dactan ideológicamente las novelas y el cine). 

- Las artesanías populares ..• 
- Diversas expresiones de la cultura popular: el corrido, el teatro 

de revista, el grabado, etcétera. 
- La realidad y la mitología de la resistencia popular, de Chucho el 

Roto a Rubén Jaramillo y Lucio Cabañas. 

A esta brevísima y parcial lista la complementan algunas observacio 
nes: a) este corpus lo lastran todavía una serie de limitaciones y­
prejuicios, entre ellos, el sexismo y el respeto devocional (que no 
real) por la alta cultura; b) por su carácter mismo, la cultura na­
cional no se presta a ser definida o enlistada rigurosamente. La 
lista anterior es una proposición sintomática, cuyo mayor sentido es 
la ejemplificación.". (1) 

Sobre el mismo aspecto Gilly( 2 ) hace referencia a Monsi-

vaís para intentar hablar de la Cultura nacional. 

"A eso que se llama cultura nacional -concepto que, como también re 
cuerda Monsiváis, se mueve en una indefinición propicia a todas las 
confusiones- no puede ser sino la versión local de la cultura uni­
versal. La creación del mercado mundial unificada en un solo circuito 
de intercambios a todas las regiones de la tierra y crea, junto con 
la historia universal, la cultura universal, ideas concomitantes y 
complementarias. Desde entonces, incorporada a este torrente, cada 
cultura local -todavía no nacional, porque las naciones están en 
proceso de creación- se funde con otras, según modalidades y dina­
mismos desconocidos en las viejas fusiones de cultura de la prehis­
toria, la Antiguedad o el Medioevo, y da origen a determinada Cultu 
ra NacionRl en la medida y al tiempo que se van conformando las na:" 
ciones". (3) 

Y continúa Gilly con el objetivo de intentar clarificar 

el difícil concepto de Cultura nacional con la siguiente reflexión: 

"La Cultura Universal es una realidad propia, independiente, con su 
propia lógica y dinamismo, pero ella sólo puede existir y expresarse 

(1) Carlos Monsiváis. Op. cit., pp. 33-34. 

(2) Gilly, Adolfo. "La Acre Resistencia a la Opresión: Cultura Nacional, Identi 
dad de clase y Cultura Popular", revista Comwuc.a.c.i611, Ideoiog.[.a. lj CuUWLa.-; 
Cuadernos Políticos No. 30, México, 1981. 

(3) Op. cit., p. 45. 
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a través de las culturas nacionales, que a su ~ez sólo existen en 
un'proceso· permanente de ·lucha y 'fusión mutuas, como existe la so­
é:iedád universal en un'siniilarprocesode 'enfrentamiento e influen 
cia recíproca entre· la·s naciones y. entre las cfoses". ( 1) -

Y así, dentro de esta misma línea continúa GÜly.sus.re-

flexiones: "La Cultura nacional: es así el lazo y el medio' de· éomunicaéión ideal 

así como la muralla exterior de demarcación ideál frente a otras· sociedades, que 

define y delimita lo que Marx llamaba "Comunidad ilusoria":· .. entre los de arri 

ba y los de abajo ... los de abajo reciben estrictamente aquella parte que es i~ 

dispensable para la reproducción yla calificación de su fuerza de trabajo se-

gún las necesidades de la producción social controlada y usufructada por los de 

arriba. Pero la cuantí.a de esta parte no está determinada simplemente por la vo 

!untad de los de arriba -lo ,que sea su voluntad-, sino también en buena medida 

por las luchas de los de abajo, que al arrancar salario no pueden menos que 

arrancar también derechos; Cultura, espacio en la sociedad, ... ese bien común 

que se llama Cultura nacional ... los de abajo ... absorben pasivamente aquello 

que la clase dominante., las "clases cultas" les entrega como a'1imento espiri-

tual para prolongar la incultura de los de abajo y mantener con las diferencias 

de conocimiento, las diferencias de clase y los fundamentos de la relación de 

dominación/subordinación ... Por eso el concepto de Cultura Nacional refleja una 

falsa realidad en la que hay sólo una Cultura que integra." (
2

) 

Y para entender una derivaci6n de la Cultura Nacional, 

Gilly habla del nacionalismo: 

"El nacionalismo, conquista ideológica de las masas mexicanas en 
sus luchas de los años treinta y a la vez ideología que las ata a 
las clases dominantes en la nación por todos compartida, sufre ~na· 

transmutación en los años cuarenta, el decenio de la gran derrota 
•.. no se agota, persiste en las clases subalternas, pero deja de 
ataviarse como destino para presentarse como temperamento - dice 
Monsiváis- ( ... ) El Estado ya no ele sea compartir la n¡¡ción y ofrece 
compensaciones: un horizonte social intimidatorio, servicios y pres 
tilciones, la representación simbólica del impulso popular (aunque -

(1) Gilly, Adolfo. Op. cit., p. 46. 

(2) Op. cit., p. 46. 
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sin lucha de clases, .asexuado y adecentado). Al sentimi!?ritO~hÍstóri 
co se le encierra entre textos escq.lares y vallas cívicas. 11 

( 1 j -

La CÚltUra nacional se convierte en. estal"l~a~tei~~~lE:sta-
~ :-~~'-'- ·. ·~:·:-. 

do; se convierte en su raz6n y su justificación>Difíc"il entonces; 
' ' _-' _, - . i ,., ':·', ,"'.·,.,j;: .- .. ~.·._·"·~ .. ;:t,·::: ; '. ,·' , -

según nos muestran 1'1onsiváis y '.Gilly, •peri.sa,r\e'.#, ~¡:¡¿;_: tÜi:~ura Naci.o-, __ "- ,_~:,_~ 

!/'' -·· - _-· 

Ádemás, "contradictoria.se convierte su existencia", nos 

dice Monsiváis: 

" .•• por debajo de esas formas externas, 'al desarrollo capitalista 
le va pesando lo nacional, es el compromiso adquirido que ya se 
vuelve prescindible", dice Monsiváis. La burguesía renuncia a su pa 
sado, aunque el Estado no pueda y no quiera secundar por entero esa 
disposición. Entonces, mientras el Estado continúa rindiendo pleite 
sía a la cultura nacional en festejos y conmemoraciones, en la coti 
dianeidad las formas culturales que el capitalismo destina a las ma 
sas son administradas en propiedad y suministradas monopólicamente­
por los medios de comunicación privados y masivos: televisión, ra­
dio, cine, prensa de todos los tamaños, publicidad. Quien posee y 
administra en un país la banca y la industria, posee y administra 
también la industria cultural". (2) 

Tal parece según estas reflexiones, la Cultura Nacional 

es casi solo válida para el Estado ya que ni representa al pueblo 

y la burguesla nacional ya super6 esas fronteras. Carlos Monsi-

váis se sigue preguntando ahora sobre el intangible concepto de 

Identidad Nacional, "Según las atribuciones gubernamentales, la 'identidad 

nacional' es dócil esencia, el espíritu de un pueblo que se contempla en el es-

pejo de virtudes de un museo de artesanías, el viacrusis histórico que culmina 

en la obediencia voluntaria". <3 l 

Y siguiendo en este intento por dar las que llama el au­

tor[ •• las señas de la "Identidad"], Monsiváis se plantea un 

"desfile de interrogantes" de las cuales entresacamos las siguien-

(1) Op. cit., p. 49. 

(2) Idem., p. 50. 

(3) Carlos Monsiváis. Op. cit., p. 37. 
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MOnsiváis hace un intento por contestar a la definición 

de la indefinida Identidad Nacional: 

",., De existir la 'identidad nacional' es una gran síntesis de ne­
cesidades de adaptación y sobrevivencia, y por tanto algo modifica­
ble, una identidad móvil, si esto dable ... Del mismo modo en que 
la idea de patria fue sustituída por la idea de nación, ~sí también 
la estabilidad reemplazó a la independencia en el conjunto de las 
jerarquías co'lectivas, lo que obligó a reajustes notorios. Uno de 
ellos la 'identidad' ha dejado de ser concepto urgente ... Al ser Mé 
xico una colectividad nomrada por el centralismo, las expresiones -
populares que se divulgan como 'identidad nacional' son, en primer 
lugar, las de la capital de la República (confrontar la secuela fíl 
mica de Nosotros los Pobres, a Mecánica Nacional a La Pulquería) . -
Así no hay diferencias perceptibles entre la versión comercial de 
'cultura urbana' y la de 'identidad'." (2) 

Y para hablar de la identidad nacional en relación con 

el pueblo, Monsiváis se pregunta: 

"En el siglo XIX, la qué 'identidad' colectiva podían aspfrar arte­
sanos, sirvientes, soldados, mendigos, prostitutas, niños abandona­
dos· o amas de· casa sin casa alguna a la disposi~ión? Para adaptar.se, 
recurrieron a trucos y <i°rtimañas, para avenirse con su destino eco­
nómico se dejaron apaciguar. por. sus creencias. La 'identidad' fue 
lo conseguido gracias a la imitación y el contagio, las reglas de 
juego de la convivenciJ. forzadu y de la r.epr.oclucción idolátrica ele 
las costumbres· atr. ibuídas a los amos. Cambiaban los c¡obernantes, per 
sistían el entusiasmo y el amor por su valor básico, no el pospucs--
to por el Estado y silntifieaclo o maldecido por la Iglesia, sino la 
palu.bra mex.icruzo (para unos, gentilicio de cuyos timbres ufanarse; 
para otros, designación peyor.ati va) del que se apoderaron como pri -
mera vestimenta para después, si había tiempo, ¡:¡veriguar en qu.S con 

(1) Carlos Monsiv.5ls. Op. cit., p. 37. 

(2) Idem., pp. 37-38. 
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sistía•; Ya eran mexicanos, ya podían animar las calles con su clamo 
reo, dirigido indistintamente a Santa Anna, Gómez Farías, Miramón, 
Juárez, Maximiliano, Porfirio Díaz. Si las ideologías, las polémi­
cas entre liberales y conservadores, no les concernían y les eran 
anunciadas e impuestas, la imagen del poder les era entrañable. De­
pendían de la seguridad de un mando, del rostro personalizado y al­
tamente individual de la nación. 

Por eso, gran parte de la gleba vitoreó a todos los ejércitos 
y aceptó con igual distanciamiento a los liberales o al imperio. Si 
la nación no los admitía, su identidad se construiría con saldos, 
despojos, expropiaciones visuales. Esa fue la primera cultura urba­
na, el equilibrio orgánico entre el triunfo y la desposesión, los 
requisitos de sobrevivencia que desde fuera se veían como oportunis 
mo inaudito, la miseria que iba adquiriendo habla y puntos de vista, 
que moldeaba el impulso de su religiosidad y las devociones de su 
sexualidad. En pleno analfabetismo, en condiciones de máxima insalu 
bridad, sin servicios sanitarios, en tugurios inconcebibles, las ma 
sas fueron armando sus sentimientos colectivos y sus sentimientos -
individuales, y su verdadera 'identidad nacional' correspondió al 
barrio, a la región capitalina, al gremio, a la actividad lícita o 
'ilicita', para de allí expandir.se e incorporar símbolos, poemas, 
modernizaciones."(1) 

Finalmente, dice Monsiváis en sus notas: (2 ) 

"La identidad de un país no es una esencia ni el espíritu de todas 
las estatuas, sino creación imaginativa o crítica, respeto y trai­
ción al pasado costumbrista, lealtada a la historia que nunca se 
acepta del todo. Una sociedad incapaz de características inmutables, 
va determinando -de manera que desde el exterior se juzga capricho­
sa- normas de convivencia y de relación laboral, cultural, social, 
política que una y otra vez demuestran lo cumplidamente protéico, 
lo falso y lo verdadero de la 'identidad', dice Monsiváis en sus 
No.tM. Me interesa destacar, de estas líneas, la idea que atraviesa 
todo el ensayo: el carácter crítico, el carácter activo y el carác­
ter dinámico de la cultura nacional. Esta es concebida así como ac­
ción colectiva y como lucha de antagonistas al mismo tiempo, que 
transforma y recrea, destruye y rehace aquello que es su materia, 
la herencia recibida; y no como labor de acumulación por capas suce 
sivas que va acrecentando dicha herencia generación tras generación. 
La cultura es entonces materia del trabajo y de la crítica (forma 
concreta en que trabaja el pensamiento) , antes que materia de la 
acumulación. Es cuestión de los que hacen, no de los que poseen, aun 
que sean finalmente ;estos, por ahora, los propietarios y adminis- -
tradores de la cultura como de todas las otras creaciones de la acti 
vidad humana." (3) 

(1) C. Monsiváis. Op. cit., p. 38. 
(2) Este escrito es la versión, muy ampliada, del comentario que hice a la ponen 

cia de Carlos Monsiváis "Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las 
culturas populares en México", en el XIV Congreso Latinoamericano de Sociolo 
gía, San Juan, Puerto Rico, octubre de 1981 (véase p. 33), Gilly, Adolfo. Op. 
cit. p. 45. 

(3) Gily, Adolfo. Op. cit., p. 45. 



g) El Conc~¡_:>~op~_C"u].ttir~ Popular y las clases sociales. 
~·,_;:~_;:i.::..;, ''""'" ;--;;;!_;._.-. ,', 

<·.·~.'.:;_:i(,::~i;¿~Lh~_::.1· -~:,~,-\~·:; 
·!<,> ,.· '(( , ;·\;-·:·<~:· v_¡, ;>_,_;: • 

Para' ,intenÚ:.a'r~ü1iicl:?r;ánás ·claros el concepto de "Cultura 
· · ~ ·: ·. ~--~~-:,,t~r~,_i·i ~-~.,~.~~;i~;~f·"J:~~¿~-¿~~-¡; ~-' "---

Popular" para ·er;peri'Oao,i,que. nosotros estudiamos, nos enfrentamos 
-·• --· ·~ , -·-- .. ··.: :;-~:f"·c.-:- '-"·'. - - ' ·-

' --:~-- -

con algúnaS-'ci'iisi"cúit~C1es ;:;é;:ómo ya empezamos a mencionar-. Encontr~ 

mos definiciones· que ·remiten "lo popular" al nivel del modo de pr~ 
,.·- •,, . . ' 

dUCCi6h Capitalista I. Obteniendo análisis fundamentalmente de Cla-

ses soéiáles más que de sociología de la cultura, que pensamos nos 

debe remitir al ámbito de la formaci6n económica-social. 

Pero, veamos algo sobre estas concepciones haciendo ex­

plícitas sus consideraciones sobre "lo popular". Por ejemplo: Nés-' 

tor García Canclini para estudiar a las "culturas populares" -a 

través de un estudio que hace-(l) inserta a la producci6n folklori 

ca en el mercado capitalista como una más de sus mercancías, (2 ) es 

por eso que el autor va a vincular el concepto de cultura " ... con 

. los de producción, superestructura, ideología, hegemonía y ciases social como 

el marxismo las ha elaborado" <
3>. Como él mismo nos dice, llegará a " ... 

caracterizar así a la cultura como un tipo particular de producción cuyo fin es 

comprender, reproducir y transformar la estructura social y luchar por la hege­

monía". <4 > 

Al intentar de~inir a la Cultura Popular el autor se pr~ 

gunta " ... por qu6 calificar como cultura popular a esta forma pa!::_ 

(1) García Canclini, Néstor, La~ cuU!UtCl~ poputMe~ en et cap.i,tall~mo", Ed. Nue­
va Imágcn, México, 1982. 

(2) Cabe aclarar que a nosotros no nos interesa ver nuestro objeto ele estudio co 
mo producción de mercancíns, ni dentro de la dinámica del mcrcildü cilpitnlis­
ta que si bien es cierto puede ser unn forma de verlos. A nosotros lo que 
nos interesa es ver a ln PMRM como ente transmisor de unn cultura, pnrn po­
der entender si esta cultur.:i es nncionnl-popular u occidental. 

(3) Op. cit., p. 26. 

(4) Idcm., p. 26. 



ticular de cultura que otros.ll~mán~~baÚerna, oprimida, etc.?(l) 
-~· .'.'-

y antes de responder, ú·;~~r~fu~··m:~;rit.e'¡;t:'5us obj~fi~o·§ 'C:u~hclo dice. 
,_·:: ,/_ .. ~·'./;.~_:·L,'.:: .. 1\;~·:.:. ·:,, . .. : -·- .. -- ,. ·' :.: ·. ,,.;·:_----~:~,· ·-~~-;~-:.~,;-<,~ .. _, ; ; 

" ••. más que un marco te6rico:para a.nalizar l~ cúltu·raf nos intere 

sa uno que ayude a explicci~~iü7 d~~{güaÜ~a~~-i;~t'b~nffiCtos entre 

sistemas culturales~;-~j-~:~~-j,J;;'·,~~~,f~~;'J:ó~(J, ...... ,;;.;~.'.;Yt\;;' f~.;:. 

ce: 

(1) Op. 
(2) Op. 
(3) Op. 
(4) Op. 
(5) Op. 

res, 
(6) Op. 

" así como no existe la ·cultura en general .tcunpoc.o puede c.CVta.cte. 
/Llz.aJL-Oe. a la c.uUWta popttla!L polr. wia uenua o un gJr.Upo ele. Jta~goJ.i -
,iJi;tJú¡u,e.c.M, J.i,foo pOJL opoJ.i.Lcl6n a la c.ui . .tuJLa doniúiante. como produc­
to de la desigualdad y del conflicto". (3) 

Y -continúa diciendo el autor- Lo popular ... (será) para naso 
tras ... una posición y wrn acción. No podemos fijarla en un tipo 
particular de productos o mensajes, porque el sentido de unos y 
otros es constantemente alterado por los conflictos sociales. Nin­
gún objeto tiene garantizado eternamente su carácter popular porque 
haya sido producido por el pueblo o éste lo consuma con avidez e.f'. 
.61!.nti.do y e.l vaf'.oJL populNte..6 .~e vcui c.011qtú6.tcuido en w ne.C1tc..fo11e.~ 
Mclaf'.u. EJ.> e,('. U6o U no e.l oMge.n, lct poJ.i.Lc..L6n U la e.apac..Lclad de. 
óuWM actoJ.i lo que .f'.e.6 c.0116.Lote ua .Lde.iiüdad". (4 l 

Y -continúa- tratando de resolver la caracterización de "lo popu­
lar", para lo cual retoma la caracterización política que hace Brecht 
"popular es lo que las grandes masas comprenden, lo que recoge y en­
riquece su forma de expresión, es lo que incorpora y reafirma su pun 
to de vista, es aquello tan representativo de la parte más progresis 
ta de su pueblo, que puede hacerse cargo de la conducción y resultar 
tambi€n comprensible a los demás sectores del pueblo, es lo que par­
tiendo de la tradición, lleva adelante, lo que transmite al sector 
del pueblo que aspira al poder, las conquistas del sector que ahora 
lo sustenta". (5) 

Finalmente termina Canclini diciendo: "PaJLct que wi he.c.lw o 
wt objeto J.iecut popu.f'.Me.~ no .únpo'1.ta .tcuito w fugM de. nac,Lmle.11to 
(una comunidad indígena o una escuela de música), n.L la pJLe..6encla o 

auJ.>e.nc..La de -5.LgnoJ.i 6ofd6Mc.oJ.i (la rusticidad o la imagen de un dios 
precolombino) -~.ü10 la uüUzau6n que. fM M!.ctOJLu populalte.J.i ltac.e.n de. 
elloJ.i". ! 6) 

cit. ,p. 25. 
cit., p. 26. 
cit., p. 27. 
cit., p. 198. 
cit., p. 202. Ref. de Bertold Brecht. "Escritos sobre Teatro". Buenos Ai 

Ed. Nueva Visión, 1973, tomo 2, p. 63. 
cit., p. 202. 
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. ºHabiendo Y.él.~)cl:iw 10.:c:¡\.le consideramos de la re1aéi6~ que 
~ . '. ·'. - , __ ,;~, .. ,,; .. ,,,. i·,· .. ·:7;/'·:::¿~~; .. :.,r.r. -/</~.;t~ - -· .. -,' · ;-;-= · · 

::::~:~~W:~~liif illtl~!!r~~!t~~~°':.~t·:~~c::~~,v::_ 
L~~,~~r;~Ji'L~~tr:i:~i;i:¡:_,hace Uf1.ª ·aT5~);~a:~t6~ interesante en la 

·;':-;:-~:- ~<;:'-~>·-· 

que ar:i7i9~i~·if::~~i;~,p~ce.P~?-.de "c~it:.1l~a;'i;.c,'.cm el de ''Cultura Popular". 

Veárnos co~o-·e~~ructura su posici6n: Este autor empieza por dar su 

definici6ri de. Cultura y nos dice: Cultura es ..• 

"el conjunto explícito e implícito de los modos estabilizados (gene 
rales y particulares) de pensar, sentir y actuar de los hombres, di 
ferenciado en conjuntos más o menos integrados por cada uno de los 
grupos, de algún modo distinguibles en el tiempo y en el espacio, e . 
internamente a ellos: herencia social de origen anónimo o identifi­
cada, ella se trasmite, crece, se modifica o se reduce de generación 
en generación, o se difunde entre los grupos a través de la comunica 
ción simbólica, por aprendizaje, producción o contacto deliberado, -
impuestos o espontáneos, interactuando internamente entre sus diver­
sas partes o exteriormente con las variables naturales en cuill1to ta­
les y con las ya plasmadas por la cultura misma. Es un patrimonio di 
námico y estructurado de ideas prácticas y teóricas relativas a la -
dirección (organización) y reglamentación de las actividades y rela­
ciones de .los individuos humanos con el ambiente no humano, el am­
biente humano {incluidos ellos mismos) y la globalidad de la existen 
cia, en respuesta a los problemas emergentes de las contradicciones -
de la vida en las vicisitudes históricas, desde ya siempre a su vez 
culturalmente condicionadas. 

Ella es el instrumento específicamente humano de adaptación a la na­
turaleza para la satisfacción de necesidades, y so exterioriza en ob 
jetos materiales y objetos ideales {comunicados) y deo:¡·,_1és so into--
rioriza en la propia constitución psicofísica de los .i nci >n'..duos: 
transformando la naturaleza con sus creaciones, los hombn's se trans 
forman ellos mismos. Cada cultura particular puede ser subdi vididu -
convencionalmente.en clases y categorías de contenidos {partes y sec 
tores), así como en formas de trasmisiones (vehículos) y modos do 
participación (estratos)". ( 1) 

Más adelante se pregunta Satriani "¿Pero a qué cultura nos re 
ferimos? ... ¿cultura de qué estratos? ¿Podemos limitarnos a hablar 
genéricamente de pueblo, de capas populares, o peor aún, del bajo pue 
blo, como hasta hace aiios se hacía inclusive a nivel científico?. (2)-

El autor considera que para superar la ambiguedad y la 

(1) Lombardi sati:iani. op. cit., p. 54. 

(2) Marx, K. "El Capital", FCE, México, 1968. 
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abstracci6n ligados a la palabra "pueblq" y a sus derivados, "debe 

de introd~cirse para definir el ámbito., del folklore, el concepto 

marxista de clase", citándolo en su definición: 

"En la famosa formulación de El Capdae., clase significa la .6epMa­
C-l6n de los miembros de la sociedad en esferas antagónicas respecto 
de las condiciones económicas y existenciales de vida, y en la so­
ciedad burguesa moderna, en dos esferas de las cuales una es la de 
los trabajadores no propietarios y la otra la de los no-trabajado­
res propietarios (o "compradores") de la fuerza de trabajo y de las 
condiciones de realización de la fuerza de trabajo de los miembros 
de la otra clase". (1) 

Continuando con esta difícil búsqueda, tratando de sepa-

rar lo general de lo particular para conseguir un concepto de "cu~ 

tura popular" que pueda explicar nuestra "investigación concreta" 

y que haga referencia a la formaci6n econ6mico-social, más que co~ 

ceptos generales y totalizantes que correspondan al modo de produ~ 

ción veremos, sin embargo -y a pesar de que no coincidimos en todo-

hay algunas anotaciones que hace Satriani, que nos parecen de gran 

valor para esta difícil caracterización de "lo popular" para el p~ 

riodo y lugar que nosotros estudiamos: 

"En la investigación folklórica -nos dice Satriani- una vez 
asumida una postura marxista, no se puede prescindir de un riguro­
so planteo clasista -determinado esencialmente a nivel estructural­
de los protagonistas (iaunque sólo en cierto sentido tales!) de la 
cultura popular objeto de investigación". (2) 

Pero, ¿c6mo hemos de estudiar o entender el lugar de las 

clase sociales? ¿s6lo por su papel en la producción? ¿esto nos pa-

rece limitado, economicista y que no resuelve nuestro inter~s que 

es más sociológico, referido a la cultura, ya que si nos limitara-

mos a estudiar "lo popular" del solo modo de producción capitalis-

ta -como dice Satriani- "nos arriesgaríamos así, a perpetuar una 

imágen de clases subalternas que podría no responder más a la rea-

(1) Op. cit., p. 57. 

(2) Op. cit., p. 57. 
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lidad y no harfampsc obra científica,: sino de mistificación. Es in­

dispe-risab1e~ por'Óon~'ig\.li~rit.e~para·.1a propia vitalidad de la cien­

cia fóIÜótióri~~~ci~l;1;'"frivestigaciones de campo". (1) 

a la formación económico-social o a 

o como diría L.M. Lombardi Satriani: 

"Hemo~: ~efia)'.~do ii'ór otra parte, la exigencia de la contextualiza­

.ci6n" y para explicar más esto -señala el autor- "un comportamien -

to dado, en efecto, desarrolla su función en un contexto y puede 

desempeñar -es obvio subrayarlo- una función distinta en otro con-

texto. Un mismo tema, un comportamiento, un conjunto de creencias 

que tenían en el pasado una determinada función pueden hoy ser ~e­

tomados con una función radicalmente diferente". (2) En ese sentido 

pensamos que nuestro contexto debe ser tomado en cuenta, el contex 

to de la formación económico-social. 

Finalmente, lo que hace Satriani es aclarar que él en su 

estudio concreto que hace del folklore va a ligar su acepción de 

cultura popular a la de clases sociales por que va a estudiarla 

dentro del MPC y del mercado, y por lo tanto en relación con las 

clases subalternas. 

(1) Op. cit., p. 50, 

(2) Op. cit., p. 50, 



h l ··Nuestro ,conc~pto :-~i'd~1t.t1ra}Popular. 
rr ;~:·,t~.=·~~.<L~~~>:(·, , ··' ">;,~:.-;::.::;~·.¡ ·~!::.~(;._,·· · 

- ' . ' ·,·. ',_. - ;::·,·.:~~~' '_:' ," ,_!;,: 
.;.=._:~! ,. ~ ~~?\---~-~--

Lleg~i~ ~'.~i~~;~~,f'.~~;~%l:f'¡~~f~Ba]b' no fue nada fácil, ya 

que por un lado el. deb~t.i;!'',sSbtEl l.B:'cfültura popular "es un debate 

que en nuestro país ápe~~s '"cc°inienza" ( l) ;' además de que resulta un. 

"tema muy resbaloso", (2) por lo que pensamos que son pertinentes 

algunas precisiones metodológicas para poder llegar a la clariric~ 

ci6n -en la medida de lo posible- de tan· impreciso concepto. 

Para nuestra investigación nosotros requeríamos de un 

·concepto de Cultura Popular que explicara a la Cultura Popular Me-

xicana de la Revolución. Ahora bien, para tratar de definirlo meto 

dológicamente tomamos en cuenta los siguientes aspectos: Hablando 

del carácter específico (concreto o particular) de la cultura pop~ 

lar, teníamos que considerar tanto su carácter histórico como su 

origen geográfico. (3 l En este sentido fue como llegamos a ubicar 

el concepto de Cultura Popular Mexicana de la Revolución, sin de-

jar de tomar en cuenta las dificultades que implica hablar de una 

Cultura Nacional Mexicana. 

Por otro lado, sobre los conceptos de Cultura Popular, a 

la hora de tratar de encontrar un concepto adecuado para nuestra 

investigación, la dificultad no fue menor, ya que las característ~ 

cas de nuestro país en el periodo estudiado no correspondían a los 

(1) Bonfil Batalla, Ve. CultuJtM PopulaJte.,~ y PoUüc.a. PopulaJL, Ed. Museo de Cul­
turas Populares, México, 1982. 

(2) Señala Victoria Novelo en su artículo La Exptc.op.lac..l6rt de. .fu CultWUt PopulaJL, 
Ed. Museo de Culturas Populares, México, 1982. 

(3) " .•. no hay cultura popular en abstracto como tampoco hay pueblos en abstrae 
to¡ siempre se tratará de un pueblo y unas manifestaciones culturales concre 
tas ••. " Victoria Novelo, Op. cit., p. 116. 
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conceptos existent(O!.s, .~~ p()r, eso que para seleccionar un concepto 
- ,· ___ ·· __ ', -_. -·· -< ,-. ' 

de Cultura~Popplar .q~~. e.xplicara a nu~stro o})je,to de estudio te-

n. í omos, ;<íti.~ ;~~~!~~:'.~#~¡l'~~/<i<le. •.,Y••·,.be.-.··.·.xá,··.;s:i··.·.!=i·,· .. ·.··'.•.ºc·.········a·,· ... ·:··· .. ·,·md···.·.:.: .... ·.····.··n··.·.·.·.·t'~.·eª •.. · .-:·.· .... ··Rª···.:.·.·vt .. e.~·sl ua· ncaiol' n Ye ra· gar i~cn o. 1 a 
país.,prellldJs·t.J:.Jai,. de producci6n .......... ·."" .·· ... . 

, '.e , - ' .: .e ,' ! -, t•,'1 <'.f '. · ( .!·~·.{\;.;•c. - ·_;e• ' •';"" .. ··; ; •., - o'', ' :. 
- . . . ' -. ~- ' ' - . ' - - ... -' . . . . ' - - ' - ' . 

en donde la participaci6n. de "las. nía~as" en la cultura tenía una 
, ' . ... :· ,_,.._ .. _,. __ '.:.::,'."';:·::\'.--.·:_,, •': 

"connotación func1amentalmente campési~~n·;:(i.) además del carácter 
' : ", ·: ,- ~ ... ~ .. :. --' .. 

indígena (étnico) de la poblaci6n.,,.~sí .. como el carácter mestizo 

que venía como herencia. Por lo tantoj no era nada fácil apropiar­

nos de conceptos que más bien e>epli,c~b.an a las culturas populares 

en e 1 capitalismo más desarrollado .•. .' En esos momentos e 1 ca pi tal is-

mo en México apenas empezaba a .. desarrollarse, y conceptos como 

"cultura de masas", pensamos no nos sirven para explicar a la cul-

tura popular de ese periodo; como tampoco el concepto de Cultura 

Popular Proletaria que más bien podrían corresponder a periodos 

posteriores en todo caso. 

El concepto de "Cultura de las Clases Subalternas" de Sa 

triani es el que pensamos que se acerca más a lo que nosotros en-

tendemos como popular, para nuestra investigaci6n, es decir, ente~ 

dido como la cultura de las "clases oprimidas"; además de que abre 

paso al análisis concreto de la formación económico-social, ya que 

las clases subalternas, como dice el autor"~ .. con su sola exis-

tenc~a ... (sus) valores muestran los límites de la universalidad 

11 12 ) s. b 1 •.. in em argo,, y aunque o tomamos como válido, no nos re-

suelve totalmente el problema 13 l ya que el concepto de Cultura Po-

(1) Victoria Novelo. Op. cit., p. 

(2) Op. cit., p. 28. ' 

(3) Decimos que no nos rcsucüve totill!llentc el problema por c¡ue bajo esta pers-
pectiva l'1 estudio Lle lo popul¡¡r nos plantea la incógnita de " ... como es 
que esas culturas se 'volvieron' subalternas con respecto a qué y en cua- ' 
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-- - ·-· ___ --·- ·- ____ :__ 

pular Mexicana:.9.e ra:~~ev~()lllcf6rr; miís · qde· tener u~ cO:til.cter profot~. 

ria tiene una ~connotadi6n· fundamentalmente campesina" •. Dado lo J!!_.. 

exacto de los conc~pf()~'~iistentes para explicar nuestra investig~. 

-ci6n, sigamos tratando de dar algunas precisiones. 

En ·nuestro concepto de Cultur.a Popular para el periodo 

mencionado, vamos a estudiar· "lo popular" en relación al pueblo y 

en ese sentido encont~amos una definición que da Sánchez Vázquez 

~al analizar el arte popular- que nos pareci6 valiosa -y nos dice 

el autor-" ••• cuando decimos pueblo nos referimos al elemento vi-

. vo, fecundo y .fecundante de la historia; a la fuerza motriz y ere~ 

dora del desenvolvimiento histórico y por ello no podernos identif~ 

carlas en modo alguno .•. con el sector más hueco e inherente a 

ella -las masas cosificadas.y despersonalizadas. El pueblo no es 

tampoco una categoría general y abstracta; en cada época tiene un 

contenido concreto. Históricamente, lo constituyen las clases y ca-

pas sociales que crean con su actividad los principales valores ma 

t . 1 . . t 1 ,, ( l) eria es y espiri ua es .... 

Al entender nosotros "lo popular" en relaci6n al pueblo 

-rescatando lo que dice Sánchez Vázquez- "lo popular" en la cultu-

ra será la cultura que constituyen "las clases y capas sociales", 

es decir, la cultura de las clases, estratos y étnias dominadas o 

subalternas. 

les frentes específicamente ¿por dónde empezaron a perder la lucha? ¿cómo 
se ha fabricado la 'miseria de la vida •.. ? 

En fin, la perspectiva del análisis de la construcción de la hegemonía en 
la vida cotidiana y su relación con los procesos macrosociales a partir del 
análisis de los encuentros y enfrentamientos de las distintas culturas y 
clases en las que unos se hacen "populares" y otros "oficiales", unos se ha 
cen subalternos y otros hegemónicos, nos Puede ayudar a comprender siempre­
dentro de lo popular a lo subalterno ..• ". En el artículo de Jorge Alejandro 
González sánchez. Ctd'..tWUt (;.1) Popu.taJt (e...1) Hoy. Revista Comunicación y Cultu­
ra. Ed. UAM-X. México, 1983. 

(1) sánchez Vázquez. L~ Ide~ E.<1tlti.c.a,6 de MaJt.X, Ed. Era, México, 1976, pp. 
268-269. 
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Al}pra.!)ié_n":r,efi.ri~~d~i;i.c?s al_. carácter. de la c:lo.minaci6n. 
:_-_:_. __ :-_~"~-,~---~-: ; . 

-·--~"-·:· _ __,, __ '~<<" -.:-~-:-~~; 

minaciql'J.;:ne::amente:'b11rguesa;· ya que ¡_cf~ :~!3.Q~<?Jlom_e~tos puede verse 
-·':···· 

en la PMRM·:::anaÜzada por: nosotros+:.~:~ ;~éJ~,~jbde una dominación 

. entre·· feUdal y capitalista incipiente/,¡;Y,L,i()~Lvalores de la cultura 
,·}";:-::::· '.· 

occidental que se reflejan en los ·murales •son valores en cierto 

grado de las élites de esos momentos. 

Regresando a "lo popular" en relación al pueblo, podemos 

decir que vamos a entender. a ese pueblo con su cultura popular ¿y 

popular por qué?, popular por el sentido y el valor populares que 

se van conquistando; por el uso y por el origen(l) que les confiere 

esa identidád; ~popular" (por que) es lo que las grandes masas.ca~ 

prenden sobre lo que recoge y enriquece su forma de expresión/ es 

lo qué incorpora y reafirma su punto de vista: .. ; es lo que, par-

tiendo de la tradición lleva adelante/ lo transmite al sector del 

·pueblo •.. " . (2 l 

En tal sentido, la cultura popular va a depender de su 

'carácter de autenticidad, l 3l es decir, de que su uso, origen, for-

roa de expresión, tradición (y otras características difíciles de 

precisar), correspondan auténtica, genuina, legítima o verdadera-

mente al pueblo de que se trate. Por lo tanto cuestionaremos -en 

nuestro análisis- si la PMRM es una producción auténticamente pop~ 

lar de la Cultura Mexicana de la Revolución. 

(1) Nosotros, a diferencia de Canclini, sí consideramos como válido el criterio 
del origen para determinar el carácter popular. 

(2) ll. Brect. Op. cit. 

(3) Victoria Novelo introduce ese concepto "llistóric.:imentc la cal iclad de 'au­
tenticid.:id' ha variado: dcpL'nde lóg icnmc>ntc de quién califica, o más bien, 
desde qué posición se clase se califica". Op. cit., pp. 118-119. 



B. Nuestros C:onC:eptO~_cs()}:¡re. Arte 
".,: _:~::; .. . ( ~,~~-·;:.~.'-i~-\\:·:~:-X".:.}~~.-'1 i : .. · . 

.. 
-

Nuevamen~ii;·:~¡~~i-¿:~f:~,}~~~rtado seguiremos in ten tan do la 

apli~ación del mét()d~-~~r~t~;~i'id~·~ara estructurar las categorías 
::..<<;_ .. 

sobre arte, a nuestra ·iri~estfgc:icié">n, de la misma manera que lo hi-

cimos en el tratamiento.de.lo~ conceptos.sobre cultura, es decir, 

en este apartado trata~os .de·.: ir interrelacionando las categorías 

sobre arte que requeríamos para explicar nuestro objeto de estudio, 

tomando en cuenta su nivel de abstracción, así como su carácter 

·particular o g~ado de concresión. (l) 

Es necesario señalar que a la hora de buscar las catego-

rías que respondieran o explicaran correctamente el proceso que n~ 

sotros estudiamos, nos enfrentamos a algunas definiciones que no 

nos parecían satisfactorias, por lo cual optamos aquí -al igual que 

en el apartado sobre cultura- por basarnos en nuestros criterios 

metodológicos para la selección de nuestros conceptos de manera más 

coherente con nuestro estudio. 

Nos encontramos con un concepto de arte dinámico, que p~ 

ra explicar nuestra investigación se iba a ir concretando o hacién 

dose abstracto en la medida que nos permitiera explicar el nivel 

que requeriamos. Por lo tanto, hemos de hablar de un concepto de 

arte considerándolo a un nivel abstracto, y en tal sentido, será 

válida para nosotros la utilización de la categoría de arte univer 

sal -referida al concepto teórico del arte-; ·al mismo nivel habla-

remos de la categoría Producción Artística vista como una produc­

ción social -general o universal-. 

(1) Considerando para esto el carácter histórico y geográfico de las categorías. 
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Pára ir concret.ando · nues'trcis conceptos utilizamos las ca 
'JJ\?]_}_)~_ <,. \·:'...,_·~·-·-:: ' 

tegorías 'dé arté dcciaefiúi:r·;:'consid.erarido .en .. esta•.categoría al ar-. 
" -·,-.::_.~'--=-<:_·..;:::.,·~-'!._-""~-•!.o' =-~"'}¿'óo~·,~!o" ----··-

te d~ :?~ ~c~:,~~t~0r1~fii~~~~e·.t~~f.~f,~~~~l~p~: ~como ya ex~licamos ante -

riormente.·en·e1::tratámiento ·dé:Tacultura-. Tenemos otra categoría 

::::::::~~~;~f f:~il~!~lf~~~.~:::::t:l d:,::t:e n:::o::~:c::: 
g ion al, categor):as,~:,~,tititY:aJe[i17~s eritre. sí, y que reflejan e 1 carác-

,. ·': .. :· ·: "~-~ Y:'-':·;:··~)''.'-~r{i'.~ . .2J;f:t~'}-¡,\i~~ ·;: ,_,-- ---:. :· .-

ter geográfico qÜ~i)1Ei'aj'J~:C96h~fderado metodológicamente como válido 
- . . : . -;' -i'.· .;__.;; -~:.1!-'..F./:.-;;-¿-;t;:;·:,-c.\~'.:'-;,.:¡~~~;:'-:.i .:.:):-::::::-,.~:·¿.;_ ·:,;. ··:.; --_·. '-

par a la particulil.fi~~fi:6Ii~ ó'. C:()~.cr;éción de la cultura y por tanto 
:< /~: .. :. /-;-:::>~:~.:~toe~·::'.~~;:::-; 

del arte. 

Siguiendo e~~este sentido, consideramos válida la utili-

zación de la categorías Arte Nacional Mexicano, ya que es explica-

tiva de la concreción que estamos llevando a cabo. 

Tambi~n en este mismo sentido, para seguir particulari-

zando, pensamos que la categoría de Arte Nacional Mexicano de la 

Revolución, va a rescatar el carácter histórico -característica i~ 

portante para clarificar nuestra investigación-. Asimismo tenemos 

otras dos categorías que se complementan entre sí, estas son la ca 

tegoría de Arte Popular y Arte"Culto". También para estas catego-

rías utilizamos el criterio de particularidad, es decir, utilizare 

mos una categoría de Arte Popular Nacional o Regional (específica-

mente la categoría de Arte Popular Mexicano); y otra para el Arte 

Popular de la Revolución Mexicana. Junto a las categorías de Arte 

Popular se encontrnron también las de Arte· "Culto" Nacional (Arte 

"Culto" Mexicano); y Arte "Culto" de la Revolución Mexicnna. 

Finalmente consideramos necesario para el an5.lisis de 

nuestra investigación la utilizaci6n de un concepto sobre ideolo-

gía en el Arte. 

: 
" 
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En lo que respecta a la expos,ici6n de los conceptos, cree 

mos que en el caso de las categorías q~e ya explicamos cuando expu~ 

simos a la Cultura, sería ocioso repetir nuevamente aquí lo mismo. 

dicho para la cultura traspasado el ámbito del Arte. Por lo tantQ 

tomamos como suficiente el criterio metodológico que considera al 

Arte Nacíonal o Regional (mexicano) por su carácter particular geo­

gráfico; así como el Arte de la Revolución Mexicana por su. carácter 

histórico-concreto; así como tambi~n el Arte Occidental referido. 

al criterio geográfico. Dedicando en especial en este apartado al-

, gunas secciones para explicar el concepto Arte Popular; el de Arte 

"Culto" y el concepto de Ideología en el Arte para finalmente expl:!:_ 

car el concepto abstracto de Arte. 
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a) Arte.P9¡;i~lar 

íÚ. 'ir1t~~t~i:·"a~:flrlf.i- ei' 6oné"e~to de Arte Popular 
,.. - - ,. . ·.~? ~ .··, .. ' ;:-.:·:-;.:-::\~-~·-;::·~~-~\·:~;-~~-;'.'.'.}~_;/.:~·.·<-:/:'_:'.·~~--~-~-:~~ :.:\<:::_ -: ... ··:.·.:_ ·:_;'" ·) ·:; ~~-~: ·1) -: -:~-~:.:'. _-' ;,: :._ : . . ·_: - _: ' 

frentainos''qon la misma p'rpbl_eriíátic_d··q~e- v~n:íamos · teniendo 

nos en-

con los 

concepi~i' ;sObf~:icui'fhi~;p'ci~i:~J;i:~i-~~~~~~qfi',:: e;ncontramos diversas 

-coriceptÜ~1iza6iórie s ·de "r'ó''J?é:>'~Jf'~'f;·i;'.\'~·J-~1· 'Arte y, a decir verdad, 

no todas nos pareCían afC>ft~~~'éfi¡r·y-L 
._-- :-- :·:,· 

Nos encontramós d~n~ue Adolfo Sánchez Vázquez (l) hace 

referencia a esta dificultad -mencionada- a la que nos en.frentamos 

quiene ::¡ pretendemos definir "lo popular" en el Arte, y nos dice: 

"La expresión 'arte popular' es objeto cada día de las más burdas mistificacio-

nes, y de ahí la necesidad de despojar el camino de nuestra investigación en e~ 

te punto, restableciendo su verdadero significado. Una de las mistificaciones 

más socorridas estriba en identificarlo con lo que nosotros hemos llamado arte 

de masas o arte propio de la sociedad industrial capitalista ... ". <
2 l 

Para entender esta definici6n de "lo popular" en el arte 

de la que habla Sánchez Vázquez, señalaremos que por ejemplo Ar-

nold Hauser hace una separaci6n entre arte del pueblo y arte popu-

lar, basándose en que como arte del pueblo se designa" ... (a) la 

actividad poética, musical y plástica de estratos sociales caren-

tes de ilustraci6n y no pertenecientes a la poblaci6n industrial y 

urb~na ... 1113 ) Y entendiendo "bajo la denominaci6n de arte popular 

... (a) la producci6n artística o pseudoartística que responde a las 

exigencias de un público predominantemente. urbano y tendente a la 

masificaci6n ... 11 <4 l 

(1) En su libro Lcw .Lde(l,~ ~.tlti.C.a.6 de MMX, Ed. Era, México, 1976. 

(2) Op. cit., p. 263. 

(3) llauscr, Op. cit., p. 367. 

(4) Idcm., p. 367. 



• 83. 

En est·a-concepci6n, Hai.t~9'r .. re-fu'ite . ''-ló<popular" del Arte, 

definitivamente ;al. itiodo de producci6n·ca~citalista ·que ya al hablar 

del concepto de Arte Popular considera ·como factores importantes 

"la estandarizaci6n" y la "comercialización": (l) "El arte popular 

de hoy -nos dice Hauser- es un arte de·masas en un doble sentido: 

de un lado, ofrece pasatiempo artístico .. uniforme a un público ex-

traordinariamente numerosos y, de otra, produce en masa sus produ~ 

tos uniformes. El público-masa es un producto de la democratiza-

ción de la sociedad; la producción en masa, un resultado de los 

nuevos métodos de fabricación mecanizados, hechos posibles por el 

progreso de la t~cnica. La democratizaci6n del arte y de la cultu­

empezó a principios del siglo XIX ... ". (2 ) ra 

Finalmente Hauser diferencia entre lo que considera 

"obras de arte" y "los productos de este arte popular" cuando nos 

dice: "Obras de arte en sentido estricto, se diferencias de los 

productos de este arte popular, no por el rigor de los principios 

formales seguidos, sino al contrario por la libertad con que son 

interpretados y obedecidos estos principios". (3 l 

Nos parece que si identificamos "lo popular" en el arte 

con "lo masivo" limitamos la historicidad del concepto únicamente 

al modo de producción capitalista, y de tal manera el concepto de 

"arte popular" no podría aplicarse a otras etapas anteriores. Pe~ 

sarnas que el concepto de "arte popular" es un concepto, que si bien 

es cierto puede aplicarse o utilizarse para una determinada etapa, 

trasciende en la historia, por lo tanto, consideramos necesario 

(1) Hauser. Op. cit., p. 438. 

(2) Idem. 

(3) ldem., p. 443. 
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rescaj:arl,o de,,t_an Earticular .c.onc,épci6n, .Xª que aceptéO!r únicamente 
- ~ •• -- , ._ .. _:__ _J :;;<;,-L; - :.~ > ._,.,. , ·.f:,;:;: -.- .-.·,.--¡- . 

"lo popúlar en··e1' art:e ''., cOnio .''.'lo ·mci.!'lifi6ad,o 11 eqÍ.Ú.vélie a ~~ga.rle Ta 
<-"' ~ "-- ~;.:,: :-:-:_<;'·;~ .\.'.:t'/1·-:~,~~_:~,1=~~:. _;~ .:.:_,_~~-.:..'..'.'." - '. :__·~..:\_.;.:~ ! -.~,-<.,,. -,, ,, ''>'~·· ::<-':-: :;·;_~ __ <:· ;.~-<~·!;[ <<_..;~- - ,:,· ("¡ ,.,. . d ---~- • -, --:"f_: 

pos.~~~ ~,t1q,~d A,e,,:~'~'~\~'.!:;~~,t.~:~ f,~?:~,~~1if ,.,,f )r~~;~./~~1~g,~.~: ~~i~'.~§.~,<?téi~. art í s ti 

c·':·1.~r~!~í~í~f~Ir.t~li~t~~w~¡f~ilf~~~:~:~:: '.::: t::~ 
::~:;;~!!;1~f -~llt~!il~~~ltt1:~i~:m::::::c:~::r:r::st~ 
los canorie's ·~é,~~~~~6;§_~:[g~;f~.~J\t~~1.Wf~ ;ccidental deje de ser consi-

'-·:·":· .. _:y··· . 

.derada por··.11()sg~;<;>~~'~i~:t~.ih'.fr·,,'ii~i.'.;~,' 
' ,. , 

RegrEisan~~~¿<L~~~~ch~z Vazquez, este autor, negando la ide'.:_ 

tificación de "lo _pópular" en el arte con "lo masivo" nos dice:. 

"Al identificarse ... lo popular con lo masivo, se tiende a caract~ 

rizar el arte verdadero de nuestros tiempos cómo antipopular. De 

este modo, al hacerse de él un arte minoritario, por esencia, se 

descarta la posibilidad de un arte auténtico ya que se parte de la 

premisa gratuita de que este último sólo podría aspirar a una com-

prensión mayoritaria en la medida en que se desnaturalizara de sus 

propios medios de expresión. De acuerdo con esta concepción, qued~ 
'1 

ría cerrado el camino a un arte que no fuera n~ minoritario, ni de 

m.asas, es decir a un arte verdaderamente. popular que no se clej ara •· 1 

aprisionar en el marco asfixiante del dilema tan caro a Ortega y 

G t 
. ~ ' . . (1) f" asse·: o minorias egregias o masas gregarias. Es esa una conce~ 

ción de "lo popular" como lo que tiene éxito, "pero un éxito que 

sólo es garantizado por la inautenticidad artística". 

Sánchez Vázquez, incluso diferencia otro tipo de arte al ~ 

que llama "populista" que será un arte que centra su mirada en el 

(1) S5nchcz V&zqucz. Op. cit., p. 263. 



pueblo, "aunque· esta rnira~~.:~~~iº~-~~;'.:~~:.~¿n~~ en. l~ superficie", co­

mo. un arte regionalista·,:ic>dki!I~t'~'~ 'd~~~Ü~biista', que no será Ul'.l 
:··:::~·:~):;~~;i(:(;r~;:. ~'.:'·}·:.::_:·-;_ -

arte verdaderamente popu~ar.~;.\";;;.:;; ;•; ~ •··· 
'' -.. -.,_-. :' .~ .;·;.;- ¡;:j~;-

Al qúe llama ~rté popi.íiar -~l autor- es al "arte verdade 
-" ,_ 

ro", distinto del arte privilegiado o de casta, " ... un arte diri-

gido a las mayorías -nC> .a las masas- o sea un arte "verdaderamente 

popular" e.n··.su doble .s·entido -cuantitativo y cualitativo ... ". (l) 
; ,· 

Desbontándc:i el crÜerio de cuantitativa en cuanto a la 
,-:~::~> ·,,i: _'._'.- i:,,.<~.:~,:;:.>' 

"cuantía. dcÚ.éxito, de la. difusi6n"; así como el criterio de cuali 

tativa·en relaci6n a lC> localista, costumbrista, " ... el citado 
- - .,_ 

. ·-- - -

criterio.cualitativo no puede ser otro que la profundidad y rique-

za con que el arte se expresa, el talante y las aspiraciones de un 

pueblo o de una nación en una fase histórica de su existencia". (2 ) 

Basándonos en nuestros criterios metodológicos y siguie~ 

do con la misma 16gica de nuestro marco te6rico, consideramos que 

esta def inici6n que da Sánchez vázquez sobre arte popular resulta 

más explicativa al proceso que nosotros estudiamos y de la manera 

en que lo entendernos. 

Para respaldar aún más su definici6n sobre "lo popular" 

en el arte, Sánchez vázquez cita a Antonio Gramsci en su intento 

por definir "lo popular" en la litaratura, veamos un fragmento de 

esta cita: "Cuestión del por qué y cómo una literatura es popular. La bel.leza 

no basta. Se requiere un contenido intelectual y moral que sea la expresión el~ 

horada y completa de las aspiraciones más profundas de un determinado público, 

de la nación-pueblo en una cierta fase de su desarrollo histórico". C
3

l 

(1) Sánchez Vázquez. Op. cit. 

(2) Idem., p. 264. 

(3) Idem. 



Fin~lrnente en su c'bf!C:ept¿aiizació~ de. "lo popular" en el 
". : , ,..;-- ~-- r • ·;. ~ .. ;:; -.c--;·~-(/1':J ~.,?:1 L._-.',.-::~E.~r~:-.~-/.~j~-! ~~:~'::. 

arte ,~;~~4n,ªj.d~~;~}i~~f~isJ¿¡,~j;1{~;~0~~}; ~~~~ .. arte popular es la· expresión pro-

funda cÍ~ iris ~~i?il:'aC!id~e~ éti~~é~esé!s'él.eF pueblo, en. una fase liistórica dada ... 

Cuando-·deÓiaios pJ~bld···~cJ~ ~J;i~fi:i()s':J. elemento ;ivo, .. fec~ndo y fecundante de 
_. -: ,--.y~,r.:· ~~,\:~~~:.'L~-'.:;~~\~·._f~~-\'o: ·2"·~:,;-;:-:~:,~J~'-;:;.i-p'.:L~:;t( :!;~~~i~/-~---~-;~ -; ~ 

iá hi~tor.i.it;:.~'lá..iucirzá ~ol:l:'iz.~y creadora del desenvolvimiento histórico y pot• 
- - ·~· ..;<·_"J -'~:i-;~·~~'-:~~--::t~1f·_·;~;:.:>':~'.·>".::·-~-:.:~--~~~-:7::.~7~~~,¿y:>~~~~:~:1- ·· ... _; . ; 

eUo no podemos,cid~rit_'ififari6 en 'modo alguno ... con el sector más hueco e inhcr­
,;:ii·~/:,:;:::t:V.1>?:t:,f~:. -,.:'L:.:f-\./i:-_,··fL/ _: ~¡~,_,_:~·. · 

(te a,, ellfaJf,~r~~~Ti3ii,.~~~~~~\°:~das y despersonalizadas-. El pueblo no es tampoco 

una catego~iá·'g~nei:ki''y 'absfracta; en cada época tiene un contenido concreto. 
;_ ~-)·S'. ·;-,/.;.:¡~~J_.~-.::.~ ;:;c't~L'.'J".;~~\-3'r·-,:::~.-.t~·>.;:,-:. ··: · ·, · 

Históridél~~xit~, •lÜrcol1áitllyeri las clases y capas sociales que crean con su ac-
> .• J' •1, • ·:,::-r::·~·~·:".;')•• . .... ', > 

tivi,~a'd ·iciS' pri~cipal~s valores materiales y espirituales ... ". 

::;·Fi~al;e~t~ pára definir en nuestra investigación al arte 

popular retomando la concepci6n de Sánchez vázguez, digamos gu~ el 

arte. popular -para nosotros- es la expresión auténtica, genuina, 

letítima, verdadera y profunda de las aspiraciones e intereses del 

pueblo en una fase hist6rica dada. De tal manera que al hablar del 

nivel específico del arte popular en nuestra investigación tendre-

mos una categoría de Arte Popular de la Revolución Mexicana gue s~ 

rá entendida por nosotros, como el arte y exprese auténtica, genu~ 

na, legítima, verdadera y profundamente las aspiraciones e intere-

ses del pueblo mexicano durante el periodo de la Revoluci6n. 

(1) siinchcz Viízquez. Op. cit., pp. 265, 268-269. 

r·-r 
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- -=----=--=--= __._=;=-~---

b) Arfe~Popu~ag~ ;~~:a;~-?1ogía 

Habiendo ya -~~"~~~~db que "El :arte popular es 'la exp·re­

si6n profunda ( ••. ) cie-ia'~~,~~piraciones e intereses del pueblo en 
' ·.-'' -.. ·i·~; '"·." . 

una fase histórica dada •• ~(..( Ü Sucede que como .tal .el arte popular 
-;;_~·: ', . : :;·:::.:- -~ '~ 

es tendencioso y en ese segÍtido "mantiene cierta relación con la 

política". 

Para explicar esto, citemos a Sánchez Vázquez quien ha­

ciendo referencia a Engels( 2) nos dice: " ••. en todos los tiempos 

el arte verdaderamente popular ha estado en estrecho contacto con 

la vida humana, con el pueblo y, por tanto, revela un profundo con 

tenidao ideológico. Es un arte tendencioso ..• ". <3l 

Asimismo -señala Sánchez Vázquez-, "El arte popular, del 

que nos habla Gramsci, es un arte tendencioso; como lo ha sido de 

acuerdo con Engels, todo gran arte desde que el hombre crea artís­

ticamente en la sociedad dividida en clases". <
4l 

Y continua nuestro autor citado explicando que el ar.te 

popular será tendencioso profundamente "justamente por expresar 

los intereses más elevados del pueblo en una fase histórica dada, 

(sin que) ello .•. quier(a) decir que el arte se reduzca a su 

tendencia y que lo artístico pueda disolverse en lo político". IS) 

Este carácter ideológico del arte popular; este carácter 

tendencioso que representa "los intereses más elevados del pueblo 

(1) Sánchez Vázquez. Op. cit., p. 265. 

(2) En su Carta a Mina Kautsky del 26 de noviembre de 1885. 

(3) sánchez vázquez. Op. cit., p. 266. 

(4) Op. cit., p. 266. 

(5) "Otra cosa es la aparición de esa conciencia de carácter tendencioso y el 
intento imposible de evadir el espiritu de tendencia que está entrañando 
en la misma obra de arte". Op. cit., p. 266. 
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en una ~ase histórica. dadaº •.. Precisamente es esto lo que queremos 

analizar en el contenido de la Producción Muralista de la Rcvolu­

ci6n Mexicana. Nos interesa cuestionar la validez de la utiliza-' 

ci6n de este conce9to para tratar de saber en qué medida esta pro-

ducci6n artistica~correspo~de o repr~senta los verdaderos y autén-

tices intereses del pueblo mexicano durante la Revoluci6n a través 

de.su contenido ideol6gico. 

,_ , 
1 

r-
1 
L 



e) El Concepto de Ideología en, '.1 el A,rte. 

Si bien es cierto que no coincidimos con la concepci6n -· 

que Hauser tiene acerca del Arte Popular.visto como un "arte ten-

diente a la masificación" -pomo ya antes .. hemos dicho-, considera­

mos, sin embargo, que sobre arte y sociología del arte este autor 

tiene muchos aciertos. En este sentido nos pareci6 muy acertada la 

manera en que Arnold Hauser realiza el tratamiento sobre lo ideol6 

gico en el arte. Por lo tanto, para explicar en nuestra investiga-

ci6n el concepto de ideología en el arte nos basaremos en los seña 

lamientos que hace dicho autor, de tal manera que nos permitan ex-

plicar el carácter y la dirección ideológica que se encuentra con-

tenida en la Producción Muralista de la Revoluci6n Mexicana que es 

objeto de nuestro estudio. 

Hauser empieza explicando el carácter ideológico en el 

arte señalando que " ... los grupos sociales explican -a través de los indi-

viduos que los representan- los procesos naturales e históricos, pero, sobre to 

do, las propias opiniones y valoraciones, de acuerdo con sus intereses materia-

les, sus apetencias de poder, sus consideraciones de prestigio y los demás fi­

nes sociales. 11111 

Ahora bien, en el ámbito de la producci6n cultural se e~ 

presan estas interpretaciones de la realidad y " ..• desde el punto de 

vista social, así también las creaciones culturales de las unidades colectivas 

contienen exposiciones e interpretaciones de la realidad <<inocentes>> y susceE_ 

t 'bl d b' · 'd d 121 d ~ · ~ i es e <<o Jetivi a>>... . •• Des e las matematicas, indiferentes poco mas 

(1) Hauser. Op. cit., p. 35. 

(2) " ••• por no estar en conexión directa con los intereses del grupo en cues­
tión y no chocar con los intereses de otros g~upos. Proposiciones matemáti­
cas y teorías de las ciencias naturales son, en este sentido, objetivas en 
términos generales, y siguen principios que pueden ser considerados como cri 
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o menos ~en.el aspi:r<::to~soci<?lógico, .. y~cuyas .. d~.stj,nJ:¡i~ proriosiciones apenas si 
---·-'-2-'0·"·- :.'.·,:-

permiten concluir aÍ.g~ ric¿~~a d~l l.~(_¡¡;¡J::· y las circunstancias de su proéedeni::ia, 

hasta .•. ei'. ~~Ée;if Ciue'~~ócmÜ~'stfa .~~-fft~iXufr~scitah:as'g6_JnaJ_ferente :a, la ·situación 

hist6~~t~\~~t':ci6if;:;;~~·f~c1i'§fÍ~fa~,Fg~e~~iof{~~~füu~t~iáiei:~orístÚuyen ·una gama 

muy . variR~c1~ j¡:~~~·;;J~;. ~{0~¡~g~t~;il~g ~~· s'J;;,~.~~~~;~.~~dr;·' ra~s1óg ic ª ... e 1 1 

. ',:; ;~~1~!i~~~!~J~~tf fi ·5;};,;~i@~ffif4e~ d~·.1M diferentes 

manifestaciónes'·.'.cul tui:afei{'con . ~·1i~~~¡;~~~d~~d'Úa'l -señala el autor-, 

el a·r~;~.~'~fü~{;j'~~~$~~~~~~~~·~:g~;~~~·>~~~i~~¿~·~~~it~ri6u~ntra, ya que "El arte, 

en to~~- ~~~~''."'~~\~i:~;;~{i~~ ~~J~ilb''~~~{~W/~f~~·~;'\ii.rectamente a los fines socia­

les, e(!ti~~;~)':~¡~~;f~~~·jiJ·.~~~~~~~:f~~W~~ :~~~·~,¡~~h).ógica, panegírico o propaganda 

que la~· ;;j¡;i{;f~~~f~6j'.~~{~g~;.?{;,§'{~;;~;:b~f~J~;VJ}i f~hclénciá social a cuyo servicio 

::·~~~1fu~.i1zi~i~~~~~1~~~~,:'.: ::'.'::::6:~"'.:.:;:' ,:: 
fines, no d~sig~a_il~n'cª'· ~;1~5 ~osas por su propio nombre". ( 

2
> 

En. ~l;·'t~~ienc:í del arte el problema de la ideología se pre 

.senta con un distinto car&cter que en las ciencias; por el hecho de 

que el criterio de "verdad" en el arte es de "naturaleza esencial-

mente distinta" al del campo de la teoría. En este sentido "una obra , 1, 

terios de verdad absolutos, intermporales e invariables. El ámbito de tales 
formulaciones es, sin embargo, relativamente angosto, y si bien uno se rebe­
la a hacer depender la historia de la economía, no hay duda de que incluso 
una ciencia natural corno, por ejemplo, la medicina, muestra señales ae <lepen 
dencia de la si tuaci.Ón económica y social, y de que no sólo la actualizacióñ 
de sus problemas, sino támbién la dirección en que se busca su solución es­
tán condicionados socialmente". Op. cit., p. 36. 

(1) Op. cit., p. 36. 

(2) " ... Marx y Engels hablan ya de la distinta distancia que separa las diver-

¡ i 

sas construcciones culturules de su infraestructura económica, y Engels hace ~ 
notar en un co11ociclo pasaje de su Fc.uC.Jtbadt que en las ideologías. superiores 
<<la conexión de las i·epre~>cnt.:iciones con sus condiciones rn.:iterialcs ele ex.is 
tcncia es cada vez m5s complic.:ida y se halla cada vez m5s oscurcciaa por es~ 
laboncs intcnncclios>>. F.st•t concepción es, en lo esencial, cxac.:ita. El arte, ~ 
la religión y la filo~;ofía poseen un contenido mucho m.'is d.iferenci.:ido y unzt 
estructura mucho menos transp::n:ente, no sólo que las cienci.:is naturales y 
las miltcrniÍticas, sino también que el Derecho y el Esta<lo, en los cuales la 
situación ecotH1micu. se cxprcsll m5s clircctu.mentc, es decir, de una muncru me-
nos sublimad.1". Op. cit., p. 37. 
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de arte no es 'exacta' o inexacta ••• (como puede serlo) ••• una doctrina cie~t.f. 

fica y, en términos estrictos, no puede designarse ni como verdad ni como error. 

En el arte, al que sólo con muchas limitaciones puede aplicarse el concepto de 

validez universal y suprahistórica, es tan absurdo hablar de una <<conciencia 

·falsa>> como de una conciencia adecuada. Para decirlo en otras palabras: allí 

donde no se persigue la verdad, no puede hablarse ni de habérsela alcanzado ni 

de haberse malogrado el empeño de llegar a ella. Como el arte es en sí mismo 

parcial, y como no puede predicarse calidad artística de una visión de la reali 

dad no vinculada a un enfoque histórico-social determinado, el problema de la 

relatividad no llega siquiera a plantearse en el campo del arte". (1) 

Sin embargo, y contradictoriamente, así como no es nece 

sario o posible el criterio de "verdad" o "error" en el arte, se-

ría equivocado negarle al arte toda pretensión de verdad y poner en 

tela de juicio que es susceptible de contribuir en alto gr~do a nuestro conoci­

miento del mundo y de los hombres". 12 ) Y en la medida que contribuya a 

explicar al mundo, es importante la participaci6n del arte en la 

constitución de una concepción del mundo. 

Ahora bien, en lo que se refiere al contenido interno es 

tructural de la obra, puede verse dentro de los estilos, igualmen­

te una influencia de los elementos hist6rico-sociales. Es decir, 

"Aun cuando la antítesis de las direcciones artísticas que se suceden en la his 

toria fuera, en efecto, un principio general del desarrollo estilístico, siempre 

sería inexplicable por puros motivos formales y determinaciones internas, por­

qué en un determinado momento el desarrollo salta de una dirección a otra. El im 

pulso para los cambios de estilo procede siempre del exterior y es, desde el 

punto de vista lógico, casual. .• La realidad social, lo que W"otflin llama <<la 

(1) Op. cit., p. 39. 

(2) Idem., p. 40. 
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situación oxtei:na>> ;;;desemp~ña_,si<;impre~:er!nismo J_)apel:eri J.,a elécción de for-

~as .• ; "(1) :,.,_••.·_¡·.:::,.::::·~·-·.-,·~:":~~---·~-:··:~·- -Te~.;,,,, •.. - . 
. ' -t- .'-'-' • ~;::.;'! .. ,-;:. :_ ' .- ·-:_-.,:, !:'JJ. ~:;~.· •.•. ·,~;.~·'.; ,, , ·'·\ ·~· '-·~· ' - •"" ,__ ~- .~-:.-;:...: ."; ,_· '_'::'.._.'._'.:.·:.:· .. ,_. - -··-·· ·-

~-,~,~:~!~~~~~~f~~:i:~~~J~~é~~~::f·~5~-~#.~¿zfa1,~~.i{)gf~g)e, las obras de 

·arte ~~:~-fi~}~f·~-~~t-~;~~·'fª'J~)~.i\ji¡:_~i~.i{.~Jp¡:~fi~~)~~.".~i~~alcs», no sólo de 

·sus 'pr~Ü'dló'f~~~w~~f~~;¡¡~'tiri6•;;f'a'n:i~ién;/~eisus pr6tectorcis pótenciales, que la in 
' . --7''''~' :1 :.,;0:-~~2) o,c->, .·;,,.·:.· f;\~:'-x-~::~ ·,, .·.··· _-' - . 

exo:áibfÚdad'·ta~'¿~ga deolog.i'.~:~iernpre que ef~ctiyamente sea inexorable- se ma 
-- . ·•.--.;'":·--f.,·:.···,,,:.~,;~/;·.··;,.,~·!."'··'·.·,·_,.•,,···',;. ··- -· ., , .. :. ·-, .. ~" ,, ., '· -

. nifiesÚ:cEirit~u¿'·rci~~ÓrieJia~ ideas ·13 ;inteilciclnes d~ la. clase dominan te y soporte 

.· cie ia·cu:Ú:Ur~ 1 1 y~~~~o·~unri~:teri:i.e~do,elprotector adecuado, es decir, sin tra 
·:·· .:·::.:::· :"-'• ·:· 

bajarprecisamente'p~ra aquellos estratos de la sociedad con los que el artis-

ta se encuentra más'íntimiunente vinculado ... ya Engels había señalado sin lu-

gar a dudas qué es To que:. ha-de entenderse por ideología en el arte. Debería 

ser 'ya evident~cqUeief ~rti~ta no necesita tener conciencia de las ideas socia 

les a las·qu.e_da•e>cpresión,-y que puede, en ·la medida en que es consciente de 

ello, ericorittarse ,en oposición con las ideas e ideales que expresa, justifica 

o glórifica en sus obras". <2 l 

Ahora bien, la manera en que esta ideología va a estar 

contenida en las obras de arte " ... puede aparecer o bien en la forma de 

manifestaciones explícitas -como clara profesión de fe, doctrina expresa o pro-

paganda directa- o bien en fonna de meras implicaciones, es decir, como la pre-

suposición ideológica tácita de exposiciones socialmente indiferentes· a primera 

vista. Puede adÓptar el carácter de tendencia efectiva o de ideología inconscie!2_ 

te. El contenido social de una profesión de fe expresa o de un mensaje directo 

es siempre consciente al orador y es afirmado o rechazado conscientemente por el 

auditorio; el impulso social que anima una manifestación psicol6gica puede, en 

cambio, ser también inconsciente y actuar asimismo inconscientemente. Y actu.:ir5 

tanto más intens.:imente, cuanto menos intenciona.damente pretenda o parezca prete!2_ 

(1) Op. cit., pp. 42-43. 

(2) Op. cit., p. 45. 

í 
l. 

•· 

. 
i ,,. 
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der el asentimiento" La tendencia clara provoca a menudo reacción, mientras :que 

la ideología velada no encuentra resistencia •.• El materialismo histórico .... no 

deriva las ideologías de motivos personales, sino de condiciones objetivas, las 

cuales se imponen· a menudo independientemente de la conciencia y no pocas veces 

contra la voluntad de sus sujetos". (l) 

Hasta aquí en lo que puede considerarse la explicaci6n a 

nivel teórico general del concepto de ideología en el arte. Ahora 

bien, en lo que respecta a la concreción del concepto de ideología 

ésta va a conseguirse al especificarse, al particularizarse. Es de­

cir·, no podemos referirnos al carácter-ideológico del arte a nivel 

general, ya que este carácter-ideológico no existe de manera unita 

ria. Dado que " ... las condiciones sociales no son en ningún periodo históri 

co completamente unitarias, ni representan en todos los sectroes del arte y de la 

cultura la misma situación".( 2 ) Por lo tanto resulta necesario, en pri­

mer lugar, concretar en uno de estos sectores del arte, como es 

que se dá este carácter ideológico. Es decir, en nuestro caso, pa~ 

ticularizando al tratar de observar dentro de la PMRM el carácter 

ideológico de dicha producción artística, y aún más esoecíficamen­

te, al pretender cuestionar si este carácter ideológico es repre­

sentativo de la Cultura Popular Mexicana de la Revoluci6n. 

Consideramos -de acuerdo con Hauser- que " ... sólo cuando 

hacemos depender los fenómenos ideológicos de determinadas unidades sociales, 

logramos algo más que su ordenación histórica, y sólo entonces podemos elaborar 

un concepto de ideología concreto y utilizable sociológicamente". <3
> 

En este sentido, nuevamente aquí, para la concreci6n del 

( 1) Op. clt., p. 46. 

(2) Op. cit., p. 49. 

(3) Op. cit., p. so. 
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concepto de ideología en el arte convalidamos el análisis en el 
- .. . -- -- _. ____ -___ .. _·~---·...:~_<.'.:.~~--~_.'.::_;_'·..,'___¿__::.._, --::-~_,:_:_~~-_:_'L~'J_,·;"_:_: ___ ,;-,. ___ "·-:-- - .• -

ámbi tO. de la formaci6n eCOn6rOiCa Y SOCÍal t .. COSa que OretendeffiOS 
- ---. ·.-:,·, -:-='-º'·--·- -,.-; ~-,-·--· . ·:- !e'" 4 ~' • • • 

en esta investigaci6n. 
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_<·~~·-

d) Arte Popular y Arte llCulto" ("Superior" o "Académico") 
.. r:/~ ~'.;'_,, .· r~.:~:¿h:· ... -. -

Existe otro cil:~,t~fi~EJ~{~·?ft.ahte •para esclarecer el sign~ 
ficado del arte _PoptiTar·;;;i:i~·;·~t:~téi:l.\~;~tido es nuestro interés hacer 

lo presente en ésta:, i;¡'ue.a'fc;Ihrit,~~;.:i.·utoré'sülaman, "dicotomía entre· 

arte culto y arte popular" ~/il' ,:, 

Es decir, específicamente es nuestro interés dejar expue~ 

ta"'hasta donde sea posible la' diferencia :que existe entre el arte 

popular y el arte llamado "culto'',~ ya que al analizar a la Produc-

.ción Muralista de la Revolución Mexicana pretendemos identificarla 

con estas formas de arte, para poder ubicar hasta dónde fué ésta 

una producción artística "culta" y si es que tuvo algunos elementos 

como producción artística popular. 

Para comenzar digamos que el arte popular es aceptado c~ 

mo una forma de arte. (2 ) Por otra parte, esta división entre arte 

"culto", académico, sofisticado " ... ha sido aceptada generalmente por la 

crítica a lo largo de este siglo" p> aunque tambi~n hay que decir que no 

ha sido suficientemente estudiada, a tal grado que se puede decir 

·que hay una " ... indefinición conceptual... (sobre) ... la dicotomía entre lo 

que es arte culto y lo que es popular ... ". <4> A esta dificultad conceptual 

se va a agregar -en nuestro caso- que dentro de la Producción Mura-

lista de la Revolución Mexicana, objeto de nuestro estudio, apare-

cían elementos que parecen ser de carácter popular entremezclados 

(1) George Kubler, Edmundo O 'Gorman, Mario Pedroza, Jorge Alberto Manrique. 

(2) Jorge Alberto Manrique: " ... si bien se acepta que el arte popular es también 
una forma de arte ... ", p. 7. Prólogo al libro "La dicotomía entre arte culto 
Y arte popular", Instituto de Investigaciones Estética, UNAM, México, 1979. 

(3) J.A. Manrique. Op. cit., p. 7. 

(4) Idem., p. 8. 



con elementos que forman parte .de. lo ,que p~ede -1 lámaq;e ,car te óul-
. · -- ,- . .i; ~ ~.,: .. -,~r:;:,.~:'.~:,:;::~~~~7=~-:;~·~::~>; ":;'.~<: ._ ::-,,<_.:~_:.-~.:.\·}::·.,._'.~-~<~j~: -. ~ .. /~::::~?::-;·:~/:~~1~~~:·.~:·\:~>1:~:'···/~,)p~::/{.:~-~ ~ ~:}~-~~--~- -~ ~ _ 

to; Por lq tanto.considerainoséválido el.~señal:amieñto-que hace Jor-
. -~ . -' .. 

ge. Albeit~~;~an·Vi-9~~·t~?~n·· .. eT'sentld~.{~~~~:@.~:~,_,·j!b,.!2é~~~~-;~e.-:la .esfera de una 

ciultúfar·5~~i~i;Í~ai~:•;s~ vuelca· áhbr1•a{~i~~1.?-~1N~~i:C!J~.11unca antes, sobre las ma 

nifesÚbio~~'~K~ií?ók~taies• para ab;evi~i~-~¡·~~J~;~.tb\/:;~;~confudirse con ellos; lo 

que de tip~'~a~era automática nos coridúc:,~;~~·•.·ahóndar en;el problema de las rela-

éifonesrent~e los ·dos aml:>itos''. t.1L·._:" · ,~,j~i){ · 
Debido a esa diffC~if'ciaifC'Ór1sideramos necesario tratar de 

aclarar en la medida de lo•:posi!:ii'Ei.1a diferencia entre el arte cul-

to y el arte popular. (2 ) 

Para empezar en este intento por aclarar para nuestra in 

vestigación esta discusión sobre la diferencia en estos dos tipos 

de arte, hay un señalamiento que hace George I<ubler, ( 3 ) quien nos 

dice: "Es propio de nuestro tiempo encontrarnos aquí discutiendo acerca de la 

dicotomía entre las bellas artes y el arte popu.lar, lo cual implica la idea de 

que ambos tipos de expresión forman parte de la historia de los significados, 

del gusto y de las clases sociales ... 11 ,<4J a lo que nosotros agregamos, y de 

las culturas en las diferentes formaciones económico sociales. Pe-

ro veamos lo que nos dicen George Kubler y J. Alberto Manrique, 

dos autores que nos parece que aportan elementos de valor sobre es 

ta discusión. 

1).- George Kubler diferencia entre bellas artes y arte 

popular y dice: "La expresión Bellas Ar.tes ... equivüle .claramente a una de-

signación ... antigua y actualmente pasada de moda: nobles artes: arquitecturil, 

escultura y pinturü, Tambión el término bellas artes evoca ideas de significado, 

(1) Op. cit., p. 8 • 

. (2) J.!\. Manri.quc m~1iula que inclus0 la distinción que hace Arnold llauscr no nos 
parece satisfactor L1 p.:ira explic.:ir a es los dos tipos de arte, Op, cit., p. 7. 

(3) En su artículo "J,.1s urtes, nobles y llanils" en el libro citado. 

(4) l.cor.c¡c Kublcr, Op. cit., p. 16. 



gusto y clase; pero no ha pera'i~~ s~~ C:o~'riol:~c:i.ones _de jerarquía elevada y de 
- -· - - ·.·.·., .:; .. , •. :;:f>;.:·::;\:~>·'':'_~¡;'';·:>> ... ·•(1)··. 

la personificación individuarizada ·•ae las •'art"túi. ~ .". Ahora bien, sobre 

arte popular '-nosdice Kubie~--'- .· .. 
' .. ,. 
arte popular es un término complejo 

que en la actualidad, significa por lo menos tres órdenes de ideas para la may~ 

ría de las persónas: 1) Un arte que retrata de manera familiar casos y acontec~ 

mientes cotidianos ~n ve~ de símbolos recónditos¡ 2) Un arte que a casi todos 

gusta y; 3) Un arte vinculado con el pueblo más bien que con una élite ... ". <
2

> 

Definitivamente que a la hora de realizar un análisis 

"Las bellas artes y el arté popular -dice Kubler- evocan a un dilema similar, 

pues nos obligan>a:-·aec.i.dfr sinceramente si concedemos 'un valor más elevado a 
- -. - - ;:-.. - : .:~ - : 

una sociedad nostálgica y"blanda gobernada por el pueblo, o a una sociedad dura 

regida por una élite ... nós enfrentamos a teorías .•. En ambos casos sea primit~ 

vismo en la historia o'sociología del arte, nuestra escala de valores dependerá 

de nuestra actitud ... Al considerar las artes como un dilema histórico de con-

flicto entre escalas de valores, tenemos la ventaja de ver claramente la parte 

clave que aquí juega el fenómeno del "buen gusto". Este parece a modo de apoyo 

estético del juicio moral. Lo malo y lo bueno quedan reforzados por los concep-

tos de buen y mal gusto en una trama de distinciones que constantemente diferen 

cian comportamientos entre clase alta y clase baja .•• Este sistema de comporta­

miento coherentemente codificado representa y refuerza a las clases sociales". <3> 

Consideramos que la concepción del arte "culto" visto c~ 

mo el arte de las bellas artes y arte popular como el arte locali~ 

ta o arte del pueblo -que menciona Kubler- abre las puertas para el 

análisis del arte occidental o dominante universalmente vs. el arte 

popular regional o popular nacional. 

(1) G. Kubler. Op. cit., pp. 15-16. 

(2) Idem., p. 15. 

(3) Idem., pp. 14-15. 
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Como ya.dijimos cuando ;hidmos C:~P.lfc;~tél nuesta defini-
·--::-,-::-.-:'~' ---.-·- --'-·-···"':-_;;:-:.~o~,:;;;::--~~:, .. ,., ... · ,i._:, ·'.<': .¿_;;~:;:>'J.>i: J'·. -~¡.,·-:-· --~·-· 

ció". .d7 •.. ·.~+:t:?- .. P,~~·~M,~:·'.~~~Ü,f,j.~,;~·!;~,~·%~.}?~~~!5~~·s·1\;~~~~:~.~P-:~1;.~n·d~mente las 
as pirac ion.es :e ••intere.ses:Ode.1.ipuepl.o"en•· una· fase .. hist6r ica dada-, 

-. : , ~: .~: -._: ~ ... :.>:~~;,:;:)\:~'.i/~0:·:i·'.' ':<";~~-:rf;r~~2:~~\~(:};~~}::1J¿·,-<t"~~g~:~J~~~-':f--~~:~·:;~_-\B~:~~:~~-'.~~,'-.~:-~~,~;J>~~{ú:::Y-~~~:-'l f "·---_-: :·~ :-

:::: :~:~:~:íJ~~r~r~~©r~~~f itf f ~t~~~r'r: ::::::::ó:. 
es decir un arte popµJ.afdé)Ta;RéVoluCi6n.Mexicana. Y nos parece 

.- . ~,.: - --~·-{-;i_-, 'o;):~?).~.JJ:~;i-~y~:~::_-~Y .. ;\{t~f'.~t~?is:·-,,c~-,(1·~ --~ :--

"culto" en el sentido ~ccide.nfal;~c:1el término; de un arte académico 

nacional en el pe;i::i6dó're'Joi1.lc:i~na:d.o. 

Pero aclaremos qUe hablando del arte nacional -en el sen 

tido metodológico del término- no puede hablarse de que éste repr~ 

sente siempre los intereses del pueblo sino que además del arte. p~ 

pular, dentro de las fronteras regionales o nacionales, se ha de 

dar un arte "académico", dominante o "culto". Lo que habrá que ver, 

es en la PMRM cuál predomin6 por encima del otro. A lo largo del 

desarrollo histórico de la Producción Muralista hemos podido obser 

var cómo el uno influye sobre el otro y concretamente para la PMRM 

observamos qU2 en esta Producción Muralista -a la cual nosotros con-

sideramos una producci6n culta- pueden observarse influencias del 

arte popular. 

2).- Jorge Alberto Manrique(l) al hablar de "los problemas 

que plantea el tratar de aprehender el concepto de arte popular" señala alg~ 

• ¡. 

• I· 
1 

; 1 

'1 

,,. 

111 

~ 1 

\ ., 

nos aspectos que considerarnos valiosos, y nos dice·: "Desde el punto · "' 

de vista formal, algunos objetos de arte popular. revelan torpeza de ejecución, 

carencia de una tradición que lo sustente; mientras otros, en cambio, presentan 

una acabada maestría y un alto grado c1c refinamiento, aunque sus formas no coin 

(1) En su artículo "Cateqcn:ías, Modo<• y Dudas /\ccrc,1 del l\rl:c Popular", en el 
libro La Dico.to111[a ent.~e. a.•t.tc. ctic..tu U cutte pop([Ca!L Ed. Instituto ele Inves­
tigaciones Est.:;ticas, UN/\M, M.:;xico, 1979. 
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cidan con lo que solemos llamar arte culto \U oficial". J1 )_ -,_ 

Al hablar de "El arte populá:r'como concepto", Manrique 

considera el punto de partida el hecho de que 11 
••• lo que llamamos ar-

te popular no tiene verdadera existencia sino en oposición al concepto de arte 

culto. Esta me resulta una piedra de toque ineluctable. En consecuencia, parece 

que no existe como tal sino en referencia a su contraparte culta. Es necesaria 

la presencia del binomio arte-arte popular para que éste adquiera su ser .•. el 

concepto de arte popular --i10S dice Manrique- nace para distinguir, no para 

definir". (2) 

Asimismo, se_ñala Manrique, el concepto de arte popular 
''-· ~~:-::-;::. '-

abre las puertas a la ·aceptación de la existencia de un arte no 

occidental, es 11 
••• la única manera (conceptual) de reconocer valores (artís 

ticos) en obras que no correspondían con los cánones del arte (occidental)". (J) 

Además, señala el autor, la aceptación de tal concepto " ... debe si-

tuarse entre los elementos que empezaron a poner en tela de juicio la idea mis­

ma (occidental) de arte" . ( 4 l 

(1) J.A. Manrique. Op. cit., p. 256. 

(2) " ••• Por lo que toca a la historia de occidente y sus aledaños, la presen­
cia del arte popular se hace sentir más fuertemente en razón de la canoni­
zación del arte culto". Ob. cit., p. 257. 

(3) Op. cit., p. 257, 

(4) Idem. 

----------------------
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ie~erencia al concep~ 

11 
••• unes-

identificarlo con 

a su desarrollo, a 

actividad esencial 

referiremos a la 

categoría específicas que ,_J 

su carácter ideo- -
(2) ,.¡. 

lógico; o en su forma nacional u·occidental. 

El arte tiene una dualidad, es decir, una contradicción 

que es su doble carácter; su capacidad de ser arte abstracto y co~ 

creta al mismo tiempo. En el caso de la Producción Muralista de la 

Revolución Mexicana analizada por nosotros, podemos, por un lado 

verla en su carácter concreto y será el entenderla como una forma 

específica nacional o regional, "culta" o popular; y podemos, al 

mismo tiempo, observarla en su carácter abstracto y en ese sentido 

estaremos viéndola como arte abstractamente humano y como tal será 

abstractamente universal. Nos referimos al arte universal en sen ti-

do teórico,. ya que la obra artística es en primer lugar y " ... ante 

•I• 

¡j; 

:¡ 

1 
j; 

todo, creación, manifestación del poder creador del hombre", para lo cual no }
1 

nos herros de servir de las formas en que se concreta el arte, sino que al 

hablar del arte abstracto trascendemos el campo ideol6igico y soci~ n 

lógico del arte y penetramos en el ámbito de la est~tica y "Desde un 

punto de vista verdaderamente estático la obra ele arte no vive de la ideología 

( 1} S:Ínchez VcL:ízqucz. Op. cit. , p. 44. 

(2) " ... reducir el ;irte a ideología ... es o] vi.dar su contenido artístico". 
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que la inspira, ni de su condición (sociológica) ·de refiejo de la realidad. Vi-

ve por sí ~is~a· c~n una realidad propia en la que se integran lo que exi?resa· o 

refleja .•. (y en este sentido) .•. Una obra de arte, es ante todo, una creación 

del hombre, y vive por la potencia creadora que encarna •.. ". ( 1) 

El arte llámese "culto" o popular, progresista o decaden 

te, es creaci6n del hombre y como producto humano atravieza y so-

brepasa las fronteras ideológicas, nacionales o de cualquier otro 

índole, para imponerse como la presencia de "lo humano", el arte 

popular es tan esencialmente humano como puede serlo el arte "cul-

to". "Cuando se habla de un arte ... se descubre una afirmación de lo universal 

humano, una capacidad de dialogar con todos los hombres por encima de sus part:!:_ 

1 'd d d t' 1 -~ " (2 ) cu aria es e iempo, case o nacion .... Y en ese sentido, la "afir-

mación de lo universal humano" en el arte,· además de ser un refle-

jo del hombre, lo hace presente; " ... es afirmación, expresión y objeti-. 

vación del hombre, entendido éste no de un modo abstracto sino concreto ... ". (3) 

Ya que el hombre sólo existe en la realidad, o sea en un ser concre 

to y como tal es un ser social e histórico. 

Ahora bien, la presencia de lo humano en la producción 

artística, como en todo tipo de producción -dice sánchez vázquez-

es " •.• una forma superior de creación" y cada elemento de la obra de ar 

te será una manifestación de esta capacidad creadora del hombre y 

"Subrayando la presencia de lo humano en ·el arte -realista o no- destacamos su 

estrato más profundo y originário: el ser una forma secular del trabajo crea­

dor". (4) 

(1) Sánchez Vázquez. Op. cit., p. 44. 
(2) Idem., p. 269. 
(3) Idem., p. 270. 
(4) Las raices de esta concepción se encuentran ya en una obra de juventud de 

Marx, Lo.6 1\lam1<1CJU,to.6 Econ6m.ic.o-F.le.o.6á 6-i.cM de 1844, además esta "comunidad 
entre arte y trabajo fue ya advertida por Hegel aunque en forma idealista 
(Tesis de la Fenomenología del Espíritu ... )". 
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Esta caractefística esencial del arte de ser una forma 
{ ::::~ ,:~-i;~ D~.:.:'~~ .. :.:;·¿~,-_,_'.:, ~A,:·_:~ __ ; _ _.:,·--~:,_ _ _'.-.., 

::~ :: i¡~¡~j~~i~~f~!~lf l}ii~~,~~~l~~~~;.:;;:,s:ln:::~s: :~:~ 
· ::::::::,~1rr1~111~{!~~1~~~J~~~~~ :::: ::::,::·:::::": 

Ha~~~'~bt'~~,~J.i~,it~f,ii,~i~,~:t,Mº,O,f'.~'~ l~s, obras de arte en el 

sentido estéti~o; !I~ugE3r nos''a~.~igunos elementos para tan difícil 
... -- ,. < " ' • • , • - • -·· ' • ', ' •' ,. ' f • ~ ' 

precisi6n: 

·-''En el arte no hay un progreso en sentido propio; las obras poste­
riores no sólo no son necesariamente más valiosas que las anterio­
res, sino que son simplemente incomparables con éstas. Esto e:<plica 
que el carácter de la verdad sea tan distinto en el arte y en las 
ciencias, y que el valor de los conocimientos obtenidos y transmiti­
dos por e!. arte no padezca por razón de su naturaleza ideológica. 
El hecho de que estos conocimientos pierdan su vigencia, a menudo, 
con tanta rapidez y de que, en realidad, nunca obtengan un asenti­
miento general, no nos preocupa lo más mínimo. Los considerarnos co 
rno interpretaciones de la vida extruordinari.mnente valiosas e in-­
cluso inestimables, pero no como verificaciones objetivas suscepti 
bles de prueba ni adecuadas siquiera para una discusión. Las exprc 
siones artísticas de la realidad quieren y deben revestir relevan-=­
cia, pero no tienen que ser verdaderas o evidentes. Podemos sentir 
nos dominados hasta el extremo por la sensación que nos causa una­
obra de arte, y conformarnos, sin embargo, con el hecho de que la 
misma obra no diga nada a personas que no son muy próximas. La inc1i 
vi.dualidad de los gustos es uno de los primeros descubrimientos es:=­
téticos ... la validez en el arte reviste un carácter completamente 
distinto al de la validez científica, así como el cariícter ideológi 
co y el valor objetivo no representan en el arte una contradicción-:­
El problema del relativismo, al cual escap¡¡mos de esta manera en el 
campo de la actividad artística, revista, sin embargo, en la histo­
ria del arte como ciencia casi tantas dificultutles como en el cumpo 
de las demás disciplinas científicas". (3) 

(1) Sánchez Viízqucz. Op. cit., p. 46. 

(2) Idem., p. 47. 

(3) llauscr. Op. cit., pp. 55-56. Y continua diciendonos el autor: "lNo son las 
obr. as de arte, en si.:nl:iclo propl 6, utopius, es decir, la eliminación tic una 
carenciu manifiesta en lus ideologías?lNo son lo que Stcndhal llamaba <<un 
<tugurio de la dicha>'? ¿Qué puede, en efpcto, significar el arte p¡¡ra al­
guien que no se encuc,ntra tan profunda, ¡¡pasionada y ai:riligutlamente inserto 

'i 
' .; 

1 

• l 

'i 

,. , 
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Siri 'embargo, este arte al que. nos hemos referido, es de-

cir, el arte abs'tracto, sólo existe comg: categoría ya que el que 

·existe en la realidad es el arte. concreto. 

Refiriéndonos al arte concreto., nos dice Hauser: "A pesar 

de la independización de las obras de la cultura y de la autonomía cada vez ma-

yor del arte, no hay ninguna fase en la historia del arte, ni siquiera en los. 

periodos de esteticismo y formalismo extremos, en la que el desarrollo sea to-

talmente de las condiciones de vida económicas y sociales del momento. Las crea 

cienes artísticas están mucho más vinculadas a su propia época que a la idea 

(misma) del arte ••• " <1> 

Por lo tanto -i10s dice Sánchez Vázquez- no puede haber 

"arte por el arte" sino sólo habrá arte para el hombre y por el hom-

bre. Dado que el hombre "es, por esencia un ser creador, crea los productos 

artísticos por que en ellos se siente más afirmado, más creador, es decir más hu. 

mano •.. (ya que) el producto artístico es una nueva realidad que testimonia ante 

todo, la presencia del hombre como ser creador". (2) 

·' 

en la vida viva como el artista mismo y que no juzga el arte desde el punto 
de vista de la vida? El arte socorre sólo a aquel que busca en él ayuda, a 
aquel que se acerca a él con conflictos de conciencia, dudas y esperanzas. 
El arte sólo tiene algo que decir a quien le dirige preguntas; para quien 
es mudo, el arte es mudo también. ¿El arte no posee en si mismo un valor por 
encima de cualquier contenido social, político, ideológico, etc.? 

(1) Hauser. Op. cit., p. 55. 
(2) Sánchez vázqucz. Op. cit., p. 47. 
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C. Nuestros Soncepto~So}:¡re Mui::~~is~<;>: 

aplicació~;~:; ~¡{¿4~¡!;Í~~~,i~~~~?rJt~r:¡~~~J;~:c :::e::·:::,t::, 
categci,rc.ía.s',.s~b.~!·~;~ti,x:~i~·s~~."~~,~~~~§if".;ir$riY~~~igaci6n, de. la misma ma 

nera ·que. lo:hicj,~o~ en;.lo:=;.,{aJ?~X:~~d(?,~'.;;~ntericnes sobre cultura y ar 

te, es decir, tratamos de ir .rela.C:i:oríando los conceptos sobre mura 
.. '~ ., ..... - • ", •• ; • • > • • 

lismo que requeríamos para nuestro análisis, tomando en cuenta el 

grado de abstracci6n o concreci6n de las categorías bajo los crite 

rios metodol6gicos señalados anteriormente en este trabajo. 

Siguiendo la misma 16gica del marco te6rico de nuestra 

investigaci6n vamos a tener un concepto de Muralismo de c.arácter 

dinámico que se irá haciendo más abstracto o concreto en la medida 

de lo necesario para conseguir explicar el nivel que requiera nues 

tra investigaci6n. 

Por lo tanto vamos a tener un concepto general -o abstrae 

to- de Muralismo o de Producci6n Muralista considerado a nivel uni 

versal (Producci6n Muralista Social); tendremos otro concepto de 

carácter más específico que es el de Muralismo Occidental entendí-

do como el Muralismo de la cultura europea principalmente ~igual 

que hicimos con la cultura y el arte-; tenemos otro concepto espe­

cífico o particular para referirnos al Muralismo de una formación 

econ6mico-social, tal es el concepto de Muralismo Nacional o Pro-

ducci6n Muralista Nacional o Regional, categorías -equivalentes e~ 

tre sí- que reflejan el carácter geogrfifico que hemos venido cons~ 

derando para la particularización de los conceptos. Siguiendo en 

este sentido consideramos válida la utilizaci6n de la categoría M~ 

ralismo Nacional Mexicano ya que resulta explicativa de la concre-
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ci6n que estamos llevando ~.cabo. 

Para seguir particularizando,, ahora en lo que se refi~re 

al carácter. hist6rico, tenemos una categoría de Muralismo de la Re 

volución Mexicana o Producción Muralista de la Revolución Mexicana, 

categoría importante para precisar nuestro objeto de estudio. En 

lo que respecta a la exposición de las categorías consideramos que 

en el caso de las categorías que ya explicamos cuando expusimos a 

la Cultura resulta innecesario ahora volver a explicar los crite­

rios metodológicos que nos llevaron a considerarlos como válidos, 

para el caso de la Producción Muralista. De tal manera que damos 

por entendidas las siguientes categorías: a la Producción Muralis­

ta Nacional y Producción Muralista Mexicaia, por su carácter part~ 

cular geográfico; a la Producción Muralista de la Revolución Mexi­

cana, por su carácter histórico-concreto; así como también a la Pro 

ducción Muralista Occidental referida al criterio geográfico-cultural. 

Dedicamos en especial en este apartado algunas secciones 

para explicar los conceptos de: Mural, Muralismo y Producción Mur~ 

lista; Producción Muralista "Cuita" y Producción Muralista Popular. 
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a) .Las éatégorías~.MÍiral,,MuraÜsmo,. Producción Muralista 
("Culta'': o P~p~~~ár)p;,¡if''.;:;'.;'~f:¡7,,;\,1:}X )t'.;',,.)· · ....• 

"~,~&:#;&f l~~~~~¡~Ji$.~im!,~f 1ilf~~~~io ., 'ª PMru• 

-que no es otra cosaj;qúe:eh'.!.éúmulo·de'~ITÍUralés·iproducidos en Méxi-
: - ,. .. · ?-~ ~-··:~ :.?:-~:~· ::t~i~ -.:~ :~:1~<~::.;~~:}f~-~~~;~~~~~;~~~-~-~/}i'{J~;f.;~~~\*~t~~~~~J~~1~~1:f,~~;~{~:~~v:.~f,(~ (: .~:: f 

co en el perioC!o, r~yc:üuCiqna:z;'i():\(J9),Qj.f9}~): 117; 'el mural aparece c~ 

: ::p:::::t:~:::~~~~~~~f~~lJi~iii~)::::: :: :::::' d::::! 
de nuestros concept?s 

El Mural se presenta como la unidad más simple de la Pro 

ducción Muralista estudiada por nosotros, en ese sentido para con-

seguir definir el mural, necesitamos explicar cuáles son los ele-

mentes que lo convierten en tal, es decir ¿qué es un Mural?, ¿cuá-

les son los elementos que hacen que una pintura se convierte en 

una pintura mural? 

Para contestar estas preguntas encontramos las definici~ 

nes de dos autores que nos pareció que respondían a nuestro objet~ 

vo, nos referimos a Raquel Tibol y a Orlando S. Suárez. 

Raquel Tibol(l)da una definición general que dice: 

"Lo que define a un 'Mural' y lo distingue de cualquier otra pintu-

ra es el hecho de quedar incorporado a la arquitectura del lugar en (el:) que se 

realiza .•. un 'mural' para serlo debe integrarse al espacio en que está realizE_ 

do, aunque en ocasiones no esté pintado directumente sobre la superficie cons­

truída sino en un bastidor o soporte fijado a esa área". (2) 

Orlando S. Su5rez( 3 )nos da otra definición en la que di-

ce: 

( 1) En el catiilogo ,•M:x.<c.o A11e/l: El .ln.iclo de.e. Mu!rci.ll.~mo ,\(ex.le.ano Con tc>.111¡x1!iá11eo. 
Ecl. Museo Bibliotecu Pupe, Monclova, Coahuilu, México, 1979. 

· (2) Op. cit., p. ·l. 
(3) En su librb Inve11.t:ah.lo det /.fu,~al!L.111w Mexúa1w. S. VTTT a. de C. - 1968. 

UN/\M, México, 1972. 



"He catalogado comO ~bt~'~ui:'~l ia:< 16s relieves policromados, biombos, 

canceles, bardas; inuros ,vitrale~ y ~s:~l{~t9énturas, basándome en el criterio de 

. ,, l' . ,,(1) integracion p astica.. • , 

Ahora bien, cuando nosotros en nuestra investigaci6n nos 

refiramos al Muralismo o Producci6n Muralista, estaremos hablando 

de aquella producción de Murales a nivel general o universal de la 

sociedad¡ cuando hablemos de Muralismo Nacional estaremos especif~ 

cando la categoría; y para referirnos a la base de nuestra forma-

ción económico-social utilizaremos la categoría Producción Huralis 

ta Mexicana o Muralismo Mexicano; finalmente para concretar en el 

periodo histórico estudiado nos referiremos a la Producción Muralis 

ta de la Revolución Mexicana. 

La Producci6n Muralista llamada "Culta", Académica o "Su 

perior" es aquella Producción Muralista que sigue los cánones acad! 

micos de la cultura occidental, realizada "por pintores preparados con 

los estudios y conocimientos técnicos necesarios exigidos para la realización 

profesional de su obra, y cuya labor fue auspiciada por poderes institucionales"~ 2 ) 

La Producción Muralista Popular es aquella producción mur~ 

lista de carácter popular por haber sido realizada por gente del pu~ 

blo, por modestos artesanos, es aquella producción "libre de las impos.!_ 

ciones de estilo y de los conocimientos y reglas de la técnica (occidental) que 

fue la expresión de la vida del mexicano común •.. un arte;,, que refleja las .•. 

expresiones individuales y colectivas de la población". (3) 

(1) Op. cit., p. 13. 

(2) Raquel Tibol. catálogo 1 rU.ci.ol> del Mwz.a.l..iómo .. , , Op. ci t, , p. 11. 

(3) Idem. 
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, CAPHULQ,: 

'ANTECEb~~ri:s:. 
,., . :;-t· . "~-2[{\:, :->.::1. 

1. Algo <>oblr.~,~ óoJLJna.é·c.lit~l~'~t~kinde.pe.nde.nc..úl en Méuc.o. 
--... ; :~·,_·_,,:·Jo;f_:---:_e=:r;.t\/:~~~?,~1~t~-~~~{~i/~~~~~·~~>':+~c-;,~ ;-;_.o,·· > · 

Al comenzar la eip()siéi6n''.de este capítulo de la invest.!:_ 

gaci6n es necesario aclarar que consideramos dentro de este apart~ 

do a los momentos principales de la producción cultural que afee-

tan a la producción artística y concretamente pictórica del siglo 

XIX, para dejar señalados únicamente los que nos aporten elementos 

de valor para la Producción Muralista de la Independencia, como 

parte de los antecedentes de la Prod.ucción Muralista de la Revolu-

ci6n Mexicana. Hemos de señ-alar que al ver a la Producción Muralis 

ta como una forma particular de expresión cultural, la entendemos 

dentro de un contexto histórico cultural y explicamos sus cambios 

y alteraciones en relación a ese marco histórico concreto. 

Pero veamos cómo se desarrollaron las formas culturales 

en el contexto de la independencia en M6xico. 

En el siglo XIX, exactamente en 1810, se da un corte en 

la historia del piís, es decir, se da en México la lucha 2or la 

"Independencia", hecho que definitivamente merece ser considerado 

en esta parte del trabajo, ya que tuvo un peso definitorio para la 

conformación de la nueva nación y con ella la "Nueva Cultura" del 

México Independiente, proceso que va a reflejarse en todas las ra-

mas de la Producción Cultural de la formación económico-social me-

xicana (por lo tanto en la producción artística, y dentro de ella, 

en la producción muralista, objeto de nuestro estudio). 

El proceso de la independencia, que si bien es cierto se 

puede decir que se concreta en 1010,· ya ~cnía gestfindosc con ante-



.109. 

rioridad. 

A partir de que se empieza a "gestar" la Independencia, 

al mismo tiempo se empieza a formar el gérmen de "nuevas formas" 

de expresión, de nuevas formas de manifestación dentro de la cultu 

ra¡ se empieza a dar una búsqueda por las "nuevas formas" propias 

de la cultura mexicana. 

Veamos en primer lugar lo que nos parece que fueron los 

móviles que dieron lugar a la independencia, para posteriormente 

exponer el significado de la misma y su repercusión en la cultura: 

En lo que respecta a los "gérmenes de la independencia", 

hay un punto clave a partir del cual se ha de concretar el desarro 

llo de la misma, este es el "fenómeno del Criollismo". (l) Conside-

ramos a este fenómeno clave porque con él empieza a dibujarse la 

?Osibilidad de una diferencia cultural:Una diferencia sobre la vi-

sión del mundo, propia de un segundo proyecto de cultura en la re-

gión a partir de la colonia y con éste la posibilidad de un proye~ 

to de Cultura Nacional Mexicana, diferente al proyecto Colonial de 

la Cultura de la Nueva España. 

Para considerar el fenómeno del "criollismo", nos basar~ 

mos principalmente en los planteamientos que hacen de él Edmundo 

O'Gorman y Jorge A. Manrique,< 2 l así como en la interpretación que 

hace de "la Independencia" Luis Villero. <
3> 

(1) Aclaremos que: "Criollo en principio es el hijo de europeo nacido en Améri­
ca". Artículo "Del Barroco a la Ilustración" de Jorge Alberto Manrique en 
H.úi-to/Úa. Ge.neJritl de. M~tic.o, El Colegio de México, México, 1981, p. 647. 

(2) Jorge A. Manrique. Op. cit. 

(3) Luis Villero. "La Revolución de Independencia", en H.úito./Úa Ge.neJLa.l de. M~iú 
e.o, Torno I, El Colegio de México, México, 1981. 



Jorge Alberto. Manrique Óonsifü?ra al criollismo como un 
' ~ .. - ·;o-~-

fen6meno f·~J-·~.~i~1·~~·:~?~~fél~~e;fü~;~#.b.¿~,,~~~gi\¡hf:i·~~AR-~~f ··de o' Gorman 

quien: di,q~.:}T:~'. ~~:ns~P,~.~;,ée• 9~,~9h~R· :f 2,~:~A~i~iá~:,¡~,?~~¡,,:;i.? ,hijo de euro-

peo nabido:qri(~~i,::ip~!i~,prcmio. :rebasa ia ; "conri'ota:C:'ióri )a:::cidental de naci-
M •• _ ~0 ,:.cc ,c. '.:. L<~ -·i \ ;;,: -J-:~iY ···',:·'.:..:._;·:;~~#~}'.::jf}f{~' _ ::-,¡ r --, 

·miento y' C:uiilqu~ira;;ptra raciál, ,para,refeii.I'sé a: iíri"'heC:l1o .de conciencia". En 
- :;_ ''<·,•:,;.,· .. -,,,_- ._._-.'. - ~~·,, _,__ <- ... ··"-~ --··;:'<>:<;::_-.'..>~:_1_-:_~·~(¡:'¡·~:::f",:::.:-.;-;::_,.:, 

efecto .-:dice Manrique- "criollo es no sóío el hijo de europeo, sino el hi-

Jo,; ·nieto: o bisnieto de ese hijo; por .eso mismo el criollo ... puede no tener 

ciento: por· ciento sangre europea, puede ser quien no precisamente haya nacido 

ag\ií pero se ·haya sentido asimilado a los aquí nacidos ... ". (l) 

Y por eso -señala Manrique- el concepto no ha de limitar 

se a esa "endeble circunstancia de nacimiento", sino que ha de referirse 

a un hecho " ... de cultura, de actitud y de conciencia". "Criollo es el que 

se siente novohispano, americano y que por tanto no se siente europeo". (2 ) 

Consideramos que esta es una conce!,)tualización de crio-

llo, definitivamente mucho mSs amplia y m&s rica que la concepción 

que lo limita a la relación consanguínea. Ahora bie~, al mismo 

tiempo que se empieza a dar esta identificación del criollo como 

novohispano, se empieza a gestar una diferencia, una posibilidad 

de "algo nuevo", de una conciencia nueva y una actitud diferente 

que correspondan a la "nueva Cultura" que se empieza a gestar y 

que dar& como resultado a la Cultura del México Independiente que 

se reconoce como diferente a la cultura Europea. 

Al mismo tiempo que se da el fenómeno del "criollismo", 

surge el concepto ele "gachupín, el español advenedizo ... (que) ... hace al 

cr.iollo concicntc de su ser diver.so", <
3 l Esta diferencia es la que hace 

(1) Jorge 11. Manriquc. Op. cit., p. 647. 

(2) Iclcm. 

(3) Idcm., p. G•JB. 
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que el criollo vaya "forjando su propio ser". 

Ya desde fines del siglo XVI -señala Manrique- puede ad-

vertirse el antagonismo con claridad. Concretamente, en 1589 Agus-

tfn D&vila Padilla en su "Historia y Discurso de N.P. Santo Domin-

go" se queja de los " ... cargazones de gachupines que año con año vienen de 

Europa", y les acahca todos los males que padece la tierra. 

Esta sensaci6n de rechazo a los "gachupines" o a la cul-

tura europea es manifestada en diferentes expresiones en la litera 

tura, por ejemplo veamos algunos fragmentos del Soneto anónimo re 

cogido por Baltazar Dorantes en 1604: 

Viene de España por la mar salobre 
a nuestro mexicano domicilio 
un hombre tosco, sin ningGn auxilio 
de salud falto y de dinero pobre ... 
y otro que agujetas y alfileres 
vendía por las calles, ya es un conde 
en calidad y en cantidad en fGcar ... 
y abomina después del lugar donde 
adquirió estimación, gusto y haberes ... 

"Este advenedizo, pues, rudo y pobre, ayudado Por sus congéneres, 

se levanta con lo mejor del país y todavía reniega de él: razón de sobra para el 

resentimiento". <1
) 

Esta queja que "quizá aún resuena en el mexicano de nues 

tros dias", se ve reflejada en la poesia que se encarga de recoger 

las lamentaciones del criollo, muestra de ello es lo que Dorantes 

escribe: 

Minas sin plata, sin verdad mineros 
mercaderes por ella codiciosos 
caballeros de serlo deseosos 
con toda presunción bodegoneros 

Estos versos nos hacen presente el hecho de que, por otro 

lado, el fundamento económico de la Colonia era el sector que expo~ 

(1) Op. cit., p. 648. 
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de vida;.•. 

tica y señorial, dominada por frailes y encomenderos y todavía no se definía el 

'nuevo proyecto de vida' el de la Nueva España" ~ 2 ) En .donde es fundamental 

la participación del "criollismo", que hace planteamientos profun-

dos, ontol6gicos, ya que atañen al propio ser. El criollo ya no se 

siente europeo, " ... detesta al gachupín, y no puede sin embargo dejar de 

sentirse de alguna manera español. Pero su modelo a seguir no puede ser otro 

que Europa. Es al mismo tiempo y no es europeo ... ". <
3

) Consideramos que con 

el criollismo se da µna lucha entre el modelo cultural occidental 

(europeo) y el Proyecto Cultural Nacional Mexicano. 

Desde la tercera d~cada del siglo XVII aparece el sueño 

de "la Nueva España" -señala O' Gorman-, el cual " ... más allá de lo 

'objetivo' Nueva España sueña lo que quiere ser (y) de tanto querer serlo, de 

alguna manera lo es ..• La imagen soñada como modelo concreto se impone a lo 

real. .. ". <
4

> 

Esta lucha por un proyecto de cultura propio se refleja 

claramente en los poemas de Mateo Rosas " ' en mucho asimi.labre al 

criollismo -y quizá por eso en posibilidad de captar claramente el fenómeno-, 

(1) "La mayoría de los g1:andes comerciantes, tanto de la capital como de provin 
cia, eran de origen europeo, y entre los propietarios de minas se encontra=­
ban tanto familias criollas como peninsulares. Qu(' alcanzó su au9e a partir 
de 1770. Luis Villorio, "La Revolución de Independencia", en /f.(,..~to1itct Gl'l!t?.­
Jt.at de. Mé:x.lc.o, El Colegio ele México. 

(2) J.l\, M.:inriquc. Op. cit., p. 649. 
'(3) Idcm. 
(4) Idem., p. 650, 
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(que) se burlaba de la suficiencia del noiíohispano e invocaba a España". ( 
1

) 

y dice: 

Castiga a este reino lrico 
que con tres chiquisapotes 
quiere competir contigo 
y usurparte tus blasones 
Quiere darnos a entender 
que no hay cosas en el orbe 
como son los mexicanos 
y así que se adoren 

"Pero a él mismo, le sale lo criollo cuando abandona a México" 

Queda a Dios, ciudad insigne 
que el corazón se me parte (al partir) 

Ahora bien, el criollismo, -nos unimos a este punto de 

vista- es el que plantea o siembra los gérmenes de la lucha de in-

dependencia de 1810 no solo en la literatura en las diversas áreas 

de lo material. Hagamos más explícito nuestro razonamiento a conti 

nuación mediante el señalamiento de algunos hechos concretos en 

nuestra exposición: 

Como ya antes habíamos empezado a mencionar, la economía 

de la Nueva España era controlada en su mayoría por los península-

res y con la participación de algunos criollos acomodados; por otro 

lado, la mayoría de los puestos (tanto militares como administrati 

vos) importantes (y aan eclesiásticos) "eran asignados a inmigran-

tes de la Península": "En 1808, por ejemplo, se encontraban ocuPados por e~ 

ropeos los siguientes: el Virrey y todos sus dependientes, el mayordomo y sus 

f 'l' . . . " (2) ami iares, su secretario, prosecretario ...• 

En el ejército, el capitán general, todos los mariscales de campo, 

(1) J.A. Manrique. Op. cit., p. 650. 

(2) " ••. y Oficial Mayor, el Regente de la Real Audiencia, la gran mayoría de 
sus oidores y alcaldes de corte, los tres fiscales, todos los intendentes 
menos uno, el director de minería, el director de alcabalas, todos los al­
caldes ordinarios". Luis Villorio. Op. cit., p. 595. 
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brigadied~s, cománd~nEcs, co~oneles y. gran parte de .los capitanes y. oficiales 

.••• 11 ( 
1 > Esta ''.bufo6iaciX pdÚúcéÍ", :·ai''igµaH que ·'e 1 alt.c·c1éro y 

los ,C úadr~i''~s\itericires . a:i';,;·:;'~-;~i~J,~l·f~.,~-~;6'.~~~a -áircfotamerí fe'' por 
.;·'.:'"::,., /: \)"• •",-,'. /:, -~~· -~ J~ ~, -"">.-~;0.._v ,/ ""' '..,~J f" ~ 

:·· e~!i~~~~§~I~!~Ji~~]~~Í~~~~.t~tt~~~~]G~o~f~:::~·::::: ::r ·::e::: 
- ... ,:' 

::~:~~~l~il!1if i~!2~~~~:~:: ;:~::~::::::::::::::: ª::º_ 
. ··- •. · · · -.: · .;, ~: ¡:.· ; _:,;< ·" ••• :c.-::_;0 '. ' 

modados -~~~G~i:l·j;~eiaqibnaban estrechamente con los primeros . 

. En esta ·misma época podemos considerar fundamentalmente 

dos• importantes poderes que determinaban en gran medida el desarro 

llo de la Nueva España, ambos dependían de la Península y por ~o 

tanto eran dirigidos por españoles, tales poderes son: La Iglesia 

y el Estado, es decir, los que detentaban el control ideológico y 

el control político y económico eran o dependían -en su mayoría­

de los peninsulares. (3) 

Respecto al área de la producción cultural, señalaremos 

aquí que concretamente en las artes plásticas las actividades so-

bresalientes de la arquitectura, proyectos urbanísticos, así como 

de la pintura, etc., eran desempeñados por artistas europeos, pri~ 

(1) ~.A. Manrique. Op. cit., p. 650. 

(2) Básicamente dirigida a la producción de bienes de consumo para el mercado 
interno, tales como: industria textil, del cuero, muebles, jabón, sombreros, 
calzado, alfarería, •vinícola y tabacalera. Luis Villoro. Op. cit., p. 597. 

(3) De la iglesia podemos señalar que además de su función ideolór¡ica, tenía un 
gran poder económico, ya que controlaba los créditos, por lo tanto su parti:_ 
cipación en la economía de la Colonia era fundamental; del Estado, sucedía 
que la Corona para mantener la situación de dependencia se cnc¡¡rg.:tli<'.l ele re­
glamentar l<i economía tle la Nueva España, obstaculizando meclianle miles de 
trabas leg<iles (tarifas y alcabalas), su cksarrollo para evitar l.:t comp<!ten 
cia en cu.Jlquicr nivel con EspaÍHl y sus monopolios. La inmensa riqueza de -
la IglesL1 provcnÍ3 de tres fuontüs: 1) Renta~ de sus propiedudcs {en el cnm 
po y la ciudad). 2) Diezmos y 3) Capitales impuestos a censo redimible so- -­
bre propiedad<'S de particulares. Luis VÜloro. Op. cit. 
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cipalmente españoles, dejando las actividades' de menor importancia 

para los artistas locales. 

Después de este brevísimo panorama del control -por los 

peninsulares- de las actividades económicas, políticas, ideol6gi-

cas y artístico-culturales en la Nueva España, podemos señalar que 

el fenómeno del "criollismo" crea conciencia de la situaci6n de 

desventaja en todas las áreas por las que atraviesa el "novohispa-

no", manifestándose de diversas maneras en la literatura -en pri-

mer· lugar-, repercutiendo en la política y manifestándose poco des 

· pués en otras diversas áreas de la cultura. 

Continuemos ejemplificando cómo se desarrolla la manifes 

tación del criollismo que consigue finalmente desarrollar el pro-

yecto nacional de la cultura mexicana. 

Ese descontento del "novohispano", que cada vez se hace 

más manifiesto, se va uniendo a la difícil situación de explota-

ción por la que atraviesa la población de la Nueva España. Ya para 

fines del siglo XVIII "El pueblo trabajador, constituído por indios y 'cas­

tas', base de la pirámida social, sólo compartía la extrema miseria". ( 1) 

Ya hemos comenzado a definir al "criollismo" como una ac 

titud de "identificación cultural", ahora podríamos agregar algunos 

otros elementos que consideramos de im?ortancia, ya que el entende~ 

los de manera integrada, pensamos nos ha de permitir, captar c6mo 

el "criollismo", de ser un gérmen importante :.:iara la lucha de la 

Independencia pasa a ser el aspecto activador que viene a encender, 

o a clarificar en parte, la concretización de la lucha :.:ior la Inde-

pendencia de la Nueva España, que tiene su fin en el logro de la In 

( 1) Luis Vil loro. " ... El aumento de la riqueza .•. había beneficiado a la o ligar 
quía económica y, a la vez, agudizado los contrastes sociales". Op. cit., p:-
603. 
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Ya en 1603 ~nla;óbra< "Grandeza ~e.xicana" Bernardo de 

lQ~i'éN"Bifz~',jG~~~~·;f¡'~hs excel encías 
tantos te'~oros;• tantas ·hermosuras, 
y ~n ta~tós~raa6~ tánt~s eminencias? 

Este identificarse del-novohispano con lo propio, con la 

tierra propia es uno de los elementos que más tarde permitirá esa 

identificación que tendrá el criollo con el pueblo y que se mate-

rializara en las filas de la lucha. 

Refiri~ndonos a altos niveles culturales de los criollos 

el criollo culto "asumía corno propio el mundo histórico o mitológico ante­

rior a la conquista ••• y cabe recordar que el conocimiento del nahuatl -aprendi_ 

do, no mamado- era común entre la gente de letras, tal corno lo eran el latín y 

1 . "(1) e griego ... 

De hecho, criollos instruídos "participaban de una refinada 

cultura occidental, poblada de dioses y héroes de la mitología grecolatina, de 

,.¡ 

santos y santas .•. la habían aprendido en la universalidad de los colegios jesui_ ~ i 

tas •.. pero le incorporaron el rico mundo prehispánico que se empeñan en sentir 

( 1) "En el criollo el gran inventor de mitos y su gran goz.ador. Los primeros 
grandes cronistas, llámese Motolinia, Zorita, Tovar o Sahat¡Ún, los grandes 
recolectores de los despojos del periodo prehispánico, habían seguido el im 
pulso de rescatar algo destinado a perderse ... Los escritos del siglo XVII­
se servían de él pero con fines diferentes, para estructurarlo cohcn«:ntcmcntl! 
capaz de prcsl!ntar un cuadro heróico del pas;:iclo anterior a la conc¡uistn. Tnl 
es el caso de cro1.1istu.s de órdenes rcligios.:is, como los franciscanos Mcndie­
ta y Torcg.wmuda, los n.qustinos Grijéllba y ílasalcnquc, los dominicos 05.vila 
Pndillu. y Franco, ... se dieron u. escribir crónicas, rclr::tciones, historias ... 
Quizá do,; nombn'" <JU(' habría que destacar, primeros en tiL•mpo y primeros en 
importancia, entre los forjadores ele un pasado indíqcnn a 1'1 medidn de Nueva 
Espa1".a, <lo!; cr.iollos cmiiwnt:c!>: Fray Ju,-¡n ele 1'orqucmada y don Fernando de 
/\lbn Ixtlixoch.itl. Op. t:it., pp. 652-653. 

'J 
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• ti (1) 
corno propio •••• 

Walter Palm señala: ti la alta cultura criolla aswnía como 

propio el mundo histórico o mitológico anterior a la conquista y lo incorporaba 

a la tradición europea: aceptaba el molde occidental pero enriquecía con algo 

tomado de la propia tierra. Este fenómeno de asunsión del pasado prehispánico 

es un fenómeno culto .•• que se inicia ••• por criollos instruídos -y muy instr!:!. 

Ídos-.•• ciertamente ese no mendigar en la historia europea, sino hallar lo n::_ 

cesario en la propia (en la que se sentía como propi~) era ••• el empeño de los 

••.. novohispanos. 

El tema es un~ constante en la cultura nuestra de esa época ••. ; ha-

cia 1688, en Loa para el Divino Narciso de Sor Juana ..• la poetiza, a mÍis de 

mostrarnos su conocimiento de los ritos prehispánicos, hñce una hermosa elucu-

bración para mostrar que la religión de Jos aztecas en esencia era la verdadera 

religión, y que por eso la evangelización había sido no solo posible, sino fácil 

••. la loa sorjuaniana tiene profunda intención de enaltecer a los antiguos mex.:!:_ 

canos incluso en el punto más delicado, el religioso: no olvidemos que el tim­

bre de infamia jamás borrado era el de idolatría ••. " (
2

) Y hace decir a la 

América ya vencida: 

O al Occidente 

Pues aunque lloro cautiva 
mi libertad, mi albedrío 
con libertad más crecida 
adorara mis deidades 

Y así, aunque cautivo gemía 
no me podrán impedir 
que acá, en mi corazón diga 
que venero al gran dios de las 

semil 1 as 

"Para comprender el marco completo de la cultura de Sor Juana -nos 

dice Manrique- y con ella, de todo su momento histórico ••• " hay 

(1) Op. cit., p. 652. 

(2) Op. cit., pp. 652, 656 y 657. 
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:~11(,f~ .•bie111, :t'f:?.f.ir iéndón_os aLantagonisrrio entre "criollos" 

y_ ~'gachupines,". -<lice Luis Villoro- .va a manifestarse en los crio-

, los ".de:; las clases medias". "No se trataba de nacimiento ni de sangre, sino 

de la., distinta función que cumplían dentro del sistema colonial ... El antagonis-

mo entre "criollos" y "gachupines" nunca corrió con suerte entre las familias 

privilegiadas. Más bien sería creación de los "letrados" de las clases medias 

que se harán voceros de los intereses americanos", ( 1) 

Como ya hemos empezado a decir, los criollos "instruídos" 

o "letrados", de hecho participan en una "refinada cultura occiden 

tal" y debido al control de los cargos importantes por los penins~ 

lares, les quedaba cerrado "el camino a una carrera lucrativa y 

.honrosa". 

"A menudo mejor preparados que los europeos, no podían ascender a 

·los puestos superiores, y estaban condenados a disputarse posiciones, segundo-

nas y pobres que no correspondían ni a sus aspiraciones ni a su cultura ... su 

falta de un puesto adecuado en el mundo real los obligará a evadirse hacia el 

reino ideal de las artes y del saber". (2
) 

Los criollos con conciencia, es decir, que se sentían t~ 

les no tenían lugar.en 1a sociedad colonial y el resehtimiento con 

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 600. 

(2) "A principios del siglo XIX bahía en Nueva España un r;rupo importante ele "le 
trados, criollos y pobres, todos ellos dedicados al desempciio ele la aboga­
cía, la administración o la cura de almas y entregados a la lectura de obras 
teológicas y jurídicas. Relegado'~ en su mayorfa a las ciudades de provincL1 
formaban una '3litc intelcctu<tl unid<t por la insatisfacción común. Económic¡¡ 
mente improductiva e ~~ta IN'l'EI,I.IGEN'l'Sii\ ac¡¡p¡¡ r-aba un arma tcrr ible. -

,., 
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t:Í::a fos-'"gach1lt>ir,ies'º inrnigrantes1'--adernás de" .•. su mayor sensibilidad 

érítÍca arifk i~~-;dg~lgualdades e injusticias, _los llevó a oponer al orden exis­

tente --<)'t::r;j ·;¡;¡¡:~ j-~sto ¡ Ellos eran las semillas depositarias de cualquier cambio"~ 1) 

El papel del "criollismo" en la lucha por la independe~ 

cía va a ser el de despertar al pueblo, los "letrados" harán que 

ese dolor del pueblo explotado se convierta en exasperaci6n. (2 ) 

Ya "la generación que hará la independencia había vivido .•. en los 

años de 1785 y 1786, la pérdida de cosechas que dió lugar a muertes incontables. 

Y. muchos de los curas que luego habrán de unirse a la insurgencia participaron 

entonces, sobrecogidos de espanto, en las brigadas de asistencia social organi-

(3) 
zados por la iglesia para ayudar a las masas hambrientas y enfermas. 

Al empeorar las condiciones materiales de la gran mayoría, con las 

tremendas condiciones de trabajo -sin reglamentación en la jornada laboral, sin 

derechos y con una muy dura disciplina de trabajo-; con la migración del campo 

hacía las ciudades a principios del siglo XIX. Esta plebe era caldo de cultivo 

para cualquier explosión violenta". (4 ) 

El "criollismo", esta semilla que ha venido concretándo-

se de diversas maneras, va a tener su manifestación a nivel polít~ 

co con intervenciones ya para el Siglo XIX, es decir, hechos con-

cretos que hacen que ese gérmen se convierta en los inicios de la 

Independencia. 

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 604. 

(2) "Los indíso formaban, en efecto, un grupo social aislado por privilegios de 
protección que lo condenaban a un estado perpetuo de 'minoría de edad', en­
vilecido en la indigencia y la miseria ••• estaban amenazados periódicamente 
por el peor azote: el hambre ... ". Luis Villoro. Op. cit. p. 604. 

(3) Op. cit., p. 603. 

(4) Idem, 
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Estos ~echos, a ;·los qµe_haFemos refGrencia .casi inmedia­

tamente, i i.tfene.ú cc)i'.l~J°:anteqe.c1enl:e '.U.ílél_ s.erie. de :;u ce sos que; .sG c:1an -

en •'l.B oa:.~rEÉspii.ñ~ ;.\¡J1"io:s•'qúe;.)_1,ap~ .:tOt<tlinen,te manÍ.~i.~s,tél la debili 

·.·dad d~l 1 Im;~.rio :',;S~cede'. Cjµe;~arél· ~l:_me.~ d~<mªJ:ltR~ >.a .• ia entrada de 

lás trcipa~f nápole6riicas·ai~;afi~•' ... Carlos. IV iba. a abdicar a la Co­

rona a favor de su hijo!F.<'=':r~-~~~ci, pero ,esto no se logra, sino que 

ambos emprenden viaje .hacia: la ;frontera francesa "para ganarse la co-

rona a cambio de favorecer a Napoleón. La cabeza del Imperio más grande de la 

cristiandad parecía haber renunciado a 
(1) 

su dignidad y a su orgullo". 

A consecuencia de este hecho, el pueblo, abandonado por 

sus reyes, el 2 de mayo asume la resistencia contra los invasores 

"A la degradación de la Corona responde la soberanía del pueblo. De hecho el p~ 

der real pasa a las juntas de ciudadanos que empiezan a constituírse para defen 

der a la nación". (2) 

Carlos y Fernando caen prisioneros y renuncian al trono 

'ante Napoleón, quien entrega el Imperio Español a su hermano José 

Bonaparte. 

Veamos que sucede en AmGrica a consecuencia de estos he-

chos: 

Ocurre que en América, las colonias hispánicas han mant~ 

nido las mismas estructuras de poder durante casi trescientos años, 

y los sucesos ocurridos en España hacen sentir "un enorme vacío que i!.: 

quieta a todas las conciencias", . "por primera vez un problema debatido teórica-

mente por los letrados, se convierte en el problema real: lEn quien cae la Sobe 

(1) Luis Villero. Op. cit., p. 604. 

(2) " ante el vacío de la tnonarc¡uía, se revela dónde reside la verdadera na-
ción Espaiiola: Los ciudad.:wos JjJ,res, en todas las regiones de la Península, 
forman juntas provinci.::il~s para C.Jllardur lu sobc1~naía en üuscncia dL~l monar­
ca y libc,rar al pa.Ís ele los franceses. En la pritctica, no por disposiciones 
l.:i soberanía ha l'l'caído en el pueblo, quien no puede dejar ele ejercerla mien 
tras el trono l'L'rmanczca vacante". Lui,;· \/~.lloro. Op. cit., p. 604. 

'' 
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ranía? lA quiéin debe obediencia ahora el novohispano?". <1) 

Concretamente se abre la posibilidad de que el "criollis 

roo" vea realizados sus sueños, de que pueda participar en las dec:i_ 

siones políticas de su tierra, más suya que de los peninsulares 

que la gobernaban; más suya y más del pueblo con quien se siente 

ampliamente identificado, con lo cual se vislumbra una esperanza 

de que el proyecto nacional imaginado teóricamente pueda llegar a 

concretarse y con ello la opción de una cultura propia. 

A estas preguntas: "¿En quién recae la soberanía?" y "¿A 

quién debe obediencia el novohispano?" se les da, en Nueva España, 

dos diferentes respuestas: La primera respuesta de la que es port~ 

voz de la Real Audiencia " ..• recibe apoyo firme de los funcionaric¡s y 

grandes comerciantes de origen europeo" para quienes la sociedad no debe 

admitir ningún cambio, el país entero debe permanecer en suspenso 

y continuar siendo manejado por la alta burocracia "que conserva la 

representación del rey". <
2

) 

La segunda respuesta "se manifiesta en uno de los cuerpos en 

donde los criollos acomodados y de clase media tenían su mayor baluarte: el 

Ayuntamiento en la Ciudad de México ... "(~) 

Dicho Ayuntamiento ve la posibilidad de conseguir refor­

mas políticas y el 5 de agosto propone al Virrey José de Iturriga-

ray "la convocatoria de una junta de ciudadanos -semejante a los establecidos 

en españa-que gobierne en el interreino y que guarde la soberanía a Fernando 

VII." C4l 

(1) Luis Villero. Op. cit., p. 605. 

-(2) Idem. 

(3) Dirigido por los letrados criollos: Francisco Primo tle verdad y Francisco 
de Azcárate y apoyado por Jacobo Villaurrutia. 

(4) Los criollos letrados hacen esta propuesta en base a la doctrina del "pacto 
social". 
"Existe un pacto de sujeción entre el Rey y la nación, por el que ésta li-
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El Ayu~tamienfo'' Ú~~níá que' 'la na.ci6n no puede desconocer 

el pácto··a~•-J,;$,u'j'~'c'r6~{h'\':f~-~-~c9k0fi~~~!f~"~r§ ·.p\.lédeLCidr~r:, lirúi -forma de 

gobie rn'o' ~&~:~-x:~·~h~'iv.i:r~§fci:f:~~h'~t~Rbi;~~ abtiia les •• 

' -· ,- :;5,~1?.iii '.i~h~;füd{~*f.;~~·{f'f~~-t~J~i~~~-}~b ~\lb~Ú;te, ausente el monarca, 

en el virr~i;·,t~~~ i;¡;·~;~~0c'iJ~¡Ieibt~,'.Y;!f-~6• erí'~h conjúnto de la nación novohisp~ 
:<:·· 

na"; (1 i-, .. - '-;),~/ i.:' >"'': ·'' 
. ~.i'.'~r~-11teá:r 'los éiiol.los letrados dos preguntas: "¿En 

quién re~ci¿<i~ ~~ber~ía?" y "¿A quién debe obediencia el novohisp~ 
no?" ~~ 1 11 cifollismo" planfeá exactamente lo que será el eje cen-

tral de la Independencia, ya que ha de permitirle ir haciéndose pre:_ 

guntas cada vez más exactas como ¿quíen es la nación? ¿quién es el 

pueblo?; además se va haciendo más claro ante sí mismo ¿quiénes so 

mos? ¿quién es la Nueva España? y con esto se irá haciendo real la 

posibilidad de que el "Nuevo Proyecto de Vida" para la Nueva Espa-

ña se lleve a cabo, con lo que se haría realidad el segundo proyec-

.to cultural en México después del Colonizaje. Un proyecto de la 

"Nueva Cultura" de la Nueva España independiente¡ el proyecto del 

México independiente. 

"De hecho los acontecimientos de Espafia han hecho patente que el fu!:!_ 

<lamento de la sociedad no es el rey sino la nación. Mientras ... Azcárate 

( ... ) se refiere a los "bienes confinados por la nación al rey para su ad­

ministración. Pero ¿En qué nación recae la sobernaía? ... ". <2) 

bremente otorga su soberanía al monarca. Ese convenio es irrevocable. ¡;;i mo 
narca no puede desconocerlo, pero tampoco puede el pueblo arrebat¡¡r al sob~ 
rano la donación que le hizo del reino. Cuando el rey se encuentra imposibi 
litado para gobernar, la nación vuelve a asumir el ejercicio ele la sobera-­
nía, pero al regresar el monarcu. a sus funciones cesa automáticamente el 
ejercicio directo de la autoridad por la naci6n ... El ~yuntamicnto de M6xi­
co no sostiene ninqunet tesis rcvolucionuri~, ni prctcnclc .:i.ltcrur el sistcm~t 

de dependencia". Luis Villero. Op. cit., p. 606. 

(1) Luis Villorn. Op. cit., p. 607. 

(2) Idcm. 
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La pregunta ¿quién· es la Naci6n?, con las. consiguientes 

preguntas ¿en. quién recae la soberanía?. y. ¿quién es el pueblo?, se 

irán replanteando de 1808 a 1821 a lo largo de la historia en ese 

periodo y tendrán diferentes respuestas que cada momento se irán 

radicalizando, en básicamente dos polos, que apoyados en los dife 

rentes grupos sociales del país, darán respuestas cada vez más ra­

dicales a lo largo de la lucha por la independencia. Y estas res­

puestas corresponderfia a las dos actitudes contrarias que se dan 

finalmente en la lucha de independencia del país. 

veamos, un poco, c6mo se fueron radicalizando estas res­

puestas y c6mo se fueron radicalizando las actitudes manifestándo­

se en determinados hechos concretos. 

Azcára te al responder a la pregunta "¿En qué naci6n re -

cae, la soberanía?" dice: "no se trata de la 'voluntad general' de los ciu­

dadanos, ni tampoco 'del pueblo' sin distinción de rangos. La soberanía recae 

en una sociedad ya constituída, organizada en estamentos con distintos derechos 

y representada legítimamente por los cuerpos de gobierno establecidos". (1
) 

A medida que se da la discusi6n por la definici6n del de 

tentador del poder de la naci6n, se avanza en la definici6n del 

pueblo, en este sentido los criollos agregan: 

"Dos son las autoridades legítimas que reconocernos -declara el Lic. 

Primo de Verdad-: La primera es nuestro soberano, y la segunda de los ayunta­

mientos, aprobada y confirmada por aquél. La primera puede faltar, faltando los 

reyes ... , pero la segunda es indefectible por ser inmortal el pueblo". (2) 

Desde el punto de vista de los conservadores podemos ver, 

por ejemplo, lo que dice el inquisidor Prado y Obejero: 

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 607. 

(2) Idern., p. 608. 
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"A un que no lía ya e11.e1 rgino un c~pírit':l. dec;H.rado de independen­

cia contra: elitrono;:ú;c,,h~ n\ariges~~Qbfl9;:b~.~~aijt,(3,,~1 ~-ue.J;er ~gualar _este reino 
- :· . .. - .... 

y sus dcrechos)con>Ei1;~ci Ú m~trópoli; 7~~~,:~ci ;9stenerla se dirigen esos j unto"S, 
-~.. --~/:, .. ···,<;·,';::'->:'.> .. _:_:_·.--

que si.la:con~iguen'/fElS•el primer:paso para. ayanzar otro y otro hasta la absolu 

ta indep~~~~faii. i ,;!-: ( 1 ) 

Podemos:ver aquí claramente c6mo las dos posiciones se 

van haciendo cada vez más claras y cómo se van formando los dos p~ 

los de la lucha de la independencia; los dos polos contradictorios, 

cada uno de acuerdo a su interés particular: por un lado los crio-

llos ricos y los peninsulares con un proyecto de vida y de cultura 

totalmente occidental y por otro lado los "criollos" con un "pro-

yecto nuevo" tanto de vida como de cultura, con el nuevo proyecto 

de la cultura de la Nueva España independiente, de la cultura re-

gional Mexicana. 

Sigamos viendo los acontecimientos que se van concreti-

zando en los comienzos de la lucha por la independencia de la Nue-

va España. 

"En una de las reuniones convocadas por el virrey, una sombra se 

proyecta ( ... ) entre los congregados. Después de que el Lic. Primo de Verdad 

terminó su discurso donde sostuvo que la soberanía había recaído en el 'pueblo' 

el oidor Aguirre le pide que aclare de qué pueblo se trata. 'oc las autoridades 

constituí.das responde el síndico 1 • Entonces Aguirre I 
1 replicándole que esas au-

toridades no eran el pueblo, llamó la atención del virrey y de la junta hacia 

el P\teblo originario, en qu8 supuestos los principios del síndico debían decaer 

1 b 
~ (2) . ~ 

a so crania.. .. sin aclarar mas su concepto, ¡¡ causa ... de que estaban pre-

sentes los gobernadores de las parcialidades de indios y entre ellos un deseen-

(1) Villero, Luis. Op. cit., p. 610. 

(2) ldcm. 

. i 
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diente del emperador Moctezuma". 

Esta ·exposici6n crea una conf·u.si6n general y ocasiona 

que se de .una mayor polarizaci6n ya que los conservadores tenían 

incluso, la intervenci6n de otras clases sociales, el propio Itu-

rrigaray "observa con alarma que empieza a hablarse de 'independencia' y aún 

de ~bl. 11 (1) repu ica . 

Y para colmo para los conservadores, la claridad de la 

situaci6n por parte de los criollos y de los propios indios, llega 

cas'i al total extremo cuando un buen día, un descendiente de Mocte 

zuma "reclama el trono de sus mayores", y es entonces cuando la se 

paraci6n de los conservadores y los liberales se hace evidente ya 

que "el partido europeo encuentra en esos signos la mejor justificación Para 

detener cualquier reforma. Los hacendados y el Alto Clero temen dar un paso que 

podría hacer intervenir al pueblo real, no al que se suponía que representaban 

los criollos letrados". <2) 

A partir de esa situación se radicaliza el grupo conser-

vador "la Real Audiencia gobernará con mano fuerte; los principales portavoces 

del grupo criollo, Primo de Verdad, Azcárate, Talamantes son guardados en pri­

sión; Jacobo de Villaurrutia, enviado al destierro ... ". <3> 

Después de esto, podemos señalar que es total la oposi-

ci6n entre los dos grupos y los criollos hacen, con hechos concre-

tos que el sueño del "criollismo" se lleve a la realidad mediante 

los conjuros que desde entonces se fraguan. 

Antes de la conjura de Hidalgo, son descubiertas otras 

(1) Luis Villoro. Op. cit. 

(2) Idem., p. 611. 

(3) " ... un tribunal especial se encarga de juzgar a los disidentes, y de hecho 
somete a muchos criollos sospechosos a humillantes procesos". Luis Villoro, 
Op. cit., p. 611. 
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HÚl~ig8\iíll';'C'i~'~6bln del 15 de septiembre, en la Villa de Dolo­
t:;~Ú~-'.-,S~::::;;)itJ~::{ :~:¿f~i~:Ü~}~~~,:}~-~~:,k-7!-:j\¡:~; ;~~--~-.. :, '.·~ 

res, d~;,'='.~;;1~t0 ~¡@:~b~M?~~:il?}~m~ en Su auxilio a todo el pueblo libera a los 

presos Y.,, s~,~~-~~~g~;'i7;fs';a~ma'~ _de la pequeña guarnición local". <
3

l 

'_',~':¿E~;E~t~ de este momento el movimiento ha dado un vuelco 

radibaifzárldÓi§~~al extremo, ya que la insurrección no se limita a 
;i;.-_: ·'"·--,,.--\.;, .--'~.,,--;¡"-~+ ,--~-; . 

105 crioü.(;5 "Í~tr~dos. 
- Al "grito de Independencia" de Hidalgo el criollo letra-

do, al grito de "independencia del criollismo" llevado a su máxima 

expresi6n se lleva a cabo la primera gran revolución popular que se 

~aya iniciado en América Latina. (4) 

Decimos popular, porgue si bien es cierto que su culmin~ 

ción no resulta tal, con el levantamiento de Dolores, el movimicn-

to de la Independencia se transforma al introducir a las "grandes 

masas trabajadoras". {S) 

(1) Encabezada por el capitán José Ma. García Obeso y Dn. José Mariano Michele-
na figurando en ella varios oficiales criollos y miembros del bajo clero. 

(2) Que había siclo planeada por Miguel Hidalgo, Ignacio Allende y Juan Alclama. 
(3) Op. cit., p. 613. 
(4) Haciendo la aclaración que ya se empiezan a dar planteamientos simil<ires <il 

del Ayuntmniento ele la Nueva Espaiia ele 1808, para 1810 en Caracas, íluenos 
Aires, Bogotá y Quito. 

(5) "Al llamamiento ele l!id<ilgo, pronto responden centenares de c.:impesinos dL! las 
aldeas vecinas a Dolores. Conforme el <Jrupo avanza haci<i Sim MiguC'l, los la 
bradores, peones de hacienda o miembros de las comunidades indias se van 
juntando. Se ilnnan con garrotes, hondas y machetes tras el s.:iccrdote ilumi­
nado ... todos los pueblo'~ .:icuden a ella pre~;os de una especie de vért:igo. 
Luis Vi.lloro. Op. cit., p. G14. 
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El movimiento de Independencia, con Hidalgo como dirige~ 

te·, introduce·,· al irse radicalizando; ... elementos revolucionarios 

que muestran .. una claridad cada vez mayor por parte del párroco. 

Es cierto que Hidalgo comparte las ideas de su clase al 

planear la Independencia, piensa en un Congreso en el que partici­

pen "representantes de todas las ciudades, villas y lugares de ese 

reino", o sea los Ayuntamientos, mientras esperan la soberanía de 

Fernando VII. Pero desde el momento en que reclama la participa­

ci6n del pueblo en la lucha y más aún al convertirse en vocero del 

pueblo, quien lo radicaliza con su propio impulso al ser proclamado 

"generalísimo" por 80 mil campesinos indígen~s en Celaya. Hidalgo 

toma todas las providencias (del pueblo) en su nombre. Al apelar a la 

"voz común de la nación", usa probablemente ese término en el sentido que tiene 

para los criollos letrados; sin embargo, 'la nación' que en realidad lo ha acla­

mado no son los 'cuerpos constituídos' ni los 'hombres honrados' representados 

en los ayuntamientos, sino los campesinos que lo proclamaron en Celaya 'genera­

lísimo', las grandes masas que eontonces lo sostienen. De hecho la 'voz de la 

nación' rebasa ahora el sentido tradicional y adquiere el significado de 'volun­

tad de las clases populares'. (l) 

Hay otro hecho, también de enorme contenido popular: De~ 

pués de haber sido tomada Celaya, el movimiento continúa dirigién­

dose a Guanajuato -una de las más ricas ciudades mineras- y allí 

se unen campesinos y trabajadores, los mineros, la plebe y 20 mil 

indios de los alrededores y se dirigen a la Alhondiga, lugar en el 

que se refugiaban los ricos europeos y la guarnici6n local y, es en 

Granaditas en donde 'la plebe asalta la plaza y deguella a los euro 

peos". 

(1) Luis Villoro. Op. cit., p. 616. 
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La fiisfffg&nccra-(se }~¡{J:Teéncle'~~po~~.Ta:~11ac;:·}Ón, ent:era y_ el 
·- - '·¡- - ·'· - _; ,:: ':· -:.oc. ~~.-· 

"criolH snio',';;~ 0,,el 'raqicaJ·//si¡:;/~1.~par~¡,:cfirigi/,JorJ.~lil:á.r,, y, dar unidad 

a_ "los· J;iro~ó~{t6;s~~~~.!i~'~~c~~Í~~~f~~~.;~i~'t-fa~ii;'f"61'.á~:"iJ~~r!lb~s de alcanzar . 

. L :;ki;.';i~·itj1r{~it;~¡;(~i~-1~bJI~Í~~~s·,' .~l~~os criollos se separan: Al len-

. de, quiéri:o~)~j~&f~bJ~r~i{~~:~~i~~;f~.ic1~::iniiento, al ver que la voluntad del pu~ 
b10-:és/ap6ygdi1tl"J6i\~lífaífi§6~ j~~~~§f;'.'~fu¡ al ver que el cura deja en el olvido la 

:· "-_, l-<~'7' •'"'~·-..;!'.::-~ \";:".'.•;-'.e;-•;;)''' ' . 

. - figura; délJ]téi:ha~·~%lYf-~:f\.Iacibia~ >;e i>~r ar se de 1 movimiento. 

·- ;.• !J;JJ~~:ji:~~H_if'~§~~WJ~~Sik;~~e proclama Hidalgo abre una perspectiva inmedia­

ta:: L~.Jcl~~~~~ci*i'C51i~~f.~,b;~j~ social opresor encarnado en los ricos europeos",( 1) 

.' con<10.'cÍ.fo.}'~1o~2'criÓHos acomodados y terratenientes que habían 

permanec{~~Xva~ilarites en 1808, ahora se oponen radical.mente almo 

vimiento; lo 'mismo sucede con el alto clero que se opone con "tc;idas 

sus fuerzas materiales y espirituales". El arzobispo Lezana, la mayoría de 

los obispos, así como la inquisición, no sol.o se oponen sino que 

hasta "excornulgan y polemizan airadamente contra Hidalgo y sus seguidores". 

Con la lucha de los conservadores, y las derrotas de los 

insurgentes, "comienza el penoso ~xodo" en 1811. Habi~ndose unido 

nuevamente al movimiento Allende " ... acompañados de w1a ecasa tropa, Hi:_ 

dalgo y Allende salen hacia Monclova. En el camino caen en una emboscada. Juzg~ 

dos en Chihuahua, son ejecutados el 30 de julio. Sus cabezas, encerradas en ja~ 

las, cuelgan en las esquinas de la lllhondiga de Granaditas en Guanajuato, donde 

en nombre del pueblo habían obtenido su primera victoria". <
2

) 

(1) Hidalgo al legislar en nombre del pueblo "pone de hecho por soberano al pue 
blo sin distinción de estamentos o clases sociales. Así su utilización en la 
acción revolucionarü1 da a las formas políticas del criollo ilustrado un nue 
vo sentido. Los decretos de Hidalgo no h;:icen sino expresar esa soberanía -
efectiva "revec.tido por la autoridad que ejerce por aclam;:ición de la nación", 
Hidalgo aboc¡.-i por los trilmtos t¡lll' pesaban sobre. el pueblo; suprime la distin 
ción de "castas", y por primL'ril vez en toda /\mérica declara abolida la escla­
vitud. Incluso inicia 0lqu11ets mcdid~ts económicas, tímidt1s y circunst'-1nciale-; 
es cierto, contr.:i las clases por;cedorus ... 11

• Op. cit. 
(2) Op. cit., p. 618. 



.129. 

Con ~~te hech6 iC>-~ ccinservadC>res buscan "descabezar", al 

movimiento in~J\:gente y ~tetnorizar aiós posibles seguidores. sin 

embargo, "la Revolución nbtelflllina con la muerte de Hidalgo y de 

Allende". Continúan dándose guerrillas aisladas en diferentes pun­

tos del país, hasta que surgen dos líderes del "criollismo" que 

controlan dos puntos y que logran darle un nuevo impulso a la Rev~ 

luci6n, éstos son Rayón(l) en Zitácuaro y sobre todo Morelos( 2) 

quien en poco tiempo "levanta una fuerte tropa en el sur" que logra im­

portantes triunfos. (3 ) 

Después de tres meses de que Morelos tom6 Cuauhtla, los 

conservadores deciden terminar con la Revoluci6n, concretamente 

"Calleja trata de dar el golpe definitivo a la revolución y emprender el sitio 

de Cuauhtla". <
4 ) 

Pero, aunque los insurgentes no logran derrotar a los 

conservadores, al agotar a las tropas realistas, aumenta el prest:!:_ 

gio de Morelos "quien controla y gobierna la parte sur". 

El movimiento continua con un contenido popular ya que 

los rebeldes pertenecen a las clases bajas, especialmente campesi-

nos y en ocasiones, para derrotar a los realistas "se reunen espontá­

neamente miles de varios pueblos cercanos a la lucha". <
5 ) 

(1) "Antiguo secretario de Hidalgo". 

(2) "Cura rural en estrecho contacto con el pueblo, hijo de un carpintero, se 
vuelve el dirigente popular que la rebelión requería". Op. cit., p. 619. 

(3) "En mayo de 1811 ocupa Chilpancingo y Tuxtla, sube por Taxco y Tehuacán y 
para diciembre toma Cuauhtla". Op. cit. 

(4) Op. cit., p. 619. 

(5) Para ayudar a los ejércitos insurgentes se reunen: "Hasta los indios nómadas 
del norte, los comanches y los lepames ... también los esclavos negros parti­
cipan •.. En Veracruz se levantan al mando.de sus propios capataces ... Los 
rancheros propietarios de caballos y de pequeñas tierras o simples labrado­
res, "castas" en su mayoría, se ponen al frente de los indios o se juntas 
corno tropas a caballo .•. se unían indios flecheros y honderos ... ". Op. cit. 
p. 619. 
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. _ .. ,gor•. ot.~o'.-.1·a~?,'.i-x}~.~~·':'·7~~151;flt;?,f l)ºP.ira.~;~_··_,L }.~s•·· ca udiÚos·· 

deL ''.cr ioi:i,.is~6!<dbl1úfld_an·{páúibipél.ndo ¡:n c)casiorles .··•1más•.-hábiles. 

con la•. ib•l ~gªl~~f ~f-tc~~~1i!.~f j~~~·ti¡j~/0,1If ~~t1~-t-~~;;~~~~~~~~ -b~~tin ú a~ 

. ~!~:l!1!~ii(~l~f lf illl\li~~~'.~~~~.:~:~~:~::~:~:, 
gún ¡a•cualAmérica depe~d: dC; iá}89i~~;~l~~~f ~? 'de la nación Española. La ind=­

pendencia que se desea no es, ~ués·,:•cle·l·. i~~ ni del sistema monárquico, sino del 

gobierno ilegítimo congregado en 'cÍídÍz., Los primeros puntos del Plan proponen: 

1.- La soberanía reside en la masa de la nación, y 2.- España y América son paE_ 

tes integrantes de la monarquía_, sujeto's al rey, pero iguales entre sí y sin 

dependencia o subordinación de la una. con respecto a la otra. Por lo demás, el 

orden social existente sería respetado". (l) 

En este plan se dá una niás de las concreciones del "crio 

·llismo" ya que plantea explícitamente la igualdad de condición en-

tre España y la Nueva España en donde ambas son iguales en cuanto 

a naciones independientes y con esto se avanza en el planteamiento 

de un nuevo proyecto nacional y cultural propio de la Nueva Espa5a 

y diferente a España. 

Hay otros planteamientos que hace el "criollismo" que son 

más radicales y 6stos son los que hace Morelos que no se limita a 

"las reivindicaciones políticas sino que llega a planteamientos m&s 

profundos, veamos algunos: "Suprime las cajas de comunidad para que los l~ 

bradores perciban las rentas de sus tierras, como suyas propias, y amenaza a los 

europeos con proseguir la guerra hasta que a nuestros labradores no dejéis el 

(1) op. cit., p. 621. 

-
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·· :frúTctCieT~suC:arCie · su~r·osTr<r"Y~~rs~oi(aTºtral:lajo.~,, ! 1 >. 

En sus "sentimientos a la Naci6n"; Morelos plantea un 

nuevo sistema humanistaigual'itario y cristiano, aboga por la ex­

tinci6n de la esclavitud para siempre. 

Y existen planteamientos aún más radicales en donde -des 

de nuestro punto de vista- podriamos decir el "criollismo" llega a 

su expresi6n más radical; llega a hacer sus planteamientos teóri­

cos mas avanzados desde el punto de su identificación con el pue­

blo, con los derechos del pueblo; en donde rechaza al r~gimen co-

. lonial por ser un régimen de opresión despótico, para reivindicar 

a las sociedades precolombinas, en donde ya no sólo se plantea re~ 

petar el "pacto social" de América con la Corona, sino en los dere 

chos de los indios, antiguos y legitimos dueños del pats. 

Estos planteamiento del "criollismo más radical pueden 

hallarse en ros papeles encontrados " ... abandonados por los insu~ 

gentes; en Cuautla se encontró un plan escrito probablemente por algunos de los 

partidarios de Morelos, que refleja ideas populares. En él se pide que se consi 

dere como enemigo de la nación a 'todos los ricos nobles y empleados de primer 

orden, criollos y gachupines', que se incauten todas las propiedades y se des­

truyan todas las minas. Estas medidas ••. obedecen a un proyecto preciso ... los 

bienes incautados a los ricos se repartirían por igual entre los vecinos pobres 

de medo que 'nadie se enriquezca en lo particular y todos queden socorridos en 

lo general. •• ". <
2

> 

Dentro de este plan se le concede gran importancia a la 

repartici6n de las tierras. "Deben también inutilizarse todas las hacien-

das grandes, cuyos terrenos laboriosos pasen a 2 leguas cuando mucho, porque el 

(1) Op. cit., p. 624. 

(2) Op. cit., p. 624. 
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bcmeficio ~ay(ir(]c· rn:íigr:ic.ul~u.ra;-co117.~stp en,~,;oq}l~~!112:1S1:9~~~~;~d()~~quen a bcncfi-
-.. ~> ''>·;~;~---·,,:,:,'.s'.T1l ··-··-,_ - ---

ciar .. c.on ;separaé:i,.Ó%\l1\c,or,~~.:.t~9rr_e)}P~:/L·:¡;_; .):·, ... - ~,;;: ,, 

::c:::::,~~~!~~~f~t~ftl~!l~ii~~li~~~~f;~~::~::t::-. 
_."criollismd'!_,de·:rél}lUchél ¿('! :léJ.;.±nMi?EipA~iü~~};;i;:sc)i:i .. la respuesta más 

acabada del 11 c.l'..'io.lliSmo'' a la probic:i_m~tic:~t'.~e la naci6n, con los 

planteamientos.más radicales sobre la concepción de la nación iden 

tificada con su verdadera esencia, que es el pueblo. 

En este "Plan" se identifica como "enemigo de la nación 

·a todos los ricos ... "; como enemigo del pueblo a todos los ricos; 

además llega a hacer propu~stas extremas como la repartición de la 

riqueza que beneficiará a la nación, al pueblo, "de modo" que na-

die se enriquezca en lo particular y todos queden socorridos en lo 

general", además, hace algunos planteamientos sobre la tierra, que 

serán retomados posteriormente en la lucha revolucionaria de 1910. 

Estos planteamientos del "criollismo" más avanzado, par~ 

ce que tienen su origen en la práctica diaria de la explotación 

del pueblo, de que_los criollos son testigos en la convivencia día 

ria durante la lucha por la independencia. 

Para concluír con este punto, veamos una serie de hechos 

relevantes del "criollismo" con los que concluye la lucha de inde-

pendencia: A iniciativa de Morelos, el 15 de septiembre de 1813 "se 

reunió en la ciudad de Chilpancingo el congreso de representantes de las regio-

ncs liberadas. Coma· era inevitable, sus delegados eran todos letrados, eclesi5.~ 

tices o abogados, del grupo que acompai1aba a Morelos o a la Junta ele Zitácuüro. 

Desde sus inicios, el Congreso quedó así dominado por la clase media ... in 6 de 

(1) Op. cit., p. 624. 
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ciá de México, rechazó ·la moriarq~ía y restableció la República. De inmediato se 

dedicó a discutir la coristitución apropiada a la nueva Nación." (
1

) 

Para octubre de 1814, exactamente el 22, en Apatzingán 

fue proclamada la Primera Constitución de la República Mexicana.(2) 

Este otro avance del "criollismo" ya que con la primera constitu-

ci6n mexicana, alcanzaba el sueño que apenas se empezó a dibujar, 

ya desde el siglo XVI. Con esto se pretendía legitimar una nación 

propia y suya, así como concretar su propio proyecto cultural: El 

·de la naci6n mexicana que quedaba contenido en la primera Constitu 

ci6n Mexicana, fruto del "criollismo". 

"El Congreso se apresuró efectivamente a ordenar medidas: Constitu-

yó un gobierno que reemplazara a la Junta de Zitácuaro, nombrando a Morelos en-

cargado del poder ejecutivo y sancionó algunas medidas que correspondían a la 

demanda popular ... Pero no se detuvo allí. se aprestó también a constituír des-

de sus orígenes a la nación ... La revolución popular había radicalizado conside 

rablemente las ideas de los letrados criollos". (3
) 

Sin embargo, la suerte para los insurgentes cambia, hasta 

aquí con el desarrollo del "criollismo" en su expresión más radi-

cal, ya que como todos sabemos, la independencia no se resolvió 

a favor de estos planteamientos revolucionarios. 

Sucedió que: Morelos, en diciembre del mismo año en su 

intento de apoderarse de la ciudad de Valladolid, fracasa para ya 

no volver a levantarse; los realistas se apoderaron de Chilpancin-

(1) Op, cit., p. 628. 
(2) "La constitución de Apatzingán, fruto del Congreso, se inspiraba sobre todo, 

al igual que su hermana de Cádiz en las 

(3) "No se trataba ya de una junta de Ayuntamientos y otras corporaciones desti­
nadas a guardar la soberanía y a gobernar el reino, basado en leyes antiguas 
.•• sino de un cónclave de ciudadanos representantes del pueblo, facultados 
para construír un nuevo estado". op. cit., p. 629. 
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pre ym.d~ 1: 13i ·~~t?~.yJét:~hlb~~ ~ximf~fl~-:~~éf~,~.~~r:>2c!_t~in2~2t;ºEg~-~!=()Ja , 1 ª pa ~ 
ticipaci§~~,~~,.~~¡~Rá~{,~Z~~Ó~~s~'.~;~~~~~-~~~S,t~t~~,~~~~~~~i.'.:;'!.~~si tuac.ión · 

se torna' ~párqui~~;~ '·t~l'g~ado, ,qu~ '.~~ :'9r:'ti;~P~,;!~:l.~g~"·ª' impugnar a 

los, diputados ·dei.<congreso; exigiend<'.l •"ql1~:-se coarte a Morelos y exhor-

ta a que se desobedezca a ese cuerpo colegiado, acusándolo. de reunir a cada pa­

so ios tres poderes". <
1

> 

Y el hecho más penoso de ese desenlace, es que el 5 de 

noviembre de 1815 cae preso Morelos al tratar de proteger a los 

miembros del Congreso. Es sometido a juicio y fusilado en San Cris 

tobal Ecatepec y con este hecho, el movimiento popular entra en 

agonía. 

Después de esto se dan algunas luchas aisladas, con cada 

vez menor fuerza y sin unión alguna. El Virrey Félix Ma. Calleja 

"suprime 'una Constitución que nunca. había sido aplicada" y hace 

que se restablezca el antiguo tribunal de la C¿nstitución. 

Si bien escierto que la oligarquía nacional no apoyó a 

la lucha popular, al abolirse la Constitución, sí se veía coartado 

el desarrollo del.país, que por otro lado, durante todo este peri~ 

do de lucha había sido detenido. 

Por otro lado se tenían· noticias de que la oligarquía de 

las colonias sudamericanas era capaz de ponerse a la dirección de 

sus países4 ya que en 1816 se había declarado la independencia de ~ 

las Provincias Unidas de la Plata; para 1818 se había dado en Chi-

le y para 1819 en la gran República de Colombia. "Y por donde qui~ 

ra los criollos eran quienes suplantaban a los peninsulares en la 

dirección del Estado". 

(1) Op. cit., p. 632. 
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Todos estos años de lucha "habían dado lugar ... al surgimiento 

del ejército como nuevo grupo dominante", que para 1920 se encontraba in-

satisfecho, tanto por los favoritismos hacia los oficiales europe-

os como por su miserable situación. 

En noviembre de 1808, un alto oficial criollo{l) que ha-

bía destacadoencombate con los insurgentes, es nombrado jefe del 

ejército que habría de atacar a Vicente Guerrero. Iturbide logra 

la adhesión de los jefes militares y redacta el "Plan de Iguala". 

"Proclamaba la independencia, declaraba a la católica como la única religión 

·del Estado, establecía que el clero secular y regular será conservado en todos 

sus fueros y preeminencias, y pedía que los europeos, criollos e indios 'se unie 

~ ~ ' . ~ ~ (2) ran en una sola nacion. Como regimen del nuevo imperio man tenia la monarquia". 

El Plan de Iguala logró unificar a toda la oligarquía 

criolla, mantenía a la religión y permitía el "orden social" en 

unión de todas las clases. 

· Finalmente, el 27 de septiembre, trás 10 años de lucha 

entra Iturbide al frrente del ejército de "Las Tres Garantías" (re 

ligi6n, unión e independencia). 

La independencia se había consumado, pero en muy difere~ 

tes términos a los que había planteado la revolución popular del 

"criollismo" radical. 

Con la proclamación de la Independencia en 1821 la revo­

lución popular es aplastada por este grupo de criollos contrarrevo 

lucionarios, (J) quienes van a suplantar a los europeos que con es-

(1) "Perteneciente a una familia de hacendados criollos". Op. cit., p. 638. 

(2) "Habría de invitarse al propio Fernando VII a ceñir la corona". Op. cit., p. 
638. 

(3) Los grupos criollos de la oligarquía (de la clase alta). 
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impqr~fln~~. 13n.,'.10 que cofup6s.ici6~. del poder se refiere. 
~>··:·~ ~ . .- . . ~ ~~;~::~\:~_·, __ ~-~+~~~:~r.·~=:? "/::_:~:.::·,~::- ,_:~_:·. -.~ . "..· · .. : ·. -. 

. pon .la ü1dep7i;i,~~P.~.~t1icfi:e_,',f8fl 13e ccmsiguen los objetivos 

de las clases al tas criollas que ,. ''manteniendo lo esencial del orden ante 

.rior, derogan las leyes que se oponían a.su desarrollo, affanzan su poder, y al 

mismo tiempo conceden algunas de las reclamaciones de la clase media para obte­

ner· su adhesión". (1) 

·.- ~---

(1) Op. cit., p. 6'10. 

f 
r.::1 

¡ 1 

' .... 
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. 2. Algo Mb1te el. aJr;te y .ea. .ind(?.eericí<!:nc,la.¿er¡Mc!x,tc.o • . 
- • - - ' -- e •- .-,-, • -r--;- ,•,"•~' ·~- •' < ,--• '"<:T•>c;-,·-·~ -""; -. • • - - - - - -

:··: -~ ,_ . 
,· .~_:. -- .: !· .. ,-: '; ,-_ 

Al abordar este per.i.od? en nuestra. investigación, prete~ 

demos entender hasta qué :purii:()··~~percuti6, y de qué manera, la in­

dependencia mexicana en las manifestaciones culturales del país 

desde el ángulo que nos ocupa, es decir, desde el punto de vista 

del arte y concretamente de la producción pictórica muralista del 

periodo. 

si' bien es cierto que en este periodo la producción mu-

ral fue:escasa, sin embargo en este lapso de tiempo se dan hechos 

en°ei áIDbito de las artes plásticas que van a aportar elementos il!!_ 

portantes a la producción pictórica posterior en general y en par-

ticular a la producción pictórica mural. 

En este sentido, uno de los paisajistas mexicanos más so 

bresalientes y de los primeros precursores del arte de la Cultura 

Mexicana, el Dr. Atl ( 1 ) "declaró que la· pintura contemporánea comienza a 

principios del siglo pasado"'. (2 ) 

Los antecedentes histórico-culturales que darán la pro-

ducci6n pict6rica de la independencia de la segunda mitad del si-

glo XIX, se dan en la primera mitad del siglo pasado. Este señala-

miento es importante desde nuestro punto de vista, ya que es nues~ 

tro interés identificar los antecedentes legítimos del Muralismo 

de ·1a Revolución Mexicana, que hacen qu~ éste tenga un sito sobre-

saliente dentro de la producción cultural mexicana. 

En este sentido nos interesa señalar que el proceso de 

independencia que es apoyado a lo largo de toda la lucha por el 

"criollismo", se extiende como ya mencionamos a todos los ámbitos 
(1) Gerardo Murillo. Op. cit. 

(2) Raquel Tibol en la Introducción al tomo III de Hb.i.to!Ua. Genena.i del Alite Me 
u'.c.mw Epoc.a. Modvr.na y Con.tempo1tánea.". 
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de la cultura, si bien ·és cierto'en unas. áreas ~rit.és:que•en-··ottas 

y con mayor ~claridad. ' • - '' e~ : . -' 
·.: ,.(""·-« ;:: :-·;,: .. ,. ~'.r~--;,.,.,~·'n-:.<'f:"''·-,'-~ ·- M '.-- -- ,..... -i~-..,.~ ·-.·--· ::.: .. ;.f~-'-Ú~.:}~-~<-J;{~\~;,--

•··. En él F~i() d~.· J:á prcid\l~ción pictórica'•rnhrnÜsta· ~~dimos' 
: :;·/r: ~",.,j _';_Y:::'.· .r :. ·_e:"::. "- ";·:. ". <o - "":,, ... =-· , .. y,,-, · · · · - .:~~',, _;· :· ::+:::\(·.-. :; t; 

obseryar.ique 'se dÚ)~\ln pioc~so paralelo eri .chantó al ~cm tenido aun 
~- ::.:-·::::-. · · : :~:-r.r:;-):;:.:~·~ ::, ~~ .. ;~~-<: '( ~- ,:_.,::-;; __ : ~',:· ·':(;~v~ ~t :·s-:<;.f ... ~~~ ... ~~- -• ;,:-- _ ~-- _ ~ ,.·-;:.'. i~.{f. ~_-: ~ - --

que. no sigue< una correspondencia exacta en el. tiempo. Al respecto, 
. ~k\_.! • . (."~ - . -. ~;. 

Hauser menciona "el hecho de que. lo.s mismos caracteres estilísticos aparecen, 
- . - ' . ' . - ::1 · .. '-

a menudo en momentos distintos en las diversas ramas artísticas, de que un esti 

lo se mantiene en una forma artística .más tiempo que en otros y de que esa forma 

parece arrastrar se detrás de las demás en 1 ugar de caminar al mismo paso" ( 1 l 
- ' .-. '··,:__: 

y 

esto sucede -continúa explican.do .Hauser- porque el arte tiene un 

ámbito propio y "se mue ye fuera de la causalidad social", en e ie rta me di 

da.( 2 ) Por otro lado, la .explicaci6n de este desfasamiento en la di 

námica de los estilos en el arte puede explicarse teniendo presen-

te que " ... las condiciones sociales no son en ningún periodo histórico com-

pletamente unitarias ni representan en todos los sectores del arte y de la cultu 

·ra la misma situación". (3) 

Ya hemos hecho referencia al hecho de que el "criollismo" 

se empieza a percibir con claridad en la literatura desde fines 

del siglo XVI. ( 
4

) "·Ahora bien, podemos señalar que esta "conciencia 

del criollo" que se hace cada vez más manifiesta en el descontento 

del "novohispano", unido a la aciitud de "identificaci6n Cultural", 

será un gérmen importante para la lucha de independencia y empieza 

(1) Hauser. Op. cit., p. 48. 

(2) "El punto de vista sociológico (por sí) solo, debe rechazarse en relación 
con el arte, allí donde se presenta como la única form;:i legítima de conside 
ración confundiendo la significación sociológica de una obra con su valor 
artístico". llauser. Op. cit., p. 48. 

(3) llauscr. Op. cit., p. 48. 

(4) Como seiiala Jorge A. Manric¡uc, citado en el apartado anterior de este traba 
jo. 
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a introducir .-en la pfotu:i:a académfca;,;, apenas algunos elementos p~ 

ra fines del siglo XVIII. Epoca en laque se dá como reacción con-

tra el barroco el neoclásico que "fue en México la expresión de las cla-

ses poderosas y de cultura bastante desarrollada ... (sin embargo) ... el neoclá-

sico fue la última afirmación de las fuerzas dominantes en el ocaso de la Colo-

. " ( 1) nia • 

Tratemos de entender el contexto en el que se desarrolla 

este "6ltimo" estilo occidental, que como nuevo estilo que es, "se 

corresponde con el nuevo estado de las cosas (y) tiende, como siempre lo hace 

un estilo, a cambiar: ya que el movimiento contínuo es esencial al proceso ar­

tístico como lo es al proceso histórico". (2) 

El arte de la academia, el de criollos y españoles, al 

igual que·las otras áreas de la cultura, vive un proceso en el que 

se revuelve hasta sus entrañas buscando un nueva cara, buscando 

una nueva manera de expresarse. 

Al respecto -señala Manrique-: 

" ••• es característico de una situación como la de los criollos no­
vohispanos, de inseguridad espiritual y de necesidad inminente de 
encontrar y definir su personalidad, el aferrarse a formas de vida 
(entre ellas las artísticas) ya definidas y aceptadas como propias. 
Justo la inseguridad existencial. lleva a esos hombres a cogerse de 
puntos de apoyo más firmes: Lo probado y sentido nuestro. Se ha di­
cho que una sociedad colonial es por razón natural conservadora, y 
la novohispana lo es en muchos sentidos". (3) 

Puede observarse en el arte de esa época una lucha entre 

dos corrientes, por un lado, como ya dijimos, la conservadora, con 

la tendencia a "mantener invariables ciertas formas, ciertos proc~ 

deres" y una corriente que como reacci6n a esta fuerza conservado­

ra plantea un cambio. ( 4) Estas dos corrientes se ven reflejadas en 

(1) Raquel Tibol. Op. cit. p. 11. 
(2) Jorge A. Manrique. "Del Barroco a la Ilustración", H.úi.totúa. Ge.ne.Jtal de M~x.i. 

~o, Tomo I. Er Colegio de México. 
(3) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 696. 
(4) Idem., p. 696. 
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los dos. estilos que se dan en el siglo XVIII,· en e·l cual, el barro 
_: ---=-=-'='·-·-,-=._,~o=--·,"-- ·_.:: -"-=-=--- - - - -~-_:: _~~ ~--- -·-.::_~ ~=-'-- ~: o..:,0_7~~;'"~ --=~-o--=.o:_-o-_~-:_, ______ ·------=- .:_ --------'--= - - ----=---- =-=-=-ce --- -- -- : ___ -- - -,.._, o 

co: noyohii;;pal)(.),c.omo. rep.:rps~!1til11te:A~~ l.a;,c.orri.e.nte conservador.a " ... 

a pesar éle sus extraordinari¿s , d~~~~ro!¡Ósnque· ~e.,suceden en, e 1 siglo XVII y 
-· , .-.- -... -, ,, ,.·-· ·-·- · .. , ._.,.~.02-.. ::~· ---~~--:~,L--·:·;.:~-,~·.•r:": .,~.,_.,-- ·'··'" ._ ... 

x\ÍPii ~~~t:~Dié111.Jnyiii;iait;9~é.9~~~i~1h'~ª~-~j~:2f;J~.i.Snes .estru.cturales, determina-
·.··:··.·· ' > ' ' . ' ' ',• :. \.\·.,: :: . . (1) 

.dos:e.squ':l1J1.~§.deco~ati11'.9,S•,qúe.;'.ee;;~al¡if~~·ª§~ntad9~d¡¡sde el momento manierista" . 
. ;__',~: ~:'.·. -"-~~: 

Ei otióestiio:es/eXYa&1á'corriente que pide el cambio, 

. "d~J)a.t;i~nc1os~Jefr~r.e·¡.st1.~5,\.~r.~Í;»i~s:{:fuerzas contradictorias" se apoya 

en,.eLestTlp fleo9l~sico que no ~s más que una de las corrientes 

del •arte de Occidente; dado que en esa época, aún, "el arte de Nue 

va España está sujeto tambi~n a una solicitación exterior", ya que 

hasta ese momento Europa sigue siendo definitivamente el modelo 

teórico que se trata de igualar y aún de sobrepasar, "con lo cual 

el concepto mismo del modelo queda en. duda". (2 ) 

Hablando concretamente del arte del siglo XVIII Manrique 

señala la convergencia de tres fuerzas contradictorias y a la vez 

formadoras: li la ~ctitud conservadora; 2) la propia inercia del 

movimiento y 3) la necesidad de solicitar innovaciones del exte-

rior. 

El resultado, como era de esperarse "corresponde absolutame!:_ 

te a la sociedad novohispana de la que es manifestación refinada: también ella 

tiene en su seno la fuerza conservadora característica, precisamente, de una s~ 

ciedad colonial; obedece a un impulso de cambio propio de toda sociedad y que 

depende del proceso histórico de una Nueva Espaiia, que ciertamente presenta w1 

(1) Op. cit., p. 696. 

(2) "De ahí, pues, que l¡¡s novL~dades formales europeas resientan en Nueva Jospaña 
un proceso de adaptación que de alguna manera la desfigura o las con figura. 
Aclem:ís existe l:oclavíet un fenómeno lletnwdo "malentendimicnto de las forrnas". 
De hecho toda forma propuesta en e 1 ambiente local estií fuera de su contexto 
y su funcionamiento no se enl:icntle ele modo canplcto, el medio novohispano se 
resiste a acetitarlos, pero cuetnclo los etcepta es con un sentido diferente al 
que tenían de Espet1-w". Op. cit., p. G9G. 

• f. 
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cuadro de características específicas; y en f:i.rl, su ni'o:;,.i.~ien'to no es de nirigu-

na manera ajeno al movimiento histórico de la Europa cé:mtemPoránea que no- deja 

de ser (hasta esa fecha 
( 1) e 1 modelo perene ". 

Sin embargo la presencia del nuevo estilo "Neoclásico"· 

refleja, en cier.to sentido, los grandes cambios que se estaban su-

cediendo en e'l' país, donde terminaba un proyecto de vida: "el de 

la Nueva ESpafia monástico y sefiorial" y se empezaba a dibujar un 

nuevo proyecto de vida el del "suefio de la Nueva Espafia". 

Hicimos referencia a los inicios del estilo Neoclásico 

{fines del siglo XVIII) para tratar de comprender c6mo afect6 el 

proceso del "criollismo" a esta rama de la cultura que nos ocupa. 

Ahora bien, este estilo se expresará en el arte en Méxi­

co plenamente después de mediados del siglo XIX: (Z) "el clasicismo 

llega a dominar todo el ambiente gracias a la influencia de la academia de Sn. 

Carlos sin que ocurra ninguna evolución significativa en el siglo que presen-

ció la independencia del país, las luchas entre liberales y conservadores, la 

imposición de Maximiliano, la victoria de Juárez y que finalizó con la dictadu­

ra de Porfirio Díaz". (3) 

En este estilo se adoptan los cánones de la estética 

griega. Las enormes decoraciones de oro con estatuas y pinturas al 

estilo churriguresco "son sustituídos por ·altares en forma de pequeños tem 

l . l . t f' ~ . " c4 l p os griegos que enmarcan una so a pin ura o igura escultorica . 

El neoclásico se impuso en Nueva Espafia como lo moderno 

aceptado por los sectores cultos "aceptar lo neoclásico era aceptar lo 

moderno, reacomodarse en un presente europeo al que se anhelaba estar ligado". (S) 

(1) Op. cit., p. 697. 
(2)' De acuerdo con Ráquel Tibol. 
(3) Museo Pape. "Inicios del Muralismo Mexicano". Op. cit., p. 10. 
(4) Museo Pape ... Op. cit., p. 10. 
(5) " •.• los testimonios de su esplendor se encuentran no solo en la capital sino 

en diversas provincias donde alternan los Órdenes dórico y corintio". Raquel 
Tibol. Op. cit., p. 12. 



.142. 

Ej_ emp7os ,)nuy -~T?C:~e_Ilte,::-~11~_~~-~~~~~~~:~-~~~~~r~~aI __ :_s ti lo neo 

clásico co~C:-.:~";),',g~t.fm?-,i.~-~;tt_iJR-~1~.º'~:7,,_~'u,~~;~~?~·~,~~·~t:[~.c~·1~,á~C>~es de la 

cultura .occid:~·Ti'tái.1~:~a~núo'i.de\.1a/nintiiraI''~"6if;~~n-;:¿frarif6.·-·a·• temas y 
·· ~·~·-··~-~tJ·· '.-~~~:5:,·>:.:_ '·.· .- -·_:¡.--;-·-:_~~ .. '.:F.:·:'!: ';·<:i;>· '"·:·~:SF;Ff~··)~'--~~t:.~~-~~~~.~?ll --.:~~,,~~ ,, · , _ ,,_ 

por. su-:ejecúsfon vários retratos.C]ue se'hacerfde•:Iftirbide, "con el ' 
>- : • • -:·- • -.~·:··: \::,:,_7'~: .. :·<:.:: ~;:~·~/~.:~~-; :::'.-:'.~'.'._. ': ':::.-;··~ -~-:-,:.~ _;_;:. :._·: '.: -~ ,: '} .\ ¡· ::: :;:: ~-'.:,: ·.i~')t~;\~(_·);~~i::._,:'.,~:1{'.~~~~;:¡i'.!:.p;.9~ .. _~-.",~~:J ~:;¡.: 

objeto ;cle.leva'iitar:úna cortina de belleza. entrci 'las'Órueldades· sin límite que -,: .. · ~~' :·· ·< :_-· ___ -<· .. :·.:·~ . ·'. ·::!~-·\ J:': ·- -~:;Y.:,·:".:º ,., .: : . ,_,_.: __ . ·:· ·.::· 1.~-:r.:. __ ,, -~~:; : , -:.-.· :~--' -·~·::::i f ~i:~,-,"':;1;:f~~~·,:; :(::.f:t,~:::::~.c::~f >~:~~-t.~)~:·~:, :_ : -. .: - -. 

había ,_empieaao contra los, insur:g:entes ,y '~u .pef~onalid~~d de .libertador; I turbi de 
"' • --~• T - "º.'-, 7,7'~-;"',·,_ •. -f~--.-- '',~' _'• • C '•, •,;: '. -, •, ', .. ' .: :. >; >• '. • - ,:,:- : •',¡-,< ".<·), ::: ·,~;;:'' ~-;}::~~.r:~:·~~·;:~t'.:,~;_,:"r~.:s~~::''-l ,:=·, '• 

-,-o sus ,colabora~ores:-'- encargaron pintu.ra,s,.q~~ -~~h~ii:tron sus glorias como solda 
'. :,. - - 'º' ' , -

do y co~o el!IP,erador .. La mayoría, ?i: es't,~~ p~~.dl:Ós :ealizados ¡:ios iblemente por 

pintore~ formados_ en la ac_ademia no, llevan firma: ... hay dos pinturas sobre la 

'Entrada, triunf,antE!;,de .. It~rb~de en México'; una acuarela sobre seda mostrando 
. . . 

la coronación ·de ·~rturbide ·en el interior d_e la catedral; un Agustín Iturbide 
"~' .. "".'".; 

pintado_ de pi~.ccon g;an manto imperial ... ; un dibujo: coloreado -que lleva firma 

de Francisco-Bástin- describiendo la entrada de Iturbide por la glorieta de la 

Piedad. Pero donde las ambiciones del ex-oficial realista quedaron reducidas a 

su exacta condición de héroe falsificado, es en la pequeña alegoría sobr.e lil ca 

.ronación de Iturbide, Óleo de J.J. Paz, que Justino Fernández ha descrito con 

gracia intencionada: -dice-: 

Iturbide está sentado frente a un crucifijo, con el centro en una 
mano y en la otra una rama de olivo y ataviado con el manto de oar 
pura y armiAo; lo coronan la paz y la fuerza; América lo contempli; 
el tiempo le ofrece el áquila imoerial; la ic¡lesia y las naciones 
sancionan el acto; el comercio, la industria y el poder militar ro 
dean a la Historia alada, que escribre sobre un aran libro, mien-­
tras un áquila (México) ataca a un le6n vencido (Espa~a); amorci­
llos aqui y allá completan el simbolismo y en una tribuna, en lo 
alto, la sociedad mexicana aplaude, No podria oedirse más, pero aan, 
sobre el dosel que cubre el trono resplandece la Providencia.(1) 

Esta alegoría resulta una cursi síntesis de la ideología 

im)1erante entonces, es decir, desde el punto de vista de la cultu-

ra criolla alta que consiguió finalmente la indeoendencia del oaís. 

Al estallar las luchas de indcoendencia comenzó la deca-

dencia de la academia, dado el ambiente de aaitaci6n que no pcrmi-

(1) Hcfcrcnci;i, H.1qucl 'l'ibol. Op. cit. 1 p. 14: 

,, 

.1 
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t!a el cultivo de las Bellas Artes. Para el año de la Independen­

cia "su situación fue tan precaria qu·e fue necesario clausurarla". <1J 

De 1821 a 1843 la _academia se. encuentra en "plena deca­

dencia", como consecuencia de la inestabilidad del país y de los 

efectos de la guerra civil. 

(1) Tibol. Op. cit., p. 15. 
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3. La 

es­

o 

sociológico de sus temas, 

función social, técni.cas, estilos, etcétera; y en segundo lugar, 

tratamos de determinar en qué medida la Producción Muralista del 

Siglo de la Independencia fue representativa de la Cultura Popular 

Mexicana a través del análisis sociológico del contenido de la nr~ 

ducci6n Muralista, es decir, a través del análisis de temas, tran~ 

misión ideológica (de valores culturales, religiosos, sociales, 

etc.), estilos de la obra, así como el origen y formación de los 

autores sobresalientes. 

En lo que se refiere al método de exposición de la Pro­

ducción Muralista del Siglo de la Independencia, nosotros tratare­

mos de realizar el análisis que acabamos de ~lantear dividiendo a 

la Producción Muralista de esa época en dos secciones, ya que pa­

ra ese periodo la realidad histórica del muralismo, nos hace en­

contrarnos con la misma situación que se viene dando desde la Col~ 

nia, es decir, vamos a encontrar por un lado una producción Mura­

lista de artistas académicos occidentales, españoles y criollos, y 

por otro lado, al margen de la academia se desarrolla otra oroduc­

ci6n que hemos de llamar Producci6n (artística) Po1nllar o Produc­

ci.6n Muralist.a Popular; a la Producción l\uralist.a conocida como 



'' 
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' 1•cui ta'' c)'·\,~.~~tr~~~;\-:~:~~$~~~~~11a?:é~os. en '1~am~ffa'np'fod~C:C:i6n MuraJ-i~ 
: ta Académi~~lí:~~~~i·'~~i¡~~~~·bajo y a toda ,esa 6bra~'.conjunta que se 

~ ~: ·,.'~·:>:'.~ ~·~~t-1-~'::~"i ,7',_ ;~·>:'.;_,- '" ·--·· 

da en la reg:i.6n/dentl~~ho pafs hemos de con~i~~?:~rla como Produc-
···1-:. .r,;:./;·:-

ción Muralista;~del Slglo de la Independencia. 
- - < - ~ • - • ,- ' • 

'~¡ .- P1toduc<U.611 MUJtaL&\ta Académi'.ca.. 

En este apartado vamos a hacer un análisis de la :9roduc-:-

ción Muralista 9roducida "por académicos", es decir, Dintores bási 

camente españoles o criollos que continúan desarrollando sus obras 

al estilo del arte occidental; cosa que va a sucederse dentro de 

· la producción Muralista académica, la cual llega hasta mediados del 

siglo XIX. A partir de ese momento, nosotros haremos una seoara-

ci6n dentro de la Producción Muralista Académica de ese siglo, ya 

que para la segunda mitad del siglo XIX, se dan una serie de he-

chos concretos que van a adquirir características que darán otros 

matices a la producción pictórica Mexicana de la academia y, oor 

lo tanto, van a modificar el carácter de la producción Dictórica y 

rnuralista mexicana de manera definitiva, es decir, van a cambiar 

el eje central de la 9intura producida en México hasta ese momento 

llevándolo de las interpretaciones totalmente occidentales a ínter 

pretaciones que corresponden en mayor medida de la cultrua mexica-

na que introducen elementos locales. Produciendo por primera vez 

en la academia una pintura que es considerada por algunos autores 

como una pintura Mexicana. (2) 

Dentro de los Murales registrados por Orlando S. Suá­

rez, (3 ) de 1802 a 1867 encontramos los murales al óleo con técni-

( 1 J De acuerdo con el nombre que le da Raquel Tibol dice: "Convendremos en lla 
marla (producción) culta o superior". Op. cit., p. 15. 

(2) Cosa que analizaremos a su tiempo. 
(3l En su obra Inve.n.tcviio de.e MuJr.a..e.Mmo Meuca.no, UNAM, México. 
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cas neoclásicas.de Fr~ncisco Tres G~~rras, Rafael. Ximeno y Planes, 

Antonio Padilla, Juan Cordero; Felipe Castro, PeligrínClave y Ge-
. . . ;~ 1';,_:J~'~::::J>'·::::(:f<_~; ~-~;i,·/ '" ... ~,_ .. __ :~. - . . .. . 

rardo Suárez .. E~ ~~8E3~f}~i~~}Í-~~~:'~~~e,~~~~~~M'p~~~~ccdi6ocnu~ mcoe.mnt~aen1 ~ª.(¡) con .el ·dese6 el~ ''·f~~~~~L~t;~~·~;it:~kfui~ :fr\jf:.~~,;a~;r~te 
Pero veam.os el .:§¿;~~~§~~1?~fii'.~~~~i\1f~~~U~~~~~f~J~:~r º~.ras murales a con-

tinuaci6n '~. ~~~r~1~11111111~~~?haion varias obm 
murales: "El EntierJ:'o{;9ei}T9J:í:Í'C!~/!,;¡:~~La~ ,Resurrecci6n de Lázaro" y 

"El Juicio Final_" .. if~:.~§~~;jj1:~~~~~~i;c;~~~la canilla de los Cofra-

des, iglesia del Carm~h ~!l•celayaGuanajuato; así como dos frescos 
'' .. -- "· .. :.-e: . ·:· ::. . ' . . 

más en el altar mayor .. de la iglesia de El Carmen en San Luis Poto­

sí. Todas estas obras fueron pintadás entre 1802 y 1807. 

En 1807 en la iglesia "Teresitas" de las madres carmeli-

tas descalzas, en Querétaro se encuentra un fresco de la aoote6sis 

de la Virgen del Carmen, que es la.obra máxima de este autor, aun-

,que desde el punto de vista artístico Orlando S. Suárez señal6 que 

"ésta es una mediocre interpretación". 

Regresemos a la primera mitad del siglo XIX para ver co-

mo es que se dio esta Producci6n Muralista Académica. 

Como ya empezamos a mencionar, en esta época se imoone 

en·la Academia el neoclásico. Ahora bien, dentro de la Producci6n 

Muralista, que para ese periodo es escasa, "se revive minimamente la 

pintura Mural al oleo, con artistas académicos (de .cJonde sobre salen, señalil R.. ·~: 

Ti bol) . . . Rafael Xi.meno y Planes, Juan Cordero, Peligr.Ín Clave ... 'i' l·'rancisco 

•rres Guerras". (3J 

(1) Orlando S. Su~rcz, Op. cit., p. ·31. 

(2) Arquitcc:lo, pintor, grab¿1clor y .. escrito, militante del movimiento ele inclepc~ 
dencia ( 17 ~i9-1H33) . 

(3) !\. ~'ibol. Op. cit., p. 10. 
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El contenido de la obra incluye a la Virgen del Carmen 

con San Elías ·y San Juan de la Cruz ·a cada uno de sus costados. 

Como tres figuras son pocas para llenar tan Hrandes espacio, todo 
lo demás lo ocupa un desleído paisaje en el que flotan las fiauras 
como fantasmas. En cambio abajo de este fresco, se esmeró en pin­
tar, con todo detalle, unas bien dib~jadas ménsulas clásicas entre 
las cuales cuelqan festones azules y cortinajes y flecos verdes y 
amarillos. (1) 

En la misma iglesia se encuentran dos frescos referentes . 

a la vida de San Juan de la Cruz: 

Uno que recuerda una tentación del místico carmelitano en el que le 
asedian tres pobres diablos con disfraces absurdos y otro en el que 
el santo, de hinojos, mira una cruz con los instrumentos de la pa­
sión que revuelan a su lado.(2) 

Finalmente, el cuarto fresco encontrado en la iglesia 

del autor mencionado trata la temática de las "divinas pláticas" 

entre San Juan y Santa Teresa "a través de las rejas del coro bajo 

del convento de Avila". 

Las obras Murales encontradas de Rafael Ximeno( 3), son 

cinco pinturas de tema religioso: Un mural al temple, pintado en 

la catedral Metropolitana, desaparecido durante un incendio (1810); 

dos murales pintados en la b6veda del palacio de Minería: "La asun 

ci6n de la Virgen y el Milagro del Pocito", temas que son represe~ 

tados con personajes que tienen 11 tinos del pueblo mexicano" ( 1813) ; 

y dos murales pintados en la canilla del Señor de Santa Teresa en 

México, D.F. 11 La Renovaci6n de Cristo" y "El Tumulto en el Pueblo 

del Cardenal", de los cuales actualmente s6lo se conserva un frag-

mento. ... 
Del pintor Juan Cordero, (4 ) se han encontrado las siguie~ 

(1) Descripción: Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 31. 
(2) Idem. 
(3) De acuerdo con Orlando s. suárez. 
(4) (1824-1884). 
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- -=-=- ~- -- ---=- --=---===----'--=----=-~ - --

tes .obra~ Mu,r~l~¡;;: ;~l;.m~;:~t¡:í~ni:~Sl().eri 1853 
" • _·_-o o.: ""-~'"';:_º"":---L.,~' -·_, , .. , ·-":-.-·:-=-'.--.o· ~;•,"-~~-r."";-,.-"-;..--~:;-".-1'¡_ ;;;~--'.':"'.·~,;-'o);·,·?';'.--:)· -·;~f~"¡ 

- -

"JesGs Entre losDoc-

tores" de. la iglesia, de J~s(is;.Ma~Í.~ en México; D.F.; en 1857 en la 
.• ' '·:--,. · __ ; - _::..l_: <;-' -. ~·/1 ~- ;' ~:.::;-~ ,,; . ·~~:,J.;'.<--:>· - (,~·.:, ··_ t'.{'.:_' ··;::'.':"_;- . ~-:<'.' -~ ·:··-- -;· 

capil~~·· del .C~ist; de ~a:I1t~·;T~i~s~ ~I1-l.1~;.ico, [J .F. pin t6 ·al temp1e: 
. ,--:~:; ~ _·-;_r -~·-;~"~::::~: ... '' ~::'-- _-:t_;_ \? ~~--~r:1~_~;.;;--~~~<~·'._:~'-+.->?;¡~i ~::-_:_~~ _<·:\::_: _ -\-- :-:-"~ ; , ~-- ~ - . 
. ·,unadeéoy:ac'ión:,intetjra'da,a l_á·á'rquitectura que abarca las bóvedas 

del,ál:ísiqe.·.11 .. del'córó;'}as pech'inas 'del crucero .Y la cúpula, todos 
- : 'con'temas'.r:eJigiosós('pero eri lbs'tábleros, a los lados de las ven­

'tanás ~ééríthi:lés, 'piílt6 cuátréí'fi\]urás alegóricas: La astronomía, la 
historia,Ja poesía .Y la música. 

:É{Mhrai' ar'tempie de "La' Concepi::i6n"' ejecutado en la 

cGpula del :templó.de san Fernando, México, D.F. (1858-1859); y el 
~-, __ :i (.:'<:::;~:~¡-:-r.:> ~ 1 4- •• ~· ~~:;~---.. :<.f:.<~"!: \ '.:~}'- ·}";-;-)·-::; .. ·.~ ...... 

Murai ~''.l'riunfos,,de. lª .. Cie#cia'jr<el·Trabajo Sobre la Envidia y la 
. . ..- ' . . . ;. . . . . ! •;. ' . ·} i !..;~.: .. ~~ ¡ 'J;. : : 

Ignor~ncia ,; ~~~''.'J:Je';ti{'.' ~·ttfithe?~:'~Ji;~]) de tema filosófico inaugurado por un 
. . ~ . ' __ , • '" • 1 . 
' ' ... _ ·-.·· - . ' 

discurso. del Dr, Gabino Barred<l;;direc'tor .de .la Escuela Nacional Preparatoria y 

cabeza de la filosofía~~¿¡t~v¡:~~.}~~~."~.~;~~o". (1) 

Del pintor Anté:mio .. 1.'adilla se. encuentran en el convento 
~· ' ' '._ . ' . . . ' ' ' " . ' . 

de Santa Inés, en Puebla, grandes lienzos de buen estilo neoclási-

co de tema religioso. 

Otras obras de la produc'ción Mural de la primera mitad 

del siglo XIX son las pinturas de Jacobo Gálvez( 2), Felipe Castro, 

Gerardo Suárez. 

Estos tr:es autores, en 1866 en el Teatro Degollado de 

Guadalajara, Jal., pintaron diversas decoraciones Murales: Felipe 

Castro realizó en las pechinas dos interpretaciones de "La Fama" 

mensajera de Júpiter: 

Y en el centro del arco, al tiempo, rodeado de las doce· horas. La 
clave del arco se cierra con un ánguila ... que lleva entre las qa­
rras la banda tricolor y en el pico las cadenas rotas de la escla­
vitud. La gran bóveda está decorada con una composición realizada 
por el pintor y arquitecto del edificio Jacobo G&lvez en colabora­
ción con el pintor Gerardo Su5rez, que se inspira en el canto IV 

(1) Orlando S. Su.'i.rcz. Op. cit., P.·. 32. 

(2) (1021-1082). 

·.·• 

': 
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de "La Divina Comedia" de Dante Aliiqhieri ... encontramos a Dante, 
el poeta florentino; le acompaña V:irailio, de inmediato Homero, -un 
poco hacia atrás Horacio, detrás·d~ él Lucano, junto a éste, en me-. 
dia·tinta Ovidio; Saladino el·suHfo aparece solo en primer término;· 
en sequndo término Valerio; en primer término .Julio César, a su de­
recha está Héctor el personaje mitolóaico cuya espalda es tocada 
porfneas. Electra aparece de pie sobre una roca y con los brazos 
extendidos en cruz; junto a ella hay dos mujeres conversando: Ca.mi.­
la y·Pentesilea. Latino, rey del Lacio, se halla sentado; cerca de 
él Lavinia. Bruto aparece de oie en un oromontoio. En sequida un 
grupo de cuatro mujeres: Cornelia, Marica, Julia y Lucrecia. Safo 
aparece con una lira en las manos. Dióqenes semidesnudo está senta­
do en el suelo con una linterna en la mano. Detrás aoarece el per­
fil de Averraes que escucha la conversación que sostiene con Pla­
tón. Del fondo emerqe Tales de Mileto. Aristóteles fue representado 
como un anciano de pelo y barba blancos. De nie, en primer término, 
destaca Sócrates, quien sostiene una cooa en la mano derecha. Junto 
a él Menandro y detrás suyo Empédocles. Heráclito sentado se halla 
en actitud de llorar; a sus espaldas se ve de pie Demócrito. Anaxá­
HOras aparece delante del Partenón. Juno se ve como una bella matr.Q_ 
na tocada con diadema. Sobre un monticulo varios personajes: Cice­
rón, Demóstenes, Esquines, Galeno, Hipócrates, Discarides. Otro aru 
po está enfrascado en animada conversación, y entre ellos destaca -
Lino y Orfeo. El qrupo que cierra el ciclo oictórico lo intenran E~ 
elides, Avicena, Tolomeo y Pitágoras. En el centro de la bóveda apa 
recen figuras numerosas no identificadas. (1) -

Finalmente de acuerdo con Orlando S. Suárez tenernos las 

obras de los muralistas Felipe Castro, Gerardo Suárez y Pelegrín 

Clave de quienes se encuentran las siguientes obras murales: "Fig~ 

< 
ras Alegóricas" y "La Adoración del Huerto" en la iglesia de los 

. Capuchinos en Guadalajara, Jalisco, pintados por Felipe Castro; 

los Murales de temas populares en La Hacienda del Burro de Oro en 

La Barca, Jalisco, pintados por Gerardo Suárez y los Murales de Pe 

legrín Clave "Los Siete Sacramentos" y "La Adoración de la Cruz 

por los Angeles", pintados al óleo en la cúpula del templo de la 

Profesa de la Ciudad de México. (2 ) 

Como podemos observar dentro de la Producción Muralista 

Académica de la primera mitad del Siglo XIX, se ven reflejadas las 

(1) Descripción. Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 33. 

(2) "Colaboraron con Clavé sus discípulos: Ramón Sagredo, Joaquín Rarnírez, Pe­
tronilo Monroy, Rafael Flores y Felipe Castro". NOI'A: Los murales fueron 
destruídos en un incendio en 1915. Orlando s. suárez. Op. cit., p. 33. 
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tendenCiaS contradictorfas~que."',se,°'cda11=~d!;[lJ:.J;:O~cg•e~.lª- .l'f~0~1:1.C::(!~ Ón art Ís 

ti~a c1~~ ~~-}~~·¿~ .:" É~ -,~~.ti.r¡'.;:_d~q~~ 1.'~n,q6ritt~fuos -que. esta producción 

largo del des~ 

captado en nue~ 

tro r&rnbito:·:~ori:~reto de estui:lio<alg~nas diferencias y matices, por 

lo c~kl .. p~drfamos señal~r que en la Producción Mural Académica de 

esté periodo que por otro lado es escasa, s'e dan básicamente tres 

momentos: 

1.- Un primer momento o corriente que va de 1802 a 18G7, en el que 

se puede observar en la pintura mural una línea más conservad~ 

ra, que se refleja en murales con temas definitivamente religi~ 

sos; con personajes y escenarios totalmente de la cultura occi 

dental; que se realizan en edificios religiosos (catedrales, 

conventos, iglesias, capillas). 

Dentro de esta corriente,·(l)encontramos toda la produc-

ci6n Mural de Francisco Tres Guerras, Antonio Padilla y Pele-

grín Clavé y parte de la obra de Rafael Ximeno,de Felipe Cas­

tro y de Juan Cordero. (2 ) 

2.- Un segundo momento que comienza en 1813, en el que si bien es 

cierto que se siguen haciendo interpretaciones de temas religi~ 

sos se empiezan a introducir en los murales personajes y esce-

narios iocales, como se puede ver en parte de la obra de Rafa-

el Xi.meno,· que interpreta "La Asunción de la Virgen" y "El Mi-

lagro del Pocito", con personajes "de tipos del pueblo mexica-

no"; en las obras de Gerardo suárez, quien interpreta Murales 

de "temas populares" en "La Hacienda del Burro de Oro" en La 

(1) En base a las descripciones hechas poi: Orlando S. Suiírcz. Op. cit. 

(2) Quienes realizan otras neoclásicas tanto de temu>~ nüigiosos como filosófi­
cos. 

--1 
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ºBarca; Jalisco; toda-estacprQduqc_i,§¡;i f:!_S realizada, una parte, 

en edifié:ios' religicísos y otr~ en e,í;lificios. Civiles; (como e.1 

Palacio de Minería que tiene un Mural de Rafael Ximeno y los 

Murales de Gerardo suárez, los cuales están en una Hacienda). 

3.- Un tercer momento comienza a mediados del siglo XIX, con algu-

nas de las obras de Juan Cordero, quien empieza a introducir 

en sus Murales algunas figuras aleg6ricas: "la astronomía, la his­

toria, la poesía y la música". <
1

) Dentro de esta misma línea, y del 

'mismo autor, en 1874 aparece el primer Mural de tema filos6fi-

co de este periodo: el Mural "Triunfos de la Ciencia y el Tra­

bajo sobre la Envidia y la Ignorancia"; (2) las pinturas Mura-

les de Jacobo Gálvez, Felipe Castro y Gerardo Suárez, conti-

n~an con esta corriente comenzada por Cordero, es decir, real~ 

zan interpretaciones tanto de estilo como de tema occidental, 

salvo Felipe Castro( 3)en sus dos interpretaciones que hace de 

"La Fama Mensajera de Júpiter" (en 1866), que si bien es cier-

to que hace interpretaciones neoclásicas, introduce un elemen-

to nuevo dentro de la pintura Mural Mexicana de la academia de 

ese periodo, ya que hace alusi6n a la Independencia del país, 

al pintar en este Mural 

Un Aguila que lleva entre las garras la banda tricolor y en el pico 
las cadenas rotas de la esclavitud; 

Jacobo Gálvez( 4)realiza obras definitivamente occidentales tan 

to en estilo como en tema, ya que se inspira en el Canto IV de 

la Divina Comedia de Dante Alighieri representando personajes 

(1) Pintados en 1853 en los tableros laterales de las ventanas centrales de la 
capilla del Cristo de Santa Teresa en México, D.F. 

(2) Que como ya mencionamos fue inaugurado por el Dr. Gabino Barreda, Director 
de la E.N.P. y cabeza de la filosofía positivista en México. 

(3) En el Teatro Degollado de Guadalajara, Jalisco. 
(4} Que también realiza sus Murales en el Teatro Degollado. 
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de esta o-l:lrél. de 'ia-· literatur.a •it"aliana-e fotroduciendo person~ 

jes ~~_-la,hi~~oria¡, la,.~j_-¡'o';'~~~~ V~,~~ ~itbl~~ía griega, en es-. 
-· ·' --. -- ::.;.: . , · ~ ~-~ :->~- -o: --¡ :~ -- -· --~~:.·.> .-: -~: :,~'. .·;.·-._;L-.~~- r:~:_ ~'- · ·~1F.:~·:~--:_·, 

cenados; griegos~/ ( 11 r;!l•P.arten6n 
• - -- , • L -~. -, •• - ··-~-~ ·~ - • ••••• r ...,'.·:~"'u>~·:·:.---.~:~~ -

cultura b~cid~~h~i/ . 

y costumbres de la 

-_; :.··!":.:.~r ::.;"1,:.-.t->J?··,- :·c1:t~.',_.~~'"'·:·-·;:-_,, 

pued~ ,?~ff,%1~~~:~~~~~~~~~~~~~¡~1u110:~~:i:::: ::::~::~·~:ºse 
el Mura13,ér.:.i·~~~,i.f.b~~~-r?. :;t~,~-~~n?~a,r.%~ .. 1: Ciencia y e 1 Trabajo so­

·bre la En;,idia y la Ignoranci~n;;~piht~do en el edificio de la Pre-

.·parat~ri~··Na~~~-~~i .. a~:: .. s;h·/_;;~~~i~~~é.~(-2)··· ~··.los Murales del Teatro 

Degollado en Guadalaja~él••¡~·~T~~fc:>"·faé Jacobo Gálvez, Felipe Castro 

y Gerardo Suárez. 

acad~mica 

De acuerdo. con_va.~icis~~utores, ( 3 ) la producción Mural 

del ~iglo XIX ~s··:~;;·cti~amente muy poca. (4) 

Durante el.~¡~l:.~·~·~(S,) "la pintura mural desaparece como ex-

presión auspiciada por la iglesia y sólo continúa como una práctica modesta de 

(6) 
uso popular". 

En este apartado nos estuvimos refiriendo a la produc-

ción Mural realizada "por pintores preparados con los estudios y conoci-

mientes técnicos necesarios exigidos para la realización profesional de su obra, 

y cuya labor fue auspiciada por poderes institucionales". (7 l 

(1) Salvo el Mural de Juan Cordero pintado en la capilla 'del Cristo de Santa 
Teresa en México, D.F. 

(2) Pintado en el descanso de la escalera y que por desgracia fue destruído. 

(3) Raquel 'ribo!, Justino Ferniíndez, Orlando s. Suiírez. 

(4) "Dentro del desarrollo del neoclásico, se revive mínimamente la pintura Mu­
ral al óleo, con artistas acad6rnicos como (los citados) ... ". Musco Bibliote 
ca Pape. Op. Cit., p. 10. 

(5) Y los siglos XVII y XVIII. 

· (6) R. Tibol. Museo Bibliotcc;:i Pape. Op. cit., p. 9. 

(7) R. 'l'ibol. Op. cit., p. 11. 



- A"i "'~~'{gen de la académia, p~r_alelamente y sin interpre.-. 

taci6n se ha des"arrollado ótra. produ,eció¡1 libre __ de _reglas académi-

cas, es decir, ii6s referimos a la producci6n pictórica y concreta­

mente Mural popular, a la que veremos a continuaci6n en esta expo-

sición: 

b) , - PJr.Odu.c.c161t M!Uul.l.iJ,to. Populalt. 

En este apartado nos hemos de referir a la pintura mural 

de carácter popular -producida en el siglo XIX- a la producci6n mu 

ral realizada por modestos artesanos, por gente del pueblo. 

"Como reconocieron la mayoría de los pintores que iniciaron el Mura-

lismo (Mexicano de la Revolución), esta pintura popular, libre de las imposici!:?_ 

nes de estilo y de los conocimientos y reglas de la técnica (occidental) , fue 

la expresión de la vida del mexicano común. Era un arte nuevo y libre que refle 

. , . . . ,, " (1) N Jaba las ultimas experiencias individuales y colectivas de la poblacion • ~ 

sotros en este apartado vamos a considerar como producción Mural 

popular de este periodo a la producción que se da desde fines del 

siglo pasado hasta unos años después de terminada la Revolución de 

1910, "hay una tendencia marcada de usar las fachadas e interiores de fondas, 

bañ~s pÚblicos, los expendios de pulque y casas particulares, como superficies 

para pintar murales. Los artesanos que asimismos se denominaban 'artista, pin-

ter y decorador' emplearon técnicas similares al fresco o al temple para al 

mismo tiempo que anunciar el neqocio, presentar todo tipo de temática: desde 

costumbres y hechos jocosos hasta críticas al gobierno y a la iglesia, en dise-

ñas llenos del sentido popular de la época. En las pulquerías, que era el sitio 

más usual para realizar estos murales, se describían tanto los buenos modales 

como los abusos en el consumo de la bebida, los personajes populares o podero-

sos, los animales, paisajes y las escenas de la vida diaria en el campo y en la 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 11. 
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ciudadº. (1) 
· .. , - ·-:.~·¡·,--;,·~ ~~-:,:::c.· :o.~."..:,_-~. ~-·'-~~~;.c. --c..;-•,-'"-~~-· 

· .dJe;. :idueido con JuÚ.foo ºF~rrtaridez·, .de. ia ·f>rocludc_iól1 , pict~ 
."·.:_ --.. ; .. ;··_:-:.:<>~~-ó;L~-~~~--;:~_~_,::;;;~: .. ~\.-fr12'~-:~;t.~:!~~ft1·.f;T.~j-~-~:"t ~,~1,r>~t;?,:-:, ;,.- .~ -... ,,;,, 

::,:,:·:i,~;t:!~:~t:~~~~~~~t~~!i~J~-mill~;l~Vf~:: ::.~ 
sencú1a: r rherte. expresi6n. de; áf#l..~~~~rl~f·~,·~~·!2~~.;c~;.r.~~.~:~~~~~~~s y . sabios. co 

::::"',::::::,:::~::'.:ª;,j~f [~~f~f l~t~<•t~~,,~~:YfH 00~ "'~ la 

Nosotros agregar~.~rnª~~·~1~Ü' '' que 

los indígenas, junto po~·A~~~.t1~~~ ;~k:t{i~~1~i~f~er()n quienes re ali 

zaron la mayor parte de la . prógúc:cJé>. ~· 1ilfa,l;:ge •'la Colonia, además 
º- ;_:. '--~--~:~~''::'"~:~f~:··;·i¡; ?K:,7-=1;{~~S~?,'":;.¡i~,:·;-:-···. ·--

de que ya existía, en el puebfo·;i:ünahétr'éid:Í.ción anterior a la Colo-
- '-:'. ·: :i: ,.-:_: ~ ~ .:;:;~:'\~~~: , .. ,<::--1_-:·e.:t•'.~!--F :·.: .. :.~ .~)/,'.'. ·.:. :-:- ·.· 

nia, como grandes artistas Y.Pi~t~s~"~;;~,~,b§rales. 
A partir de que lci'Ig~esia . .Y~ J1o dirige más la produc­

ción Muralista, el A. P. ( 3 ) busca formas propias· para expresarse, ti::_ 

niendo ya como bagaje por un lado la tradición muralista prehispá-

nica y por otro lado la producción muralista colonial en la que 

participó en gran medida, y que influyó de mancrc:. determinante al 

lmponersele las formas y estilos del arte de la cultura occidental. 

Antes de comenzar a analizar específicamente a la produ~ 

ción Muralista Popular del periodo que aquí analizaremos, veamos 

un antecedente de gran valor para la expresión pictórica popular 

mexicana y por lo tanto para nuestro trabajo. 

Nos refer±remos a la producción de retablos o exvotos re 

ligiosos en los que el pueblo refleja su particular interpretación 

religiosa, sus alegrías, s~s personajes típicos y salidos de sí mis 

mos, en una expresión artística verdaderamente popular. 

(1) Raquel 'l'ibol. Op. cit., p, 11. 
Nota: El contenido do los par.éntasis es nnotadón mía. 

(2) Justino Fcrnándcz. Op. cit., p. 147. 

(3) Ar.Lista Popular. 
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veamos un poco acerca de - sus or:í<;fenes 1 para posteriorm~~:,;;.·: 

.. te· hablar sob:i:e su carácter artístico (desde el· punto· de vista pi_s · 

t6rico) y para más tarde analizar su temática particular. 

Los' orígenes de la producci6n de retablos oexvotos en -

M~xico corresp'onde a una tradici6n impuesta por los misioneros. en 

el siglo XVI, (.l) que "se remonta a una costumbre de la nobleza europea, co~ 

sistente en obsequiar a los templos imágenes milagrosas a las que los artistas 

agregaban el retrato del donante". <2> 

Durante el siglo XIX continúa la tradici6n de los reta-

blos. Los exvotos del siglo XIX se van a distinguir de los del si-

glo XVI por el ambiente y los vestuarios, "pero ambos poseen la misma 

ingenuidad en la concepci6n e igual derroche de fantasía en las perspectivas y 

en el colorido. 

Pese a su humildad, esta expresión popular habría de ejercer una in 

fluencia importante en el ulterior desarrollo del arte Mexicano". <
3

> 

De la producci6n de retablos o exvotos, dado que pocas 

veces se les ha concedido valor monetario, "sufriendo el descuido y el 

desprecio de lo que no es comerciable", <4> sólo una pequeñísima parte de 

esta obra ha llegado hasta nuestros días. 

La costumbre de colocar los exvotos en las iglesias est~ 

vo muy generalizada del siglo XVI al XIX, ya para principios del 

siglo XX esta manifestación es muy poco usual. (S) 

(1) "Impusieron fácilmente esta tradición que, al vincularse con hábitos simila 
res de los antiguos habitantes, continuó vigente hasta nuestros días". Ra-­
quel Tibol. Op. cit., p. 15. 

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 15. 
(3) Idem. 
(4) Idem., p. 14. 
(5) "De la etapa revolucionaria existen algunos retablos en que pueden verse los 

de uno u otro bando". Justino Fernández El AILte ModeJmo en Méx,lc.o, p. 343. 
NOTA: De acuerdo con Justino Fernández, las iglesias que conservan mayor can 
tidad de retablos (para la época en que él hace su análisis) son: El santua-
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a · termir1_1l1',;\C_()~~f.1.~;P,F,R1~·~,9.~§·n.~~~)·i;,e¿~a.91~q~;;l'~.i~~t1~c~t~,~L,\3Plj¿7~~-~ify~. 
' - . ",' ., .,~ : _::_.: .. - '. ,_ 

dos.· .. iJo.f :·:~~f}~~fü~~-i$.~~·g*~~~]~pg;~~li~#~~;~g~~~~~gf,n;ii,+:;,~:;t~;:,iX:¡~,~g~i,·~~e;:3?,~P1'}~:~¡; 
no sóloir'~~J~i~$%K~t~4({ ':¡1'·-' ••. ·.'_~.-.·:···.·.·.·.· .. ·,·.· .. ~.·.· ••. ·.• .. ::;:g .•.•. _·,··.·.F_,·_.::·•·.·,·,ª.·,•.:.·.b.·.······.·.~.··.: ... ·.·.d ... '_ .. _º.··.•_.'_ •.•. ·.·.s.:._··:·_·.: .. ·•·.·.•.·:·'·i.··.·.·.·.~-~,-.·.·.··u·· ... ::_ •. m .•.. ·.•,·.~.-.•·.n .•.••• ª.:_ .. ª_,:•-,º.·.·.· ... s.1;:}_··. m_ .... ~~O ._,·_·•(:_P1,o)C~ a poco se 

van .é\c~~~d1~~lf~~~~~i@; ea~ g~fs:coleccionista¡; ,acaparan''. 

·. '. •Yi'f;,, i~'~'f ii~~' ....• !T~~iif ~~~~~~;~i;;;: ~'tí 't~ 6~ y cu a lid adc, 

in terpretativa:s ;' lbáce:Xy()1;p~¡¡·'é.U§é:íi'!:•i9'e,11erf!lmente pequeñas pinturas en lámina, 
. -- - . '.:'•-'.-',.~~;,:~:-' -:·%_',:-;5~-:-

en. Ínadera o tela que représen'tciri•1kt~~~l;¡l1a·del suceso en forma ingenua y espon-

tánea, pues sólo por excepciin el: ::e~ablo es obra de un artista profesional, y, 

en muchos de ellos pueden enc'ont.rarse verdaderas obras de arte, con curiosas 

composiciones con extraño colorido y con leyendas alusivas para hacer público 

el bien recibido". (2) 

Los retablos, definitivamente manifiestan de manera sin­

cera e inocente el sentimiento religioso popular(
3

)en donde: " ... 

las lagunas producidas por la falta de con'ocimientos técnicos se llenan obede-

ciendo a la fantasía y al talento natural de estos creadores, casi siempre anó-

nimos, a los que se ha convenido llamar artistas populares por ser los proveed~ 

res directos de las necesidades estéticas de las mayorías". 

Esta práctica popular independiente, es decir, fuera de 

toda escuela (acad~mica), " ... ha llegado en algunos casos a extraordina-

ria altura, en la que se encuentra la unidad que le proporciona ese tono mexica 

no, tan atractivo por el sentimiento de la forma, por lo arbitrario del color y 

rio del Sacro Monte en Amecameca; la Basílica de Guadalupe, y la Iglesia de 
la Soledad en México; el Santuario de la Virgen de Ocotlán, en 'l'l<:n:cala; en 
la Iglesia de Chalma y en general en (alqunas iglesias de) todo el país". 

(1) Justino FerniÍndez. Op. ci.t., p. 344, 

(2) "Ya que si bien la habiliclud para pintar a veces falta en el ejecutante la 
ingenuidad llena el lugar de toda convención". Justino Fcrni'.indcz. Op. cit., 
p. 344. 

(3) Justino Fcrnánclcz. Op. cit. 
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por· la aguda ooser'7ación de los ·sujetos. Esta pintura tradicional de México es. 

la inás genuina expresión de U!l .. sentimiento, ta_mbién· tradicional 1 hacia la plás~ 

tica, amalgama de lo indio y lo español, por lo cual tiene un valor intrínseco, 

puesto que no es' sencillamente una modalidad en el ambiente o la simple exalta­

ción, tan en boga, de la producción popular de regiones que no le pertenecen, 

sino sencillamente, la revelación. de un alma que se forjó en América,·gracias a 

las cualidades esenciales del nativo y del hispano, que hicieron posible tal 

amalgama". ( 1) 

Esta expresión popular "libre de toda preocupación estética doc 

· trinaria", se apoya en el lenguaje de los sentimientos lo cual resul 

ta. • • "una garantía más segura para la emoción del espectador, que las elabora 

cienes supuestamente cultas pero intrínsecamente superfluas y falta(s) de talen 

to". (2) 

Los retablos son una interpretación popular carente de to 

do conocimiento académico, están hechos por el pueblo y dirigidos 

al mismo, están libres de "amaneramientos o técnicas de receta"; y, 

para terminar con el análisis del aspecto técnico de los retablos, 

digamos que: "dada la producción pictórica académica decadente del siglo XIX, 

los retablos son la producción pictórica de más interés en ese periodo, pues en 

ellos ha de encontrarse otra vez la esencia del alma mexicana hecha plástica" ~ 3 ) 

Finalmente, hablemos sobre la temática particular que e~ 

tas obras expresaban: Como ya hemos empezado a mencionar los exvo­

tos son expresiones pictóricas populares de carácter religioso, es 

decir, los "retablos religiosos (son) relativos a algún suceso en el que in­

terviene la fé del creyente, colocándolos cerca de la imagen de los ídolos, de 

( 1) Justi.no Fernández. El A!i;t.e Mode/LJ1o de Mó:ico. 

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 14. 

(3) Justino Fernández. Op. cit., p. 344. 
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la virgen .o ·del,s¡into ,por7 q!J~~;~n.~~~5(i~~§11.;;'~d.~h~[\~€.sWi~cí-;~;~~-~.?r ~.i~lno:.·.( 1 
l 

'. ~>' : .,i -.,o,-.-~:.-- ·" 

•· .• t\~,s2t8,7.'.fl71~~2:9f$~.~'~'~~fit,~~r$t1,&~g{,:~~e~.;,f:2t~&1i:É~~;;~~,~.1\,s.uce -

::,~:It~~~f ~~l~i~~f ii~i1f ~~l~i\liI~¡~~J~~t~~~"·;!::::.::~ 
en .. l.os~)·&~~:;;~§,il~~E-fR~t ¿li·~;Wí~r~g~:~:~4~\~~~#.~mi:g~.~xJ.f~,~i:u:.ªlmen te se 

ve ·refJ~3#.~~i,!.~f~i·~~i~Il\~-,~~~,trs:.;.sost.~rrib,re~j. SU§ :.cr.eencias, alegrías y 

tr.i;stez.a'~:. "I.Qs. ~etablos o exvotos constituyen la expresión pictórica más ge-

nufoa del pueblo sencillo de México, especialmente de sus masas campesinas. Para 

dejar testimonio, en el santuario correspondiente del milagro ... (que) favorece 

a una o varias personas ... sus autores han sido ... unas veces ... no pocas por 

cierto, los beneficiados mismos del milagro ... esta pintura que ha sido encarg~ 

da generalmente por gente pobre se paga poco; ni el creyente agradecido ni el 

realizador tienen mayores pretensiones; sólo se trata de describir lo mas claro 

. posible, la enfermedad o el accidente de cuyas fatales consecuencias se han sal 

vado". (2 ) 

El Dr. Atl anota un dato curioso, es decir, los retablos 

pintados durante la Revolución tienen un particular interés en la 

soldadesca que peleaba, en gran parte de los casos "sin saber por qué 

ni contra quién", pero que en el fondo era "profundamente religiosa" y 

que en diversas ocasiones se robaban los retablos de los templos y 

los veneraban en sus cuarteles con ve.laderas. 

Nosotros consideramos que los exvotos religiosos son un 

valioso antecedente de la producción pictórica popular en México, 

una vez que fue colonizado. Es m5s, pensamos que quizá sea el pri-

mcr antecedente de la pintura popular mexicana a partir de la Colo 

nia. Pensamos esto, porque los -exvotos son la primera expresi6n p~ 

(1) Justino Pcrn5ndez. Op. cit., p. 342. 

(2) Haquel 'l'ibol. Op. cit., p. 15. 
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pul ar =,;¡{¡j~~;f,'ñ~s'ta cierto punto. Decimos que fue "libre" en parte, 

porq~e tÜ~,~~at€~presión q\.le definitiyamt;!nte contenía en gran med~ 
. ,·-,,; '},".''.',~·> ., . 

dá la influen'cia de la cultura occidental que regía en el momento; 

cosa que puede verse claramente por varias causas: en primer lugar 

l'a costumbre de pintar retablos fue impuesta al pueblo por los re-

ligiosos desde el siglo XVI y como ya mencionamos es una costumbrt;! 

que se remonta a la nobleza europea; en segundo lugar, el conteni-

do de los exvotos es eminentemente religioso ya que son interpret~ 

ciories de los milagros (recibidos por algún santo o virgen, etc.) 

de la religión impuesta por la cultura occidental, y por lo tanto 

reproducen los valores de esta cultura; en tercer lugar imitan los 

ambientes, costumbres, vestuarios y personajes occidentales. 

Por otro lado, podemos observar que en primer lugar la 

tradición de pintar retablos fue impuesta al pueblo con facilidad, 

ya que se vinculaba con hábitos similares a los de los antiguos 

habitantes; en segundo lugar aunque el contenido de los exvotos 

sea de carácter religioso, el pueblo refleja en ellos su particu-

lar interpretación de la religión occidental que le fue impuesta y 

con ello, aunque reproduce valores de la cultura occidental, mani-

fiesta en los exvotos su particular interpretación del mundo al 

cual ahora pertenece (sin ninguna otra opción); en tercer lugar si 

bien es cierto que reproducen los ambientes, vestuarios, persona-

jes y costumbres occidentales, los artistas populares introducen 

en los exvotos a personajes, costumbres y vestuarios populares ya 

que como mencionamos, en ellos se reproducían escenas de milagros 

que se habían hecho a personajes del pueblo; en cuarto lugar los 

exvotos son considerados por varios autores(l)como una expresión 

(1) Raquel Tibol. Op. Cit. Justino Fernández. Op. cit. 
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_·-~-~"i"~Q.rJ-c~y~f:~'tétd~.i::~m(;)nle~!?,~fY~~==":~~·~fl~E!,;;~~~-~-~~ -i~~.e.rpretatfión=- 11 ;:_;~. 

poseen;"\ ipgeri,ü~~.?~ 'eri:ia:c_oj~~;~~~-~~'~:(-'· ~~~k{)~,h~.--cl}- faritasÍ~~'~ ·'1as· p~rspc~Ü-

_y_a~}'. § 1 7}-~?;o,f,1e,~.:=ic·.Y,~rie~~;r~~~: -~7~:,;_F.o,~~i::n~Mª~~,"TJ:~t~~xx2;~;~1~~n ~ p"-~~1·~~ · 

·· ;:::~~:~r~~~~,~~~~~iti~t~í-:~:1~~;;~:;~1:·~~:~~:::::,::: 
m~I1J:r,c~g~¡~~~§~~;~;};~ñf.f1~cf:i~hl~~\~\;2;',,d.?~~~útt .• ~~-~:de encontrar, en mu-

:;:~;~f eig~·1~1~:i~~~~~~~~~~{~~tj~)~~f:º:::::::,i::º:''~s::r '' 
9on,t~g(~?;é~g%):..·{;Wf~;fa,§~~i~¡zA.~.·~;,~/~,f:~'~M~~ ~on que fueron interpret~ 

, dos: ,;·~;t."}~~¡-,i~?Jt~~~~~~P~i~-c,~¿.~~;r§~~·-fi~J-\~ de conocimientos técnicos ... " se-

, rán,.supli.qp~,J?or, i;;~'.;t~~~.h~~,-.~i'. )a,: fantasía natural, que son expre­

sión de i6~,fa19;~~"f~i:_~fic:Ss del p~eblo. (3
) 

. Los. exvotos fueron obras pictóricas populares, obras me~ 

·tizas en las que se mezclan los elementos de las dos culturas pro-

duciendo con ello: "lo mexicano" en ese ámbito. 

Una vez habiendo considerado a los retablos como un ante 

cedente importante de· la pintura popular mexicana, veamos cómo se 

desarrolla la producción pictórica muralista popular: 

Al abordar la Producción Muralista Popular del siglo XIX 

nos enfrentamos actualmente con un problema de falta de informa-

ción, ya que los trabajos sobre Muralismo y sobre pintura de esta 

época nos indican que para este periodo la producción Muralista es 

muy pobre y la registrada es únicamente la Producción Muralista 

Académica. 

( 1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 15. 

(2) Justino Fcrn&ndoz. Op. cit., p. 344. 

(3) "Uno ele los aspectos m&s interesantes de la produccjón art:í.sticil ele Mí5xico 
es el popular, por ser la genuina expresión ospontiinca del pueblo, .qno si 
bien muentru en algunas ele su~ rLltfülB cierta docudonci.:i, siempre lleva con!~i 
go el S<!llo quo le imprime el peculiar ·curi'ictei- ele nuestras razas aboríge-­
nes o de nucc>lrn criolli<>mo .•. " austino l"erii:indez. Op. cit., p. 339. 

l .. 

1 
:t ~ 

1 
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En gen'eral, hay una· falta -de in.formación sobre .. la. Produe_. 

·cü5n"Muralista Popular de este· periodo, esta .dificul.tad ya está se 

ñalada por Justino Fernández, (l)quien al escribir sobre el arte P~ .. 

pular nos dice: "Es muy difícil revisar todas·· las innumerables industrias en 

que se puede encontrar un verdadero sentido artístico, pues tendría que hacer~e 

una investigación seria en todo el país, en los diferentes sectores, cosa que • 

aún está por llevarse a cabo. Gracias a los esfuerzos de algunos devotos, conta 

mos con uno que otro trabajo publicado, que a pesar de ser interesante es insu-

ficiente. Queda pues, reservado al ojo docto el descubrimiento que puede ser 

ºconstante, de la expresión artística genuina de una manifestación basada princ;!;_ 

palmente en la delicadeza espiritual de las razas indígenas, y en la que se pr~ 

• • 11 (2) duJo de la mezcla de sangre que aporta nuevos matices • 

La cosa actualmente no ha cambiado mucho, existen algu-

nos valiosos trabajos respecto al arte popular en México, que no 

son muchos, (3 ) pero específicamente respecto a la producción Mura-

lista Popular para ese siglo la información es escasa y podríamos 

decir que casi nula. 

Basándonos en la obra de Justino Fernández, (4 l quien de-

dica una parte de su libro a tratar este terna, así corno el pequeño 

trabajo de Raquel Tibol ya citado en este apartado. (S) Podernos se-

ñalar que la Producción Muralista Popular en este siglo fue una ex 

presión que tuvo una producción amplia, la cual, por haber sido 

(1) Op. cit., p. 340. 
(2) Idem. 
(3) -De Jorge A. Manrique: en su artículo del Barroco a la Ilustración. Op.cit. 

-De Justino Fernández: en varios títulos. 
-De Carlos Espejel; de Raquel Tibol en el artículo citado. 
-Del Dr. Atl: quien publica en 1930 una serie de cinco albumes de los que 

dos tratan sobre las artes populares. 
-Diversos artículos de varios autores en revistas y periódicos • En revis­
tas especializadas "Artes de México", etc. 

(4) Op. cit. 
(5) Catálogo Irúc..lo.6 del. MWl.a.Uómo en Mi!U:c.o. Museo Biblioteca Pape. Monclova, 

Coah. 
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·una manifestación; real-_del pueb_lo: no fue. consider.ada de valor y 

de sgraciadami:?frte: en>lá IUayqría: de_ los_ .c:as 0 s, f ue_;_d~ S,tJ::uíffa ; .. J?i,n ta da 

en édifforci~iqte:•.){~~~~im¿nt:¡':ca?ec-í'~n J1e~,valor para Ja ''.soc.Í.edad 

cuita "{•Co~br,lb~~~~~{;~~~: ~abhada~:interj_ores,,dE!.fondas, baños pú-
~- . - ' ;;;.' 1',;-" ~ ' 

blicos¡i~ei~.~n·a±?::1;.1:fr"Y~~~Jg~;X'*c~sas;:pf¡l't.i.9u}a,~E!~.'..,: .. 
· ,J;c?rn;X#~-~~.~fft!~~í:~a!Jla~~o:rd.e)ia.~p¡:oduCci~n Mur alis ta re ali-

·.' 

::·:.::»:!~1~~~~~~ª~~~~,~~~1~~,:~~~t::. e~~~~ ~:o::i::,ª:," 
rales en los ~xtei:lti:g~;·e'ú_rit¿do;es de. las pulquerías casi han desaparecido' 

así como los: p'.ibf6fe:ifó~ nombres de ellas, debido a los reglamentos de la higi~_ 

ne y de la -dignid~él)•cbri lo. qué se ha perdido otra de las manifestaciones de ar 

te popular. De vez. en 'cuando, en. las afueras de la ciudad, en los pueblos cir-

cunvecinos pueden encontrarse aún pulquerías decoradas con este gusto chillón, 

estridente, ... (y) que conservan sus antiguos nombres ... 'La Memoria del Porve­

nir', 'Las Glorias de Don Cristoba.l' ... 11
(
1

) 

Las técnias utilizadas para estas obras son "similares 

al temple o al fresco" y los artistas populares realizan estas 

obras por "prácticamente una miseria" produciendo en ocasiones tra 

bajos originales representando todo tipo de temática: costumbres, 

'hechos jocosos, críticas al gobierno y hasta a la iglesia. Los ar-

tistas "tienen toda libertad para escoger los asuntos y el color, y en algu-

nos casos dan muestras ele buen humor, corno aqu61 de una carnicería decorada con 

escenas en las que los bueyes y los puercos aparecían muy ocupados destasanclo y 

comiéndose al propietario y a los clientes". (2) 

En estas obras definitivamente se observa el sentido po-

pular de la ~poca que se manifiesta en las interpretaciones que ha 

(1) Justino l·'ern::índcz. Op. cit., p. 346. 

(2) Justino l'crn.'indcz. Op. cit., p. 347. 
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cen de la cultura occidental .estos. ar.tistas, por ejemplo: " ... a ve­

ces, al tratar· de: ser elegantes·,· copian asuntos de los más extraños y exóticos, 

dándoles expresión con una gracia muy mexicana; los paisajes holandeses, las e~ 

cenas de guerra· o. de toros, y· los retratos de mujeres de cutis color de rosa ·:y 

de pelo de oro, son unos de tantos motivos que usan en la decoración, que siem­

pre lleva por norma la combinación de las escenas descriptivas con la arquitec­

tura subrrayada por varios colores y sirviéndoles de marco. La decoración de en 

trepaños, mochetas y lambrines se hace generalmente, en dibujos geométricos de 

tres dimensiones, que combinan con el color brillante dándoles volumen y pers­

pectiva, y que si bien destruyen la sensación de la existencia de la pared, por 

otro lado, forman curiosas composiciones abstractas que parecen sostenerse en 

el aire". <1) 

Y aunque vemos que en estas obras se introducen aspectos 

de la cultura occidental como la descripción de los "buenos moda­

les" algunos personajes, paisajes y estilos, también aparecen en 

ellas "los personajes populares o poderosos, los animales, paisajes y •.• esce­

nas de la vida diaria en el campo y en el ciudad", (2) es decir 1 todos ellos 

mezclados en interpretaciones definitivamente del pueblo. 

Hasta aquí en este punto para esta investigación dada la 

amplitud del tema que nos hemos propuesto. 

(1) Justino Fernández. Op. cit., p. 346. 

(2) Idem. 
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LA PLAST1CA-MEXICANkVSL/~I~:~~~~J*''~"-'ggr~fa~rp~¡;V~,L~1GLOj,'(.,, ·. 
-.-(º'Af·~.:~ ·'.-:-::~.·~-~-~_.';~_:_: .. :. ,,. 

: , ? f:_.;> ~>~_··:·?·:~{!:~·.:/~ ,_t~i?::/:i; .:; .. ~r{·; j_;~- J:~~,f :J;·;~ .--
>.!".'e~ ;· ~· 

· :En\ este; ~apitui<:i.1i~xpb'd~r~rrf9s:i~ós anteceden tes esenciales 

que: aportarpn('~H~~fiJ~~~~\;~~~~~~rLti~ulares ramas de la plástica me­

xicana.:y quéL:i:I1f.l:'t1:jerOl'ó;;~e;;~al1era< determinan te o ara la producción 

Muralista;'deila RevC:Ílu~{~~:,~exicana; y más áun gue introdujeron al 

gunos avances a nivel.de,la plástica mexicana desde un punto de 

vista que se acerca más a• una "producci6n mexicana" en relación 

con su correspondencia a la "Cultura Mexicana" de la cual surgen, 

e incluso en algunas de estas manifestaciones se encuentran alqu-

nas verdaderas expresiones de la Cultura Popular Mexicana. 

Ahora bien, las ramas de la plástica a las cuales hare-

mos referencia son.: 

a).- La Litografía 

b) . - El Grabado 

c).- La Caricatura 

d). - La Pintura 

a). - La U.togiw6-[a. 

El primer cambio dentro de las artes plásticas acadéwi-

cas (o no populares), se· va a dar en la técnica litográfica en 1826. 

D'Almivar fue el primero de los artistas extranjeros que 

llegaron a México curiosos e interesados por los países americanos 

,., 

r-1 

con su reciente independencia; a él le siguió Claudia Linati de Pre t 1 

vost el artista italiano introductor de la litografía en M6xico. (l) 

Linati cn'su taller litográfico se asoció con Fiorcnzo Ga 

lli( 2)y el poeta cubano cros6 Ma. Hercdia y fundó el Dcri6dico "El 

(1) Y el primero qlw la enseñó. 
( 2) I tuli.ill10. 
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Iris" publicado con éxito de febrero a agosto de 1826. En la pre~ 

: sentación del ·-primer nú~e-ro los editores.,. anunciaban: 

" •.• LOs semblantes venerables de los caudillos de la revolución 
multiplicados por los afanes del arte, no solo presentarán al pue­
blo las facciones de sus semblantes, sino que recordándoles las · 
guerras sangrientas de la independencia, producirán mayores adhe~ 
siones a sus principios". (1) 

Publicaron los retratos de Hidalgo, Morelos y de Guadal~ 

pe Victoria; más aún, comenzaron a inmiscuirse en la política del 

país con sus agudos comentarios sobre la actualidad política, lo 

cual provocó una reacción por ~arte del Gobierno que pidió a Lina-

ti abandonar el territorio para septiembre del mismo año oero de-

jando a dos alumnos aventajados en México: José Gracida "impresor 

que superó a su maestro, y el teniente de ingenieros Ignacio Serrano ... (que) 

pocos años después pasó a ocupar la dirección de clases de litografía de la Aca 

demia de San Carlos". (2) 

Linati, al salir de Héxico se llevó "una colección de dibu-

jos a la acuarela sobre trabajos y costumbres Mexicanas, con los que compuso ... 

'Costurnes civils, militaire et religieux du Mexique, desinees d'aprés nature' ... 

. Ese conjunto de estampas, iluminadas a mano con un colorido rutilante, tienen el 

valor de haber sido la primera codificación -no muy exacta pero si exhaustiva-

de los tipos y costumbres del México de entonces. El aguador, el hacendado, el 

vendedor, el mantequero, el carnicero, el regidor, la china poblana, los frai­

les, los mendigos, los pulqueros ... " ( 3) 

Podríamos señalar -de acuerdo con Sánchez Vázquez- que 

esta producción de Linati ~uede ser considerada como una 9roduc-

ci6n de Litográfía Localista en el sentido que ~etoma elementos de 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 16. 

(2) Idem. 

(3) Idem. 
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la Regiú~; podrí~~to~ .~~~~iclej~~",t·~sG~u~~.próducci6n como naciona 

lista 

forma 
·'~, 

~~,'.aeÚene .·en la 

forma'¡ 
'~:i .. ,, ·-'~:·~'.::','._:_::·.::~: ¡ ,. '. 

Lo mismo pod.rá'f''deci,rse''::de,.la';producCi6n litográfica de 
.. : .. ~ :> ·" :j"i~: :1:-r·:j;~}25~-. :~.~-i}?'..·~~:~:~~~~~.f~~%:f~t;~~~:f~0}~~~~41~f ~~~;S?t~E\'.;:.~~:~ ... ·:--~'). -

Waldeck,, de Erehg:t,hOn;;Mo:r.f:hi,;•'éJkJ3~r6n;de. Grós y Carlos Nebel, en 
: . :i :::~-. :.- :' :-~':·_:>f-~_;Y:'.··:'~~~·~!-:_\:~[~~~~:~}~~~f !\~~~~·~~:~~f:-~-~:·:~~f~f~~~~l~J~1~~-~:(~~-.:; ~ .· ~: ··. . 

donde empiezan :a\iritro'duci:it' ', ' , emeritQS lOCalistaS 1 regionalistas I 

costum~rist~f.'''.\~~~~i~~~~~~~~?~/~af~~i.~~:.;i~~~ido Puede ser válido consi-

dera,rl¡:i, como una pi·od.ücb~6.h~cóh¡l:in carácter más nacionalista que 
'. >. '.·'. _: ' '.·· ::-:.::·;:.}(:~\r..~~-.-}i:\'j>~(::;'f~:~;-~3d.f~i .. :-· .. '.-:; 

cualquiei; o, tia f rp:~R6~ct~~A~~f,~Zf~~ hasta ese momento. sin que de­

jen de aparecer en ella. ,;~~~}~~.tilos académicos de las bellas ar­

tes enclavadas en los cáhbnE!~aulturales de Occidente. 

Otra personalidad que contribuy6 al arraigo de la lito­

grafía en México fue ei Bar6n Federico Waldeck quien hizo varios 
' ' 

dibujos en algunas colecciones corno las tituladas: "Colección de 

Antiguedades Mexicanas que existen en el Museo Nacional"; de "Vo-

yage Pittoresque et Archeologique dans la province d'Yucatán"; la 

"Colección de Antiguedades" y diseña la invitaci6n a las fiestas 

de aniversario de la Independencia para el año de 1827. En ·sus "co 

lecciones" realiza dibujos especialmente sobre objetos y ruinas de 

las cul truas prehispánicas. "Su descripción analítica de las ruinas y cos 

tumbres es más rigurosa, más científica que la de Linati". ( 1 l 

Finalmente Waldeck se encarga en una expedici6n aprobada 

por el Gobierno, para examinar y reproducir las ruinas de Yucatfin. 

Entre 1834 y 1836 comienza a enviar algunas piezas a Eurona, <2l mo 

(1) Rilquel 'l'.ibol. Op. cit., p. 29. 
(2) " ... ini.c.ianclo en cs;1 fonna un proceso, h'm;t¡:¡ hoy ininterrumpido de fugu del 

tesoro urlÍé;tico n¡ici.onal, <J1:<1cius a cuy¡:¡ explotación ilegal se han formado 
colecci om'» mat'av iJ los;1s en 11111chn~; paísc~•". R¡1qucl 1'ibol. Op. cit., p. 29. 
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· · ·· · ·Hay;, otros arti~tá~ como ·los 'i'rrgleses· Federico CatherWo·od 

y Daniel Thornas Eregtho'ri·,<·que continúan con esta "corriente de explo-· 

ración y divulgación de ciertas particularidades mexicanas. Thomas Eregthon, 

·fue el primer artista, pintor y litógrafo que realizó el paisaje mexicano de ma 

nera 'naturalista, diafano y elega'nte' . " ( 1) 

Hay otros importantes antecedentes corno Juan Moritz Ruge!!_ 

das, el segundo Barón de Gros y Carlos Nebel, que van a ser, junto 

a Linati, Waldeck y Eregthon "un antecedente directo de la plástica rea-

lista de impulso sociológico -nos dice Raquel Tibol-, dentro de cuyas fro~ 

~ • ~ ' 11 (2) 
teras se desarrollara gran parte de la pintura y el grabado contemporaneos . 

De acuerdo con Justino Fernández Decaen, contribuye de 

manera importante a la litografía mexicana. 

"En 1840 junto con Agustín Masse, lo encontramos publicando toda s~ 

rie de libros ilustrados, dentro de los cuales el más importante es 'Monumentos 

de Méjico". (3) 

Para 1855-56 publica sin duda su trabajo más notable, el 

album "México y sus Alrededores". 

"Con el grupo de artistas extranjeros culmina la primera etapa de 

la modernidad, iniciada en lo político con la insurgencia y en lo artístico-pr~ 

fesional con la constitución de la Academia de las Bellas Artes. El medio siglo 

que abarca este primer ciclo significa para la cultura mexicana la adopción de 

los nuevos moldes con el Neoclásico, de nuevas técnicas con la litografía, de 

nuevos temas con el naturalismo clasicista y ~omántico, de un nuevo tipo de ar-

tista interesado en su alrededor ..• (En donde) las pinturas y estampas de los 

(1) Editó en 1840 su visión sobre México, en "Vistas de México" en donde lito­
grafió figuras humanas, carruajes, animales en amplios paisajes de las ciu­
dades de: Zacatecas, Puebla, Aguascalientes, Veracruz, Guadalajara y México. 

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 30. · 
(3) Tomados del natural y litografiados por Pedro Gualdi. J. Fernández. Op. cit. 

p. 137. 
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artistas CxtranjcrOS.CC>f1!3tituyef1cUll '"E;pCjo):_cleal, tl.n 1 C,Sf~(ljO amable':deuna 

circunstancia hi~tórJpa;. :;,t~e~;· a, .(9up;.~l.J~ i11~erl!r:e,t~cione:;,:n9,:.P,~s~Íéln. la·· pasión 

y el espíritu crí~iCo. df)Jgl:ln?.~'tlll~x~~.an<?,.~ .!i~érales). eng)m ,;imr19;:f~rych pre-

cursora•. es. funda~~.~t.~JE:'.~~J.}.:,;~i.~.•~'.:;;ú,L}~,.2 

gunda 

en Méxi.co;::Yif=.~,(~r{t::.9i¡'q:E?_§;;:ci&é1ndo ·los avances logrados intervendrán 
... · .. : . .. - '., ;~.·.:;·, :.:::::::~-,:~~: {:_:';. -~·::·;·~- -- ........ ·. '· ~'"~_-::.- .-... . 

.de maner.a ~i,~e.9::t.~:,;~WLg~ac).s1(fos planos culturales de la nación. "Li 

bros, c~leridar.Í.ó~/y:.:~~J:f¿~}~~s.¡~~,v~n ilustrados con las obras de artistas mexi 

canos que encontraron en este medio una válvula de salida a su expresión perso-

nal, y que se revelaba, nos dice Toussaint, lo mismo en un 'presente amistoso', 

que recreaba los ocios de las señoritas hacendodas, que en una feroz caricatura 

que fustiga implacable las espaldas de un tirano y en ese sentido, puede consi-

derarse que la producción litográfica en la medida que se hubiera introducido en 

los temas políticos que atañen al pueblo, podría haberse tornado en una produc-

ción verdaderamente popular, sobrepasando el criterio localista y asumiendo 

quizá en alguna ocasión -para ese periodo-, una forma de arte popular en la me-

dida que fuera una expresión auténtica, genuina, legítima, verdadera y profunda 

de las aspiraciones e intereses del pueblo en esa fase histórica dada. Solo que 

parece que la producción litográfica en ese periodo no llegó a ser pop~lar. 

La técnica litográfica ... hizo de los acontecimientos públicos uno 

de sus temas fnvoritos, y bajo la protección de la burguesía provinciann -como 

signo de su prosperidad y afinnación ele su soberanía- surgirá un estilo ele re-

trntos y de nnturulezas muertas que habrán de ofrecer ln primera sínter;is ele 

los candores populares y los refinamientos académicos". (2) 

De actwrdo con la información aquí oresentada sobre la 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 31. 

(2) Raquel Ti~ol. Op. cit., p. 16. 
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-- litog_rafía ;~para~'concluir0'°en~este-punto.r. -Únicamente re pi tamos que 

·esta rama: de las ártes: pfás,t{cas desempeñ.a un. papeL primordial_ en 

lo que significa el vernos'.hacia adentro i;>or primera vez, aunaue 

se queda a un nivel superficial de lo nacional a través de lo re­

gional, y lo nuestro en relaci6n con nue_stras costumbres, sin em­

bargo representa ya un avance· para la afirmaci6n y·valoraci6n de 

la cultura mexicana, y por esto mismo, tiene un lugar clave en lo 

que puede ser los comienzos de la conformaci6n de un Arte Naciona­

lista Mexicano, y en algunos casos hasta Popular que por un lado, 

es_ una consecuencia de _todo. el proceso revolucionario de indeoen­

dencia que se di6 en el país, y por otro lado, puede -a~ortar ele­

mentos de claridad para un posible posterior arte nacional mexica-

no. 

b) • - El G1ta.ba.do • 

A fines del siglo XIX se observa una decadencia artísti­

ca en el campo del grabado académico, lo cual hace resaltar la pro 

. ducci6n popular, que para esa época tuvo dos grandes ponentes: Ma­

nuel Manilla y José Guadalupe Posada. 

En este apartado dedicaremos nuestros ojos a mirar la 

Producci6n del Grabado Popular, que dentro de las ramas de las ar­

tes plásticas, es para nosotros la que logra un avance más profun­

do y esencial en lo que a la captaci6n y expresi6n de los valores 

de la cultura popular mexicana se refiere y es en Posada en quien 

se concretiza la expresi6n más elevada y pura del grabado popular. 

Al hablar del grabado popular de ese periodo hay un ant~ 

cedente de importancia, nos referimos a los "Romances Españoles", 
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que "impresos en: hojas:. y0:I,an.tei; ,;;adorQnS1os,.con. ilustraciones al ,tex~o '. se· reci 

bfon desde· hácÍ¡( mu~hº eh r~~x.i.sC>_;_ .. _,:·-~.(l;¿-,;_: ... 
-'"-'" 

Siguiend~'el• modelo 
\,_,-, .. 

> .. · .. 

crean 

"El Corrido.~': 

Los córridos han sido tradicionalmente el venero por donde ha teni­
do salida la opinión popular: la tribuna desde donde el pueblo ha 
criticado o zaherido a los personajes o sucesos politicos, relatan­
do las historias truculentas y los hechos extraordinarios. 

Corresponden también a este qénero de impresos muchas oraciones 
y pleparias reliqiosas. Si a ésto se aqreqa aue las ilustraciones 
han sido grabados hechos por artistas popuiares, se comprenderá el 
interés que tienen estas hojas volantes de todos colores, en las 
que se puede seguir una buena parte nuestra historia, vista bajo el 
aspecto pintoresco y, en general, muy veridico. (2) 

El grabado y la litografía florecen en el siglo XIX en 

México aunque en esta área de la plástica sucede lo mismo que ha 

venido ocurriendo en la pintura, es decir, se va a dar una produc-

ci6n de lujosas ediciones de grabados generalmente inspirados en 

los modelos europeos y por otro lado, se va a dar la oroducci6n de 

grabado popular, que aunque a veces utiliza modelos eurooeos "los 

modifica al tratar de imitarlos, resultando a la postre verdaderas creaciones. 

pn otros casos es la imaginación la que dicta las composiciones dando rienda 

suelta a la interpretación del asunto y (logrando) entonces (una) expresión ge­

nuina". (3 l 

Casi toda esta producci6n es de artistas anónimos y la 

cali'dad de algunos irnnresos (no pocos) , ha hecho que se "recojan los 

nombres de algunos de los artistas ilustradores que trabajaron en la segunda mi:_ 

tad de la pasada centuria y también del editor, Antonio V. Arroyo, a quien se 

debe lo mejor y miis copioso de la producción". (4 l 

(1) Justino Fernfindcz. Op. cit., p. 199. 

(2) Idem., p. 200. 

(3) Itlem. 

(4) Idem. 
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Manuel Manilla fue el primer dibujante y grabador de V. 

Arroyo (en 1882) y lleg6 a producir unos, 500 grabados, retirándose 

en 1892, cuando Posada adguiri6 supremacía. 

Manilla "para sus grabados empleaba el CHAMPLEVE al buril sobre 

una placa de zinc; medio que favorece la espontaneidad del dibujo. 

Las composiciones de Manilla ... en algunas (ocasiones) alcanza (n) 

finísima calidad de factura. 

Los asuntos inspirados en las costumbres y en la vida misma, son un 

auténtico reflejo de ésta, a través, claro ... de la expresión del artista que ... 

es un fino observador humorista". (1) 

José Guadalupe Posada (1851-1913), fue el máximo ponente 

del grabado popular y la punta de lanza de lo que podría ser la 

·pintura popular mexicana. "Posada debe ser reconocido como la síntesis de 

una expresión muy mexicana pero, al mismo tiempo, con valor intrínseco, dentro 

de cualquier ambiente en que se lo coloque. 

Mientras los académicos trabajaban para las clases altas, los cari-

caturistas para la oposición política. Posada hizo un arte para el consumo de 

los artesanos, las criadas, los operarios, las lavaderas, los peones, los sold~ 

dos, los gendarmes, los campesinos y demás componentes del bajo pueblo, en su ma 

yoría analfabeta supersticioso y misérrimo, víctima de los bajos salarios, las 

jornadas interminables, la inseguridad, la insalubridad y los abusos. Posada no 

fue un artista que llegó al vientre de la miseria huyendo de las academias ... Po 

sada fue un miserable mas que habitaba una asquerosa vecindad de trescientos 

(2) 
cuartos, situada en el No. 6 de la Avenida de la Paz" que nunca J?retendi6 

ser más de lo que fue: Un artesano, un obrero grabador que realiza-

ba su trabajo al igual que cualquier otro artesano. " ... no merodeó el 

(1) Justino Fernandez. Op. cit., p. 202. 

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 117. 
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ambiente artístico ni búscó relación.con gentes de QX:Cstigio .cultural:;---í\o-~ff~ 
;:_,.._----===-----:.e---==-

-~tó -aé~~es6ili::~~1,-~~rcJ{j~;rro;~;;-~--;a-=~~:i±i_~:-;-~r(rtucfl~6iá-s'.;:-,~~ -·~ ~ -~"-·--~-~~:~~-~,_~:~'º'­

.. t¡~:;1 CNfü::-~~Jfl~o'-¿~-··;iáii!'tÚ·:i~~'t'~fb.;.,\r:(l~bMa~·§i~:ok~i1C:r¿-!'.?~i:'i~~u1t~ 
do c16 co~vi.¿tI~ri-es. muy iif~~~y·;~ü''r~~i~~J.~~~~~!:~~:~!Ef~~~J,~~~1izf~:d '~({' ~1~0· ·j ur~ 

· --~~-~t~t5~~:,:~7~f t·rif :~';1~ 1 :~~-ic:/\~.!:~ri~Í~~~~~~i~~~J~~~~~(1;~~z.-~~t'dkigen yª que 

Posada fue· 1abi:!ldor ·y· al:fa~er:o;•·antE!.si.>de-:-ser aprendiz de li t6gru fo 

Y •·gr~tfaa'.~~: .:,_;,¡,~:·~·!(J·'',i!~L~':.~~-~:~~~~~Jf,tt~~-~~1:~ J.1,l,.· 1· 

Ü~a ~El?,;~-~b:i.~'ri'd§·R'~~fé~<lia() la · Ü tografía y el grabado en 
:-,_ , .. _;:{/'/,;~_;<~~~~~·'.,-k{.t,-:;¿i//~~{t::_~~~ -,,c·o;- 44',:~~i' ''S, 

Aguascalléntés:?;:coütl''Trinid :l'edroza, combatiente liberal que le enseñó, 
:~, - ; : , -i.~.'~:!:1~~: ~ \~~:t§i ~f ~é-~{1i~~;:~~~:~-:f ;_~;~~f.:t\~/;:?iiT .~·:;~'-.~~~ ~ 

'aa~~ás, a llevar/el'. negocio de :imprenta, hacer caricaturas políticas para el p~ 
- - • ", .• ~, ¡·'.... -',' ,. __ '. ', ; ,, - . , - • 

riódico dominic;:a1·:~Eii::•.J:i.C:ote 1 
, componer tarjetas de felicitaciones, viñetas pa­

ra cajas' de ~igarros 'o 'c~iiÜos y programas, realizar imágenes religiosas, re­

tratos, dise~os de maquinarias". <2 l 

Sale de Aguascalientes y se va a Le6n,Guanajuato y le 

compra a Pedroza su negocio litográfico en 1876. En 1887, en una 

inundación pierde su taller y decide ir a la capital. 

Ya en México, en el centro de la ciudad, instalado en una 

puerta de cochera realizó una oroducci6n a1Jroximada de 15, 000 gra­

~ados. ( 3 ) 

"Dibujante sagaz y preciso dejó estampados, tipos y costumbres en 

forma definitiva. Es tan fuerte la trascendencia de su obra entre nosotros -nos 

dice· Jus tino Fernández- que ha influido, a veces conciente y otras veces 

. . . - ' (4) 1nconci.cntemcnte, en nuestros artistas contemporaneos' . 

(1) llaquel Ti.bol. Op. cit., p. 118. 

(2) Idem. 

(3) "Pen:onul.Ísimo en su expresión, tradicionulü;ta del sentimionto del país 
puede relacioni\rsc a Posi\d.:t con l<t pintura popular traclicion.:ilmcntc moxica­
na de la qua y.:i hemos hal.ilado ... " . Jus tino Pcrnilnde;-.. Op. cit. , p. 202. 

(<l) Op: cit., p. 203. 

'1 
.. \ 

'' 



Al analizar su obra -señala J:ustino Fernández-(l) pode-

mos observar olaramente "la genuina expresión del artista, las complicadas 

y a la vez bien resueltas composiciones de los corridos¡ de los fusilamientos; 

los retratos de revolucionarios; las ilustraciones de cuentos, a veces de sim-

plicidad magistral; las alegorías románticas como la de la muerte del General 

Manuel González¡ la teatral actitud de 'La Adúltera'¡ las escenas macabras y 

truculentas en que da rienda suelta a.su imaginación, combinando demonios y 

monstruos simbólicos¡ las carátulas de los folletos que publicaba Vanegas Arre-

yo de cuentos, poesías, canciones y cartas amorosas y, sobre todo, sus delicio-

sas 'calaveras', que adornaba con elegantes atavíos a lo catrín haciéndoles 

brindar y amar, reflejan la comprensión humana del artista, su fino humorismo y 

su extraordinaria habilidad para la composición y para dominar la técnica en la 

que trabaja". (2 ) 

Con Vanegas Arroyo trabaja permanentemente Droduciendo: 

"oraciones, vidas de santos, relatos de crímenes, de milagros, de leyendas, co-

mentarios de actualidad, hojas de escándalo, chistes, corridos, canciones, his-

torias ejemplares, gramáticas, libros de la buenaventura, cartas de amor, cari-

caturas y juegos que los vendedores ambulantes despachaban en las esquinas, fe­

rias, ranchos y haciendas". (3) 

La producci6n de Posada fue muy grande, por ejemplo, s6-

lo de "La Oca" se vendieron cinco millones de ejem!?lares. Apremiado 

por las urgencias de su editor, sustituye la madera por el metal y 

el buril por el velo (es decir, el buril de múltiples canales usa-

do comunrnente por los capitalinos), s6lo que no podía producir to-

(1) "Al hojear el libro de sus obras que le dedicaron los editores: Francis 
Toor, Paul o. Higgins y Blas Vanegas Arroyo, y que reune 406 grabados que 
son otras tantas creaciones suyas ... ". Justino Fernández. Op. cit., p. 203. 

(2) Justino Fernández. Op. cit., p. 203. 

(3) Raquel Tibol. Op. cit.,p. 118. 
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Al analizar su obra -señala J:ustino Fernández- ( l) pode-

mos observar claramente "la genuina expresión del artista, las complicadas 

y a la vez bien resueltas composiciones de los corridos; de los fusilamientos; 

los retratos de revolucionarios; las ilustraciones de cuentos, a veces de sim-

plicidad magistral; las alegorías románticas como la de la muerte del General 

Manuel González;. la teatral actitud de 'La Adúltera'; las escenas macabras y 

truculentas en que da rienda suelta a su imaginación, combinando demonios y 

monstruos simbólicos; las carátulas de los folletos que publicaba vanegas Arro-

yo de cuentos, poesías, canciones y cartas amorosas y, sobre todo, sus delicio-

sas 'calaveras', que adornaba con elegantes atavíos a lo catrín haciéndoles 

brindar y amar, reflejan la comprensión humana del artista, su fino humorismo y 

su extraordinaria habilidad para la composición y para dominar la técnica en la 

que trabaja". <2> 

Con Vanegas Arroyo trabaja permanentemente Droduciendo: 

"oraciones, vidas de santos, relatos de crímenes, de milagros, de leyendas, co-

mentarios de actualidad, hojas de escándalo, chistes, corridos, canciones, his-

torias ejemplares, gramáticas, libros de la buenaventura, cartas de amor, cari-

caturas y juegos que los vendedores ambulantes despachaban en las esquinas, fe­

rias, ranchos y haciendas". <
3l 

La producci6n de Posada fue muy grande, por ejem?lo, s6-

lo de "La Oca" se vendieron cinco millones de ejem9lares. Apremiado 

por las urgencias de su editor, sustituye la madera por el metal y 

el buril por el velo (es decir, el buril de múltiples canales usa-

do comunmente ~orlos capitalinos), s6lo que no podía ?reducir to-

( 1l "Al hojear el libro de sus obras que le dedicaron los editores: Francis 
Toor, Paul o. Higgins y Blas Vanegas Arroyo, y que reune 406 grabados que 
son otras tantas creaciones suyas •.. ". Justino Fernández. Op. cit., p. 203. 

(2) Justino Fernández. Op. cit., p. 203. 

(3) Raquel Tibol. Op. cit.,p. 118. 
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· . . u , _. ... .. .. . .;,:1~}:'~.i'.Í?~~~~~{~~t-~~~:'~ograr un _idioma 
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gráfico e),o~Ji~JiJ~~t~,5;~~f;i~~'.(~~;9~~;~~~~7~:~;~Lf;f.~#,#~)'.:fetkc~f;-i~~luso, pensar a esa 

masa que •.pocási.vecEiisTsabía_; i~ei .. y.\:iue',tenía~ tiria avfáez insaciable de novedades. 
· "• . • . -! :;·,:-.· '· ·· ·. ",,-.• ···.'•·' '-."'';,'- ;,·,. ;·.·-':• ,'·• '.''L.,·V-·,1- • ..• ;'-" •;·.• i'; .,·.·, .;. - • 

. ' -._ -.. '. . . ·: ' < -.. -._ -. : . :.:,. ·. --_: . .--:. . ,' ,. "':- . ~ : ' -_" ~-- ' .- .. ,._' . -_ i :· 

Hay q1:1e entendér, ~ue,la;teiit~tic;:a;nÓ;fu~:de\su:propia cosecha; supo a los escri-

tc:>res, periodistas, poetas, . moralistas, historiadores y líderes revolcui.onarios 

auscultar las, emociones, preocupaciones, intereses, sucedidos, creados y probl;:_ 

mas del pueblo( 2) •.• Posada tomó esa literatura y la tradujo a formas plásticas; 

pero no pudo permitirse la ligereza de una ilustración ornamental, que sólo. di.e 

ra énfasis al contenido; cada estampa suya debía encerrar todas y cada una de 

las partes del texto correspondiente con tal veracidad, tal chis~a, tal atract.!:._ 

vo, tal concresión, tal fantasía, que al comprador de la hoja volante, casi sic~ 

pre analfabeto, con solo mirar el dibujo pudiera evocar íntegramente el texto , 
1 

que había escuchado. Por eso Posada evolucionó, de las sutilezas afrancesadas, • ! 

de sus caricaturas litografiadas, a la más absoluta simplicidad expresiva. Se 

atuvo a las posibilidades ... ~motivas de su público, fue objetivo, se compenetró 
i 1 

r 1 

de sus maneras y sus tabulaciones, festejó sus hazañas, tambó con sus temores, 

gritó con su ira, reverenció sus tradiciones, despreció y enalteció lo que el ~-1 

pueblo despreciaba y enaltecía". <
3 l 

Por eso Pósada es el primer artista que tuvo el pueblo, 

fue el primer autor popular que nos ensefi6 con sus ojos el sentir 

de un pueblo gue comenzaba a liberarse, nos mostró el sentir y el 

(1) "del poeta Coustancia S. Suiírcz, o de Jo!; escritores G. Colchado, Hafacl l\. 

García, l\. No.lina, J.M. Rumero, o del mi!:;mo Vanequs. 
(2) "fueron cllus qui.enes illllil!-;.:iron y el;1bo1·aron, con pillabr~ts y modif:mos clel pr~ 

pio pueblo, una litcratur.:i ilmcnn, chispeante, qtw circuló profusilmc'nto". l<. 
'l'ibol. Op. cit., p. 1Hl. 

(3) R. Tibol. Op. cit., p. 11B. 
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ELarté de POs-aéla -y., 'lci, clase obrera fuerori dos fUerzas que evolucio 
,··,.:,,;,¡ ;·.-··r 

naron paralelélmente haci.11 iX R~vOlucióñ Política y hacia la Revolución cultu·-
> di"· i)c:,}i'I . ·• 'i' i"''.' .· .. . . -
ral , · .. .-. -Los .·artistas surgidos de. la Revolu.ción tuvieron que recurrir a su abe 

... --. :· ,. " 

cedario para sab'er cual era el lenguaje que el' pueblo entendía con el corazón ... 

Posada marca el rompimiento con el colonialismo cultural; su obra es el prece­

dente más importante de la Revolución artística". C
3) 

Posada, consideramos que es el primer antecedente de lo 

que podría llamarse la Producci6n Plástica Popular de la Revolu-

ci6n Mexicana ya que al representar personajes verdaderamente oop~ 

lares, interpretados de una manera auténticamente pooular, reprod~ 

ce el pensar, el sentir, los miedos, las creencias, las alegrías y 

los deseos genuinos del pueblo; mediante formas verdaceramente po-

pulares que no son mas que los chismes, las canciones, los relatos, 

las historias contadas e interpretadas a la manera del pueblo y que 

llega hasta lo más profundo de sus sentimientos y asniraciones ha­

ciéndolo temblar, o reír, o llorar, cuestionarse y hasta dudar de 

'sus credos. Para conseguir -desde nuestro ounto de vista- lo que 

puede llamarse una producción artística popular verdadera -retoman 

do a Sánchez Vázquez- que no es otro cosa que "la expresión auténtica, 

genuina, legítima, verdadera y profunda de las aspiraciones e intereses del pue 

ble en una fase histórica dada". 

( 1) "Lo prodigioso es que Posada tuvo ojos para ver, fué el gran testigo del ere 
cimiento de la clase obrera mexicana ... ". R. Tibol. Op. cit., p. 125. 

(2) "de las huelgas de Cananea arrancó la primera; de las estampas efusivas y al 
truistas del genial grabador arrancó la segunda". Op. cit. 

(3) Raquel Tibol. Op. cit., p. 125. 
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c.) 

LOqu~--~--~nq~ª#r~~ nps i~j:erE!sa_,en esteapartadoes ubi-
',-0 -.=- ·,_;.~~ .• _._:_~: .:~~~i;~\;j:~·.·ix~:~-~~~~:Ji~~~~~';,".j.i-;Xi~_~:~~:~: .. i:.1~;:; ~¡~:;: .. -/·;·.'.~;,; _,_, ._ .. f~·--.~-- · .__ .. 

car el verdadercíc: lugaJ::/_que/tiene -la :carTcáfüra en relación con la 
:: ·:'. .. >· :~ ~-·:?:.~~ -:-·: _ :/ :).i\ b~·~t.J'.~~'.;;;;i;·i-;/~iX::~:;~;:.~~~?::f i-~~-i~~~"i:;."·)( ;~:~·-1;:;.~·t>:~t·t:·:1~- :: !s.·.: 

pintura y·_especí{ic(iriie'ñ;t:e/?Óí1:.-fa E~rit:u,rél poptüar, ya que conside-

:::tr~illf lllli~lll~!~~1:~~::::::::::.:::::::':: 
este trabajo. 

· · "No hay duda de que la caricatura por sí sola constituye una rama 

,especial del arte, una modalidad independiente de las diferentes ramas de dibu 

jar. El problema de diferenciar los límites del campo a que pertenece la cari-

catura toma un mayor interes, si se observa que casi toda la pintura con tempo-

~ d ~ h d . <1> ~ d d . 1 . ranea po ria tac arse e Caricaturesca. Es mas pue e ecirse gue a carica 

tura del Porfiriato desemboca directamente en el arte contemporáneo ... su ex-

presividad explosiva y. contundente de claro y firme contenido político, apare-

ce con frecuencia ... también en la pintura monumental. Tanto Orozco, como Riv~ 

ra, Zalee, Chávez Morado, Raúl Anguiano y González Camarena -dice Raquel Tª=-. 

bol- han dado a la caricatura tamaño heróico y han consagrado la función 

inquietante de la burla como un valor perdurable, persistente en su fuerza y 

en su significado". (2
) 

La expresión artística que caracteriz~ a la oposición 

política de la época Porfirista es la caricatura, "cuyo carácter gr~ 

fico no abandona las tendencias europeas del primer periodo, es dc.cir: No- ha-

renovado su instrumento; pero sí lo ha agudizado en proporción directa al re­

crudecimiento de la lucha política". (3 l 

(1) "En México los mejores grab¡:¡dores, litó<1rafor;, dibuj¡:¡ntes (.:: incluso pinto­
res) lwn Jlil<Jado tributo a la Cilricatura". Justino F'erniíndez.. Op. cit. ,p. 381. 

(2) Raquel 'l'ibol. Op. cit., p. 117. 

(3) Idcm. 
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Ainedl..-&d.osº del siglo XIX-aparecen en los peri6dicos· ilu~· 

t:radcis .catfC:áturas punzante·s' que ahora nQs parecen moderadas: 

:··En Ül76 "El Tecolote" publicaba ·caricaturas litografia-

das i en 1~80 "El Coyote"; en 1861 "La orquesta" fue un periódico 

P.olít'icÓ en el que Constantino Escalante produjo excelentes carica 

f~~asi:en el periódico "La Patria" participaban Alamilla y Casa­

ii:h¡ en "El Monarca" en 1863, publicado por Guillermo Prieto en 

'san Luis Potosí, (l) se publicaron caricaturas firmadas por B. Or­

tiz' y Melchor Alvarez; Riva Palacio publica de 1872 a 1875 "El 

' Ahuizote" "con el objeto de dirigir la oposición a Dn. Sebastían Lerdo de Te 

jada" y en él aparecen caricaturas del famoso Villasana; algunos 

años después aparece otro periódico, también con caricaturas "El 

Hijo del Ahuizote"; en 1912, cuando Porfirio Díaz abandona el país 

y al asumir la presidencia Francisco I. Madero, aparece un pequeño 

periódico ilustrado: "El Multicolor" en él se encuentran caricatu­

ras de Rafael Lillo(Z) que, por otro lado, tiene que ausentarse 

del país en 1914, "por una caricatura del General Huerta"; otros 

importantes caricaturistas son "Manilla y Posada, los grabadores y cari:_ 

caturistas populares de (los) que ya hemos hablado, que fueron muy gustados por 

el pueblo por.su fino y a la vez mordaz humorismo, y en las hojas sueltas con 

romances, corridos y canciones populares, se encuentran, a veces, caricaturas 

suyas de verdadero mérito"¡ <
3l finalmente otro caricaturista sobresa-

liente de principios del siglo XX: Ernesto García Cabral quien tie 

ne su mejor producción en "Revista de Revistas". 

"Perfectamente concientes de su responsabilidad histórica -dice Ra-

(1) Que servía c·::imo tribuna a los opositores de Maximiliano. Justino Fernández, 
Op. cit. 

(2) Artista español. 

(3) Justino Fernández. Op. cit., p •• 382. 
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-.que r-T-i bo i~-, -~10 s~_--c a r.-i-c a tu r:i-si;'a s---Cregist-rarqn- cada-.paso- de~l-a ~ 1 ucha~poli--.--
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no _e_l¡¡~9¡:a):'on ;_:i,a ¡¡;_,~mociqnes populares. -r..o que perseguían- fue remecer, educar, in 
. -- - : ~ -..: ~ • :'; :: : ~ -:, - i_ .. J/:L .. : -

- citar: a la ~cci_Ól1; ha~~J: de: un ~1l7bto ~~~}l~~¿~'~e'.f~ii~~:·-~~~a,~-~~ij;;.~,0-:t~~~:f(,~ma mon~ 
_ truosa, s_e,_ decidiera a .. defender _s_u,s derec;t1,qs_._;,~'.;·~~.~íi~f;.·,~~,~~\l-~~~';~:.Pª~~jci s. famo­

sos ·de!lá'úiterátura dramática•o n~veiis~i~~;,'~~í dci~o :l(i~, ~~~e~o{ de la histo-
-. 4. ' • ' • .. .\ ": •• , • - ·- • • •• " • • ••• -~ ,_, - " • • •• ·~ • • ( - • • ., - \,_- ) " .- ·-; \"i '.. '. ~-' _t. 

ria' nac¡ó1a1;,-~~~; m_etamoi¡~!l!!élri~, p;~,,ia-;all~:sía de l~s dibujantes, en burla 

tr ág~ca·,,;{~~c~~~~ii1_:N},c(;:,, '" i~.- ·.·:\ ; i 
•-• ', :i\-~:fJ-u~~faó·~~rBári~~z:califka a la caricatura mexicana como 

una :E!xpr~sf~~.'.clel '~~eblo (2 ) que .ha tenido "en todo tiempo muchos adep-

tos" y que-ha. sido producida principalmente en los periódicos; con 

Un gran contenido político y por lo tanto su contribución. al análi 

sis crítico de la sociedad ha. tenido un gran valor, cosa que repeE:_ 

cutirá en las otras diferentes ramas de la producción plástica del 

país. Esto es conseguido gracias a las características específicas 

de esta técnica que resalta las virtudes o defectos de personajes 

populares o los hechos importantes, haciéndolos sobresalir de lo 

común o lo cotidiano. ( 3 ) 

"El caricaturista dibuja el sujeto deformándolo según él lo ve, es 

decir, si su expresión es sincera, desde el primer momento dibujará la 'impre-

sión que en él hace el sujeto. Siempre escogerá sus sujetos entre la gente pro-

minente en cualquier sentido, como políticos, actrices ... etc., pues sabe que 

la caricatura necesita, para el público, una rápida comp'aración entre el sujeto ,. 

real y su interprct~ción ... (4 ) .•• El pintor, como el caricaturista, tumbién tra • 

(1) Raquel 'l'ibol. Op. cit., p. 117. 

(2) "Péti:a hacer r.cír al pueblo". 
(3) Lil caricatura en c,;te sentido puede considerarse como un arte político ya 

quL' ele (inj tiv;1montc v,1 a haber una cktermi11alla tendencia en la interpreta­
cj ón de un acontec .i miento puxt icttl.Llr. 

(4) " ..• 11 c,;L1 r<'lación clclx' su vida la c;:iricu.tura, pues ele lo contrario, sin 
rc.l~cionarlet con el original, nos cl1.."'.i\1 .indiferentes; os pues nccos~rL:1 c.sa 
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ta de expresar Io· que ve; es decir, dándole expre'sión personal, pero cuando ha 

terminado, su obra, ésta es independiente• de la realidad, ·adquiere· vida prop-ia' 

y no necesita esencialmente ser comparada con lá ·realidad ..• El caricaturista· 

necesita defamar para acercarse a la realidad;.,el pintor, en cambio, deforma 

como protesta contra el realismo, invitando al·mundo a olvidarse de la reali~ 

dad y a· considerar su obra como perteneciente a un mundo aparte, con vida pro"-

pia. El caricaturista, al contrario, invita a considerar su trabajo como sínt!:_ 

sis del realismo ... (l) ••• Por su car~cter individualista, la caricatura viene 

a ser, pasando el tiempo, no más que un documento biográfico; no así la pint~ 

ra, que subsiste por su independencia. La caricatura es como una 'instantánea' 

de un momento dado, y nunca será más ..• El interés por la objetividad absoluta 

rebaja la calidad artística y nos permite situar (a) la caricatura dentro del 

<2 ) t . d. ' d J t . F ~ d campo de las artes menores" nos ermina icien o us ino · ernan ez. 

d) La P .úituJc.a 

En este apartado lo que nos interesa es resaltar los an-

tecedentes que se dan dentro de la pintura académica de fines del 

siglo XIX y principios del XX, para ubicar aquellos antecedentes 

'que permiten empezar a avanzar en cierta medida en una producción 

pictórica que representa una corriente más cercana a la Cultura Na 

cional Mexicana. 

Para poder hacer un análisis más exacto, veamos qué ocu-

rre en este periodo, en términos generales, en México y su rela-

ci6n con esta particular rama de la producción de la plástica. 

Como es sabido por todos, de 1876 a 1911 se da en México 

unión de la caricatura con la realidad, lo que la hace distinta del arte de 
la pintura". J. Fernández. Op. cit., p. 380. 

(1) " ..• sujeto siempre a la comparación con la realidad ... ". Op. cit. 

(2) J. Fernández. Op. cit., pp. 380 y 381. 
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el ~orfiriato, periodo en,el que '."""5alvo: en alguqos'brevGs;:nio'men.:. 

tos-,, e,s 'presiden te el ~generahPorfi~,iq Dfaz,¡ :[)utiJ.nte. esta, época, 
'. " .·. , . - . - ""; ___ _, . . ... . - ,.: . . : . . ·_. - - . 

· : "Siendo esa•. la puerta de 1 , progreso 'Se. consideró justo que por ahí 

también aplicó a .fa producción artística un criterio igual que a la producción 

industrial. .. se contrataron artistas y se importaron los materiales para sus 

creaciones". (2 ) 

Cosa que sólo sirvi6 para degradar los propios valores 

nacionales como puede compr,obarse éi1 la producción pictórica aca-

démica de fines del siglo X}X.Y principios del XX, periodo en que 

se da una producción decadentecori un academicismo desvirtuado que 

sólo es capaz de producir obras de ~oco valor artístico, sin emo-

ci6n ni espontaneidad. 

Ante un clima social y cultural de desprecio por lo na-

cional la academia se limitaba a reproducir cánones otra vez euro 

peos, "los artistas que de ella salían desconcertados por el plano de infcri~ 

ridad en que se les colocaba, antes de renunciar. a su vocació;i, preferían amp~ 

rarse en las sensiblerías de la gente acaudalada ... (y) en el mejor de los ca-

sos, trataban de aportar algo a la corriente académico indigcnísta que había 

despuntado el periodo anterior". (3
) 

(1) "Que incluí.a la fundación ele industrias e instituciones ele crédito, la mul­
tiplicación de forrocarriles y telégrafon, instalación de tcl.é[ono, luz 
el6cl:ricu, servicios rcguulrcs de navl~qación y de tranvías, mcjorns clcl ser. 
vicio postal y modcrni;~ación de lar; principü.les ciudades, sobre tocio de la 
capital". l\a,¡uel 'l'ibol. Op. cit., p. 101. 

(2) l\a,1n0.l 'l'il>ol. Op. cit., p. 101. 
(3) Idem. 

.J 

.¡ 

i ,, 
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veamos, sin embargo, cuál fue.la producción de los pint~ 

res .sobresalientes de la época que, co.mo. ya empezamos a. menc.ionar;·,· 

se dividen básicamente en dos grupos: ·-1). - La producción académi-

ca (afrancesada y romántica) de tipo occidental y. 2) . - La produc-

ción académico-indigenista. 

1) .• ,... La producción académica •(afrancesada y. romántica): 

de tipo occidental.- Dentro de esta producción se encuentran arti~ 

ta? mexicanos-o extranjeros que tienen formación académica euro­

pea, ya sea por haber estudiado directamente en ese continente, o 

bien, por su técnica, cosa que se refleja definitivamente en sus 

obras. 

Eptre los artistas sobresalientes de esta corriente en­

contramos a: Manuel Ocaranza (1841-1885), (l) que de acuerdo con Ra 

quel Tibol realiza "obras típicas de la chabacanería romántica", <
2

> como 

puede verse en sus dos máximas obras: "Travesuras de Amor" y "La 

Flor Marchita"C 3 l en los que puede verse un agudo romanticismo que 

"a. pesar de su excelente factura y de la correcta composición -nos dice Raquel 

Tibol- ambas obras resultan ejemplos maestros de lo cursi", <4> también dentro 

·de esta corriente, que continúa atenida al rigor académico hemos 

de considerar a José Ma. Ibarrarán y Ponce, C5 l (1854-1901) y a Gon 

zalo Carrasco Espinosa (1859-1936), C5l, ambos autores realizan in-

terpretaciones de temas religiosos como: "Las Informaciones de 1666", 

·(1) Manuel Ocaranza nace en Uruapan; estudio en Sn. Carlos y es discipulo de Cla 
vé, Rebull y Pina. 

(2) Raquel Tibol. Op. cit., p. 101. 

(3) o "El Lirio Roto".· 

(4) Raquel Tibol. Op. cit., p. 102. 

(5) Nace en Puebla, estudia en la Academia de 
bull y Pina. 

San Carlos 

(6) Nace en Otumba, estudia en San Carlos y es discípulo 

y es discipulo de Re-

de Rebull y Pina. 
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· "r~a Viuda del Múrti·r" ¡ "La ·Caridad en los Primeros Tiempos del Cris 

t:L;n:L~riio "y :·'E:l r4B.tti[ 2;;.i.~tian;11 dé:G'rrimera~·:? ''.sa·n~ LuTs~ae:-zfo-nii.°~ 

ga .. en'fla~PesÚ~'a6~Romaº·, '''El'Sáritb Job",· y ''El Primer;'.Milagro 0 ae 
·,- -;.-.~ ~· ~ ·-,~.-- .• -~- ·-;_·,.- _-.. e • 

· :NuestrX:~~fic:Sr}~;~~·;cii.i~C!alúp~''".cfrÜ 'segundo;· 'sin .que' arorten. nada a la 
. :: ~-" ~ _, .. ,"' 

producción de esa'.€J?Óca • 
. --: -¡_:.·.:· :·. 

~t ~~·,/_;~ :-_j :.,f.~;):!~~-~-;-.~ ~' ~"· 

}~r:_ ~a l'r9duc9i6ri Ac~déi¡ii-?~.:-o,I_n4.igenista. 

Dentro de esta corriente-~~á.~!ílo~s~ña.1ar dos momentos: 
! ,! ; - ._,_,,-, - .. 

a) Un primer momento que va de,fine,s,.de;lsiglo XIX a 1903 en donde 
• • • : ~. ,: ·' • • o • 

se van a encontrar artistas como Fé,lix Parra (1845-1919), (l) Lean-

dro Izaguirre (1876-1941) (2 ) y José Jara. b) Un segundo momento 

qu~ comienza a partir de la crisis de la Academia en el ~ue vamos 

a ubicar a: Saturnino Herrán y al Dr. Atl. 

Continuémos con la exposici6n de lo que hemos catalogado 

como primer momento de la ~roducci6n Acadérnico-Indigenista: Felix 

Parra sigue con la pintura de asuntos históricos con influencia de 

los maestros europeos. En su gran cuadro "Fray nartolomé de las Ca 

sas" no consigue lograr "la sensación dramática que el autor (le) quizo i~ 

' . " ()) 1. d d f lt d . 6 b 1 . pr1m1r , rea izan o un cua ro a o e emoci n y po re en co ori-

do¡ otra de sus obras es: "Un Episodio de la Conr:i:uista". En las dos 

obras citadas se manifiesta lo euroaeo tanto en la arquitectura co 

mo en los tipos de los indígenas "mar¡uillados nor contornos y luces 

académicas"¡ su mejor obra la realiza con un tema europeo "Galileo 

en la Escuela de Padua Demostrando las Nuevas Teorías Astronómicas". 

I.eandro Izaquirrc, pinta "El Sunlicio ele Cuauhtémoc" en 1892, ~ 

(1) Nace en Morclia, estudia en San Carlos y es discípulo do ClavG y Hebull, y en 
1878 viaja a Europa. 

(2) Nace en México, estudia en la /\caclemia de S.:in Carlos y es alumnos de Hebull, 
Pina y Vcl.asco. 

(3) Jus ti no Fern:lndez. Op. ci. t., p. lfltl. 
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ridad, las" figúrás' de' éuauhtémoc y del- sefior de Tlaco pan- están· tratadas· ·con· in.-.···-·~: 
. (1) 

tención realista y resultan menos falsas". 

José Jara, al tratar el asunto. de tres generaciones de '. 

una familia campesina logr6 dignificar el esfuerzo indigenista ac~ 

démico ya que· "en su cuadró hay verismo en los personajes,· en las vestimen­

tas, en los gestos, y sincera dignidad en el clima emotivo". (2) 

Podemos decir que en este primer momento de la corriente 

Académico-indigenista se empieza a dibujar un cierto avance al in-

traducir los autores algunos temas de fragmentos de la historia n~ 

cional y en ese momento puede decirse que la nintura empieza a in-

traducir algunos elementos de la cultural local, de la cultura na-

cional, cuando menos referidos al entorno hist6rico y geográfico, 

aunque con una enorme influencia estilística de la cultura occiden 

tal de los maestros europeos. Esta influencia occidental es tan 

fuerte que incluso los personajes locales como Cuauhtémoc o los pa~ 

sajes son representados con tipos europeos, lo cual le resta valor 

a la aportaci6n localista, regionalista o que podría pensarse como 

un tanto nacionalista. Consiguiendo obras que se catalogan como 

Académico-indigenistas con una visi6n occidentalista. 

b) Segundo momento de la Producci6n Académico-Indigenis-

ta: En 1903, al morir Rebull, comienza la crisis de la Academia 

cuando el pintor catalán Antonio Fabrés es contratado por el gobie~ 

no de México "Fabrés era un buen representante de ese academicismo degenerado, 

que además de santos, desnudos y melodramáticos, había agregado a la lista de te 

mas pictóricos la galante presencia de caballeros de capa y espada y otros pers~ 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 102. 

(2) Idem. 
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na je s novelescos. en, 

...• , ;"I5 Ef;;4.~~s-9rf7nto ·~:~<.'.:f.~;~\~{u,fui5iHR6B2.~:&H~~~~i~~~:~··· que no 

ap0~,ta~~P.J;.9,é!Ji;~~9SY•:~él f.él?,t~·~.~i~~~:~~,,~,}~~~!{~~.~tf.~~~: fl,~;r~gentes de .la 

:":::::::~~~~1~!-~t~~~~~~l~~~~!~~{~;~~!t::::~:: t:' ::::::: _ 
dad.,(?l , •;y• 2 , < ,,3/,,;,,:· > , } . 

:· .. (,., ... ,, - .\YF•-~ ::':'.,!./'~-~ __ :-~!,1~.~Y~;-~-'.ti;f'..'::·~~:~·?,~-·!<:t'i,~;:-· ··;;Lf?<·· 

, •:'' •;''Ni Leandró. Izag~i.~~~J\ni,.;{~~:pii\~.11 c;~odovius, que sucedieron a Pabrés, 
.-- - :-.-,._ ,.,_--_,.-, __ _ 

frenaro.n el des con ten to, sé) lo :amMriaI:o,n: la tormenta, la postergaron" . ( 
3

) 

Antes de comenzar;.:a:.·. ver. a los artistas que representaron 

el segundo momento de la'pioducci6n académico-indigenista del pe­

riodo, hemos de señlar que a~arece, lo que podríamos llamar la úl-

tima figura del academicismo eurooeo desvirtuado. Nos referimos a 

Julio Ruelas (1870-1907), que al igual aue los autores que se en-

cuentran dentro de esta línea de producción, estudió primero en 

San Carlos y después pas6 a Eurona (I<arlsrl tz, Alemania) . Después 

de haber regresado a México, en 1898 se ligó estrechamente al gru-

po literario y filos6fico de los talentos del modernismo del caís, 

ilustrando en la "Revista Moderna" poemas, cuentos, fábulas ·e inclu 

(1) 

(2) 

"F'abrés llegó a México en 1903, como un empresario teatral, con sus baúles 
cargados de utilería para representar escenas a lo l\lejanclro Dumas. Raquel 
•ribol. Op. cit.\ p. 102. · 
Se pasa al uso e e la fotografL1 -con Pabrés- y la electricidi.tcl "pclri.l aumen-
tar el rigor de lu enSl'ñanza: Se fijal>a el modelo iltunin.'índolo con focos 
desde diversos 5nc¡ulos, se tomaba una fotografía del conjunto; el alumno se 
torturuba dur<llltc tlÍas copiando el modelo con la mayor exacti tucl, y si no 
cstabu. illéntico a Ja fotografÍll se tc.níu que comenzu.r nuevumcnlc 11

• Hwquel 
•ribol. Op. cit., p. 1 O?.. 

Con Fabrés -dice .1. r'crniímlez-- se d;:i "el triunfo, de la fotografía sol;re la 
pintura; lu imprcsi611 de realismo e~; tan pobre qul~ se encuentra lejos de la 
idea de vida que quiere d<tr, sin s(•r un,1 expn,siún arth:Li.ca". Op. cit., p. 
187. 

(3) Raquel 'l'ibol. Op. ciL., p. 102. 
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sive libros con' dibujos a-tinta, al carb6n o a lápiz. 

"En su's-: metáforas plasfi¿~f~It;e¡'J:a_ii_;~ los símbolos eróticos, las ima 

genes paganas, 10·5 ensueños melil.n'ó61.i~b~; · nimbados siempre por un estremecimie~ 
'_.:.J}< 

to de angustia o ·ae trágicos augüdós; ·su fantasía. es de trazo realista e inten-

... ;:;-'t'i;:o 
ción simbÓlica, 's·e: expresa desénfado';''cori 'a:bsoluta libertad interior. su humor 

negro ~ pesado y ~u indivici.1.1a1f'si\i~;~I'~il~so hacen de Ruelas el más europeo de 

los artistas mexicanos';. (i) 

Este autor pint6 pocos cuadros: "El General Rocha y su 

Estado Mayor", ( 2 ) "La Domadora", ( 3 ) o "La Entrada de Don Jesús Lu-

ján a la Revista Moderna", obra en la que el autor "ha fijado la más 

sutíl definición del grupo de los modernistas y simbolistas: ilustrados, aristª-

cratas, bohemios, innovadores, atrevidos; ahí aparecen los talentos de la hora 

y su mecenas habitando un mundo de fantasmagorias, convertidos ellos mismos en 

faunos, centauros, sierpes y pájaros de leyenda". <4 l 

Entre 1906 y 1907, en París, crea lo más importante de 

su obra, que serán nueve estampas simbolistas trabajadas a golpes 

de desesperación "La Escalera de Dragón", "La Muerte", "La Es fin-

ge", "La Caridad", "Fuerzas Fatuas", "La Crítica" (autorretraro) , 

"La Medusa", "El Suplicio de la Reina Mora" y "El Murciélago" , de 

estas obras lo impresionante es el carácter 9reciosista del pintor 

"como si el artista se hubiera flagelado a sí mismo largamente". Sin embargo, 

con Ruelas termina la etapa del academismo pict6rico. 

Como consecuencia de la crisis del academismo surgen pri~ 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 103. 

(2) Con línea rigurosamente naturalista. 

(3) Que es una alegoría de "típico lirismo germano, donde una mujer desvestida, 
con zapatos, medias, sombrero y látigo observa con triste displicencia el 
rondar de un mono montado en un cochino. Descripción de Raquel Tibol. 

(4) Raquel Tibol. Op. cit., p. 103. 
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cipalmente dos figuras,, que pueden ,decirse que son! a nivel ele la 

pintura académica, la ounta de· lanza en la búsqueda .de un arte me-
, , - -, - ~ ,_.., ,~ - --~ 1 ~~-::.- ·,,_¡.' 

xicano a ·prin5~1ii,()~~ .•. ~·~.éi~.~:}~·~+():· .. ,,~f2'(~.·A,~&,,: ~;;it.~Fni119· Herrán y 

el D,r. AU .(GeiaFdC> Mur,iÜoJ .. ·. º .; ... ·.".·,;·····,·.·.·.• ... ·.·.·,i·,· • " e;/ ' -" - ·,""· ,-. : ·~·-' , ; ·, '"'· ·"' ,- ,' .''': '> '"-.'').-._ ·e-· .. - .- - . _ . c1,;-Y,'::¡;' e,:·_: < ..:.: .• 

•· .~.~~g~~z~~?~.r[~f:~~tl.~J~~¡é~(~.~~.tn~~~ya,mente merecen ser consi-
:: .. s: 

derados e,n \ll1•'f~fl~f·}'.~~fJ;~¿g;Nf'"'~~;~~}~?.' d~ 'ié1 pr()ducción pictórica que 

pensamos puede ·Hámarse· ¡:>O,rtp:i:'iiríera •vez mexicana en el sentido no 
: ·;;-·:·'' - -~· ; , r ... ,' ~·.r·'.' ; __ ,, .,_ 

de haber sido pir¡ta~a ·e~U.i.~.xic'~,:~i solo por haber sido pintada 

por autores me~icaiio.s sinó'>por ·introducir :i:ior primera vez elemen-

tos de la cultura mexicana. 

Refiriéndo~os a Saturnino Herrán (1887-1918) (l) existen 

diferentes opiniones respe~to a la ubicación de su obra, veamos qué 

es lo que nos dicen los críticos para poder entender la imoortan­

cia real de este áutor para la pintura académica mexicana. 

Para comenzar señalaremos que Herrán estudió en San Car-

los y fue alumno de Fabrés, Izaguirre y Geodovius, cosa que se man~ 

fiesta en su obra -señala Raquel Tibol- "tiene de Fabrés el decorativis 

mo académico, de Izaguirre el Indigenismo y de Geodovius el interés por las co­

sas sencillas y la sinceridad, <
2l y con este bagaje -sigue diciendo Ra-· 

quel Tibol- Herrán fue el l?rimer 9intor académico "que descubrió la vi, 

da fluyente, el habitar y el ser del mexicano, que los litógrafos venían fijan­

do desde hacia más de medio siglo". <3
) 

( 1) Nace en Ac¡uascalicntes y "aunque de cuna rica, Hcrrán fue 1111 pintor pobre ... 
Para in9rcsar a 1.:1 ilCildemia debió trumitar una beca. Este detalle e<. impor­
tante paril aprcc:iar su obra porque pintó generalmente con materiales de los 
más barotos, sobre p;1pclc:, o telas mLl.l p1·eparudas, de maneru que el tiempo 
ha dctci:ioraclo prcmatu1«lmentc los colores, los ha obscurecido". Rilqucl Ti Lo 1. 
Op. ci.t:., p. HJ.1. 

(2) Raquul 'J'ibol. Op. cit., p. lM. 

(3) Idem. 

·i-' 

.1 
\ 
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Para•rsegúi~ ~exponi'erido =la pÓsii.'ci6n de Raquel Tibol sob·r.e . 

Herrán, digamos-: que para el-la -este -autor,. es. "la antítesis de .Rue,..,. . " 

las" y que su obra comienza. con· 10 estático: un "Interior de _la·: 

Catedral" ( 19122}·; ve los seres vi vos: en·· "India", "Doña Margarita"; 

y percibe, al fin, la fuerza emotiva y social de l.as· costumbres no 

pulares de antiquísima prosapia en "La Ofrenda" (19·13) •· Además,· se· 

ñala la autora, Herrán inici6 el viaje que Rivera, Goitia, y tan­

tos otros habrían de continuarlo, internándose en el cam90 santo, 

en la carne del dolor, lirismo decorativista .•. a un verismo de im 

ponente expresividad -para Tibol-, Herrán alcanza el punto máximo 

de su primera parábola nacionalista con "La Tehuana" (1914) ... En 

este cuadro las precisiones raciales son secundarias lo que intere 

sa es su intensidad psicol6gica, su calor de llamarada. {l) 

Pero, señala nuestra autora, Herrán no está satisfecho y 

bajo la influencia del pintor vasco pierde su espontaneidad y fre~ 

cura realizando interpretaciones al estilo de Zuloaga, ~intando 

gentes y cosas de México con los ojos del pintor vasco "sus cuadros 

ahora son más virtuosos, más ágiles de trazo y de composición; pero han perdido 

simpatía. Queriendo hallar la hebra española que aguarda al observador en cada 

esquina mexicana, cayó en españoladas como "El Rebozo", "La Criolla de la Man-

tilla", "La Criolla del Mango", "El Jarabe", como si de pronto hubiera escucha-

do el tono falso de su instrumento se recupera, y dentro de esa línea obtiene 

una pintura que puede señalarse como neobarroca por su exhuberancia precisa, su 

religiosidad sin melodramas, y su sentido mestizo "El Cofrade de San Miguel". (2) 

Para Tibol, la princinal búsqueda del autor qued6 en su 

proyecto mural para el teatro nacional, hoy Palacio de Bellas Ar­

(1) Raquel Tibol. op. cit., p. 104. 

(2) Idem. 
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tes'· . vroycct~~,citis, na:-;i,;.~füI~·Cf ~c-T+.~:f~r-t;;.~a.~~~rfiffH~i~e,: --• ne-r:ri11~- en 

su boceto de ''Nuestros ·DiOses.',' .buscél;su:q:dgen, al Íqual que en 
···' ,, _,,_., ' - - -·~,,·'.i.· :•/;-i.J~,,;.; ·": ... ' _.':·-- .... _'; .. '.·. -·:'.}'·.:·.::_, ,,'.!,:,:" . . •·.:.···.-.':·. ·.···,:;_--· --~: 

ci6n que hacti ~aq~elTibo.l de esta obra: 

: Después de muchos ensayos, definió parcial mente su idea en una se­
rie de dibujos acuarelados. Los correpondientes a la procesión indí 
gena; que en el friso debía hacer orendat con la española(l) ... en-· 
ellos aparecen unos aborí~enes de cuerpos atléticos v ~estos de oda 
liscas rindi~ndo culto a la divinidad. Es en el objeto motivo de s~ 
idolatría -el Cristo Coatlicue- donde la concepción del artista lo­
gró una síntesis plástica ~randiosa y profundísima; Cristo vuelto a 
crucificar en el cuerpo de la diosa, que a su vez lo está pariendo, 
lo está arrullando, lo está protegiendo. Piedad, alumbramiento, ago 
nfa.· El pasado indí(]ena y el pasado cristiano estrechándose en un -
abrazo eternamente fa ta 1 para el presente ( 2) ... " f inalmen t:e con 
cluye la autora que Herrán en su obra trata sincera y -
apasionadamente de "expresar plásticamente el complejo ser na­
C·ional ". 

Para entender un poco más la obra de Herrán, hemos de se 

ñalar que Justino Fernández, años antes que Tibol, señala en el 

mismo sentido: Que este autor es un precursor de la J?intura mexic~ 

na y que "su desaparición marca, el final de un periodo de transición" para 

la producción pictórica académica; además Justino Fernándcz consi-

dera que "Herrán en su arte es ajeno a toa.o 'snobismo'; es delicado y finamcn 

te observador"; también -Fernández- reconoce que este artista "fue el 

primero en llevar seriamente a la pintura las escenas típicas de la vida mexica 

na, captando las actitudes lánguidas de los criollos y las contorsiones de los 

bailes populares" Pl J. Fernández observa con cluridad la influenciu 

de la pintura espafiola moderna en las obras de Herrán y finulmcntc, 

Fernández considera a este autor como "un valor que se adelantó a su 

tiempo, dando la nota de talento entre sus contemporáneos". 

( 1) Con:espondiente vor su forma y sentido a un idealismo decorativi.sta. 

(2) " ••• Comparece' cst.1 representación y su intrínseca monumentali.clad con los 
cristo~; post-cubi stt1s de M;inncscfi:·d er -uno de los intt:•ntos más ~;crius de la 
búsquedu. de unl.1 c:,pres ión pj ctóric.:i ncocristianu- y se comprcndcr5. aún me­
jor el enorme valor de la intcrvend.ón plástica ele llerr.'Ín. Op. cit., p.10'1. 

(J) ,Tu,;li.nn Fcrn5ndc,? .. Op. ci.t., p. 187. 
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Para completar rÍ.uestrá vii:;i6n,''sobre el valor de la obra 

· · de-Herrán . en ·-r~l~ci6n . ~~~:;i~:~ritcidu~ci6n ,;"tlict6ri9a "académica me:i:cic~ 

na veamos lo .que nos dicé--~auiitÓ 'kamí.rez < l) al analizar su obra. 
L.;·:--·;.;:_',>.'.-·:-.:; .. , 

Para ello citEfní'os a nuestro Crítico al :-;-especto: ."si como hemos visto, 
_'_ ... ;-·_: ,., __ -,,-,;-- -

la difusión de id\eás slmbdÚ~tas'-tuvo en México una fundamentación literaria 
,. 

vinculada a la creación rno'a'~:(ri·~~:tá'1 ·es necesárfo interrogarnos acerca de si. He-
. ?·-_:·L-·_,-_~:· º- - .. 

rrán mantuvo nexos o no. c:·g~-!:~~cno:'círculo. Afortunadamente es posible dar una 
. -..... -_·, . ·: :~,~~:(.' ___ .:fi:~;;{;)-~·---~-

r es pues ta afirmativa,• apoyadá: en testimonios directos. La señora Rosario Arella 

no de Herrán (2 ) •.. a'Ú~S~~'e;; al taller del artista ... acudían diariamente, eE_ 
¿-- ,. 

tre otros contertulios Gbnziifez Martínez y LÓpez Velarde .. a mayor abundamiento 

está la producción.IÍllsrn~ de Herrán: sus colaboraciones a las revistas literarias 

dirigidas por sus amigos, las caráturlas que ejecutara para edición de sus li­

bros y los retratos que les hiciera". ! 3l 

Fausto Ramírez hace un análisis en el que comrrueba la 

relaci6n de la obra de Herrán. con las "ideas, conceptos, actitudes y 

co~tenidos temáticos pr.opios del ámbito Modernista interpretados plásticamen­

te" !4 l por nuestro autor. 

El crítico ~ investigador F. Ramírez, analiza a través 

(1) En su libro Sa.twz.1uno Heluuin, editado por la UNAM en 1976. 

(2) " ... esposa del pintor, en relato que quedó registrado en el catálogo de la 
exposición que el INBA dedicó a Herrán en 1947". F. Ramírez, Op. cit., p.15. 

(3) "Herrán, por ejemplo produjo ilustraciones para la Revista Pegaso, que diri 
gieran González Martínez, Rebolledo y LÓpez Velarde; grabados suyos se pu-­
blicaron también en La Nave, GLADIOS y en los semanarios: Revistade Revis­
tas y El Universal Ilustrado. Realizó las carátulas de los siguientes li­
bros: La Muerte del Cisne (1915); Jardines de Francia (1915) y SILENTER 
(1916)· de González Martínez; La Sangre Devota (1916) de LÓpez Velarde; Con 
la Sed en los Labios (1918) de Enrique Fernández Ledesma. Ilustró las edi­
ciones publicadas por cuadernos Literarios Cultura de El Pájaro Azul, de M. 
Maeterlinck; las poesías de Leopoldo Lugones, La Virgen Ursula de Gabriel 
d'Annunzio, etc. Dejó retratos de González Martínez, Rebolledo y Salvador 
DÍaz Mirón, entre o tras". 

(4) F. Ramírez. Op. cit., p. 16. 
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. ae ia~~t.o año~~ae •.ºb···r·~ª.·(l·····.l ·.~·q·u··.~ ... =.:·.·.c·]·e····.· .• :i ... : ... ·.~.-.... :···~.·.r .. 1 .. _ .. e_.-... ·
1
·.r ... = .• • •. J:-.. ·.·.á._[1_.= .. -_;.-.--.. _·.u_-11a-~seTeccnmaec=J?1rit:u-:: , - ~ - - - ~ - · ·~~~::L:~i~:~'.--_~~:-~t'"~~:~_:_ 

.. ras y g;:i;:~.l:lados e.ri . los .. que s~ pe~CibeJ1 .• l~s cdiÍ:erel1tes~ ten~encias. ya 
_· .·.-·, .'..:·<··'·;_. ,:·.~/ .. :;:~1:.-'nh::d;;.t_·:;1_~;-,:··~Lf.,-;.--¡:~_(JL} .{!:{),;.{.:(~~>;;:;-"'.:~· 

sea en, ~suri~o :? ;gé~ero, .; ~~;:~~~~~g~~;~~;e~\$:,;-jtt~ .. )(•',;~ '..;j~~:-· · 
Ramírez,tibfca a .J.él. obra de Sáturnino -Hi:iiráJ1 en la corrien 

te si°'" 9 lis.ta , ~i ;~r.~ii~j(,~~t~if í1~t&,~~Wl.~~; t~~:~ Zarroga' Alf re-

do Ramos .. Martínez;s •. ~.a.u1iel'.l.}E:l;\';es:ta.!\ibicaéiqn oodemos ver la i;:iri-
- · ·· · .- - ·. • •·. ·'- .: , .•. ! ·_-_: .~._,_,.,_~,--~·"-'.ii:':~.~~ !--~~,J~s-~~:;~~:f~~0~~~·'*~~~~:·~-~~~~;~;-t--'.·:,~?~ :~---~-r:-n .-: ·", 

mera diferencÚ; sbbr~ ef.\~Ütdl::/;tb~;J:.~spectb a Raquel Tibol. Pero 
·- - - ' : -; . - -. _,:..--, ... ,., ·,._.; '";,·Jli-':;'.i-:"f:;fr;,·t.:?i.-_;..':;.1;;7:,;¡o.;:;'}';,' __ ::;.{~"\:"'~;-.~~; : ·.: - ¡- '' 

. con tinuemo::;;~~~:¡~~~f ¡~!~r~~¿u:::::s::' ::c:·:::e :~ s s 'qui en tes ' 
"El Mol in~ A~:·¡Y~~Ü:fi~~¡;~:~\~»,g,a,·fübil,.ias "., ,;La Raza Dormida", "Los For-

-: .,_.. ·' ·, L ' }. ' ''; --::-:;:~-.. 

jadores'.', .\JL~'\~j_:f~~4.~i~A~2~tÉ.~mJ;~rabe", "El Gallero", "Vendedor de 

Plát~no~",'::,>°'i§t~:~~foi:a.h~'.~~~~:~ifs;(~~J=<;JºS y el Ultimo Canto", "Nuestros 
- - - . -- - - - . - - .. --------- --- -·--- "".'.--:~..: .-.·-- --

Dioses~ y "Herli~da~~ 

Ahora bien, de e], análisis qu~. ,el .ai;i~or hace d.E? .estas . 

obras nosotros hemos de señalar los aspectos que nos aporten más 

_elementos para comprender cual fué la ·magnitud de .la obra de He-

rrán, en lo que se refiere al avance de la pintura académica oara 

lograr una producción que refleje realmente a la Cultura Mexicana. 

Con esta óptica exi;:iongamos las oosiciones de Fausto Ram~ 

rez en la que hace una "ubicación estilística y valoración críti-

ca"· de la obra de Herrán, y relacionémosla con fragmentos de las 

descripciones que él hace de los cuadros. 

Fausto Ramírez empieza la crítica de la obra de Herrán 

observando la presencia del desencanto., el pesimismo, "el hustío vi-

.tal y la actitud derrotista que siguieron a la sensibil iclud finisectílar, cspe-

ci<:llrnent:o en sus connot.:i.ciones 'clec.:i.dentes' , so11 estados de ánimo· que evidente-

mente se cncucntr.:i.n en L:is cre.:i.ciones de !lerriln.,. repeticl.:i.s veces ln up.:i.rición 

(1) De 1908 él 1918. 
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· de personajes que: Clan la. impresión de 'ábat:i.mien'té:i, de amargura y sumisión ante 

··el. des.tin<:>;~peirsofiáj'eir absortos -~· ·in~rte·s-'de 'los,~que se desprende una sensaci.ón 

de derrota1 como si. la fatalidad los hubiere vencido: pordioseros, ciegos, an­

cianos ••• ( 1) ••• Obs'érvese que en las obras anali_zadas, la ceguera puede ser 

·real o virtual: Hay figuras que se cubren los Ójos con las manos o, mantenién-

' d ' d 1 . ~ . . " <2> dolos cerra os, parecen per erse en una contemp ac1on interior . 

Veamos estas actitudes que a~arecen en varias ocasiones 

reflejadas en una obra que es el cuadro de "La Ofrenda": 

Ocupando los primeros planos del lienzo, vemos avanzar sobre aguas 
verdodas una trajinera con flores de zempoalxochitl, en la cual 
van acomodados los siguientes personajes: Dos viejos, una mujer ma 
dura con un niño a cuestas liado en el rebozo, un joven y una ni-­
ña ... Ningun (o) de ello (s) se mueve de manera que aunque no apa­
rezca la proa de la trajinera, ésta da la impresión de deslizarse 
por su propio impulso inevitablemente. 

La actitud de los personajes es de resignada sumisión, como 
de vencimiento. La mujer y el nene, parecen dormir; el viejo senta 
do al fondo de la canoa con los ojos entornados y la cabeza incli~ 
nada, se entrega a la meditación. El joven no se atreve a alzar la 
vista, y taciturno, hozco, mira sin mirar, hace un punto indetermj_ 
nado. Sólo el viejo que está a su lado dirige los ojos hacia ade­
lante, sólo en él hay un qesto afirmativo ... El lienzo tiene la 
gravedad de un rito: Es la ofrenda de la muerte. Todos los persona 
jes parecen enlazarse por esta relación del niño de brazos, el an~ 
ciano la impresión es semejante: Cansancio, derrota, desesneranza, 
ojos vencidos por la fatiga, por la tristeza o por el sueño. (3) 

"Hay otras obras -continúa diciendo Fausto Ramírez-, una im 

presión de vaguedad, de ensueño, como si el mundo careciera de concreción, una 

cierta apariencia misteriosa, que no deja de recordar expresiones simbolistas 

(4) 
europeas". 

(1) "En ellos se personalizan concepciones propias de la "decadencia": la con­
ciencia de la condición mortal del ser humano ... la idea de la inutilidad 
del destino humano y de nuestra ceguera o imposibilidad para conocer tal 
destino". J. Fernández. Op. cit., p. 40. 

(2) "No habríamos de olvidar por otra parte, que la ceguera física suele estar 
asociada a la perspicacia visionaria, oracular o poética •.. Si el "decaden 
te" se obstina en rehuír el mundo exterior a él para encerrarse en su pro:­
pia contemplación". Op. cit., p. 40. 

(3) Descripción de F. Ramírez. Op. cit., p. 19. 

(4) F. Ramírez. Op. cit., p. 41. 
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~iD''~E/!:';E~g1~·~,\,);~~g~~!:~~tf,~~ .. ~.}~/'187,~u.q~e .. ·.Y:~f-~.~ .. ::l:·:~fle-
jo del simbolismo .. en ;.léi\Óbra'de;·Herr'árí; no$ofros h'abríá:mos.de. agr~ 

'" .. :· • -;é,.,! ~' ~:~_;::~-~;~':-~:~.:?:~:,~;-~·~'.~1~j}:~~~---\~:?r~-~::~·.'.rt=::~t{riii:_;lLi~-:J~'.:t~i-!<~~:;_t;~~ :-~~ ~~?~~~i:'=-~.'~-;'· ~ ,._ , ... _ ... _ 
gar que .. el• .. Il)ome¡\to.\eri;eJ:SGl.léiF;sl.lig'e••éste\aufor; es un momento de . 

- ~ _\ . ·;-~:-~~·> .. '.. :~\J/ ;/~~:~::;~ ~;xs~~~.~:-~:·::~:~,~?~f }1~~::~f ~~~::?·:~'.--::~;;~~~:t~f~:~~~~ ~'.~~.--~fu.~ :~~ ;:?/;é+~·~;,'.:'i~ :~~--~--- ~~r-::: -;~ '.:~'.<~ ---~ ~~--~:'. : . _ 

cr.í..f3i.s, tanto;.d.enti:o:·de.éla broduCción. pictórica como de la produc-
: · ·-::' ·?.;·:.~,-;_~;\+:._: .. ~;1-n-:::7·~=é-Y:·-~-;,,<;· }t~·~;ti?.'-.: ~J7A::1~:~>~·:)-~>:i<),:(/·. '.- ó.~,-:{ ,-: .· ~ !.-.· ;·_,_e_;_-~·.-'··.~-.· .... -. 

ci?n .S~F~~f~~f1;~{~~~,~·l;~,~~{r;~;lf~1 .'.~~.j~f:o~i~ .. concepción social de 1 país 

que se revolvíaen·sus·enti-añas·J?ara bus;ar una pronia identidad. 

Búsqued~ ~u~;~:~Ii1%~;;;¡:·:~:¡,:,~ l~' Independencia con el "criollis-

mo" y que había sido.interrumpida durante el Porfiriato. , __ 

.Esta búsqueda, se refleja claramente en la obra de He-

trán (que va de 1908 a 1918). Nosotros afirmamos esto porque, )JOr 

ejemplo en el análisis que estamos empezando a exponer, de F. Ra-

mírez, puede observarse cómo los peisonajes interoretados se encie 

rran en sí mismos, si bien es cierto que decadentes y con actitud 

derrotista que muestra el final de una época igualmente decadente 

y derrotista como lo fue el Porfiriato, para nuestra cultura mexi-

~ana, aparecen algunos personajes: Como el viejo de "La Ofrenda" o 

la niña del mismo cuadro., que dirigen sus ojos hacia adelante·. En 

el caso de la niña es más claro ya que "La niña es la única que mira 

frontalmente, fuera d~l cuadro, pero curiosamente su mirada nos rebasa, se pieE_ 

detrás de nosotros ... 11
(
1) Por lo tanto, aunque como señala F. Ramírez 

la obra de Herr6n tiene un carácter universal-simbolista, sin ern-

bargo también tiene un carácter particular-nacional, que manifies-

ta la crisis por la que en esos momentos atravieza nuestra cultura; 

una crisis de identidad que ouede manifestarse en nuestro campo de 

estudio, en la búsqueda de estilos universales (occidentales) o 

bien. en una búsqueda de nosotros mismos,. que Ya puede verse eri la 

actitud de seguridad del viejo de "La Ofrenda", ¿au6.ouede ser más 

(1) Descripción de F. Ramírez. Op. cit., p .. 19. 

1 
.¡ 

.1 

; 
i 

····* 
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·vie?Jo· ·q\ü;{.-ríUe·S~tt-a:s- raiceS?.;- ~o .. en· ;la-: n'iña ~.del misrnq· cuadro ~q_u~ .. n_q~,:· ... , .---·-·· 

mi"ra y ·n:os- rebasa· como puede i:ebasarnos e): futuro. 

Dentro de esta crisis de identidad, Herrán nos da otro ...... . 

elemento de apoyo para encontrarnos a nosotros mismos, encontrar di~· 

nuestra cultura al representar temas nuestros como el de "La·Ofren. 

da" a la muerte al que estamos ahora haci.endo referencia. 

Sigamos exponiendo la crítica de Ramírez, que nos dice: 

"no falta en llerrán, claro está, la nota de melancolía, de sensible 

tristeza" pero -aclara Ramírez- esto no se debe a una característi-

'ca del "alma nacional" que fue herencia de "una raza desposeída y 

explotada" ya que Herrán que posiblemente haya comulgado con.estas 

ideas no sólo se queda en esta característica de tristeza corno "al. 

roa nacional" de lo mexicano, sino que rebasa este sentimiento de de 

·-cadencia -agregaríamos nosotros, como la cultura de nuestro país 

puede rebasar- para realizar obras de "exaltación sensual-vital", 

corno pude verse reflejado en cuadros como "El Rebozo" y y "Los Crio 

llos", "El Quetzal 11
, etc. 

"Y es que Herrán no seinscribe ya totalmente en el simbolismo. Vea-

mos algunas otras actitudes: Aún cuando Herrán se haya movido en el selecto cír-

culo urbano de los modernistas y en el mundo oficial académico, supo contrarres-

tar el elitismo cultural que aquello comportaba, la orgullos~ coincidencia de 

aislamiento, con el efecto que mostró hacia lo popular. Ya hemos visto que sus 

primeros cuadros revelan un interés por el tema del trabajo, insólito para las 

artes plásticas en el México de entonces. Luego, esa simpatía se canalizó en la 

representación de tipos locales de condición humilde y en el interés por. las. cos 

tumbres vernáculas". (1) Veamos algunos ejemplos de esto: 

{1) F. Ramírez. Op. cit., p. 41. 
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re-

presenta "un tern; ~~1 trabaj;11 .L1l 
.~.:,'_1.r.::;· .. -~_,R_U·, ._::·.--~·:J:~,::.'.~;~ 

Molino de Vidrio es una expresi.va objetivación pictórica del esfuer 
· zo humano, de la·agobiánte'"telisióíl'muscular necesaria para efecutar 

un trabajo rudo; ( 2 )~ · ·. · 

realiz-a "Lo·~ Forji~ore~;,{3)~ en 1914 pinta "Vendedor de Plá-
. •:"':..-::- ., .- ·i" 

en 1912 
. . . .. . 

tanos", que son otroºs. temas ·.del trabajo. Tratado este último mos 
•· ·-,' ·,[ ! .:;- ~- ·-·J .. -: .• · -

trando 
>(4) ···. 

"todo su agobio" .. · , En todos estos cuadros sobre el tema del tra 

bajo Herrán utiliza tf¡>ps y formas concretas de trabajo regionales. 

Conti!luaridp.,con la ubicación de Herrán, F. Ramírez seña­

la que este au-t:qr ,f!O_ ·~,bus c6 '!los es treme cimientos cornplej os y exquisitos, 
·-- ---· -- - ____ , ··-·-

las vpluptuosidades.ra_r,a,s;.y ª:t"chirrefi.nadas de la sensibilidad finisecular". (S) 

A diferencia de Ruelas, no se encuentran en su obra "rna-

nifestaciones de satanismo, ni referencias mágicas, ni tortuosas complacencias 

sadomasoquistas". 

Herrán va más allá del "esteticismo extremado y excluyente de 

/ 

~lg_unos simbolistas" ya que aunque persiguió sus propias visiones de la belleza, 

en su obra se manifiesta el deseo de interpretar, a su modo y de manera pecu-

liar la realidad mexicana, 

Sin embargo, nos dice Ramírez: 

( 1) " el cual parece haber absedido a Herrán en sus obras tempranas". Op. cit. , 
p. 23. 

(2) En medio de la relativa penumbra que invade los primeros t§rminos del cuadro 
un hombre humilla el cuerpo por empujar la larga peliga que sirve de eje a 
una rueda de molino. Todo contribuye a indicar o acentuar la impresión del 
esfuerzo. 

(3) "El torso y la cabeza del primer hombre aprecen tensionados y todo indica 
concentración en la tarea desempeílada. Se marcan viaorosas lineas de fuer­
za, mediante los instrumentos y las distintas direcciones de los dos pares 
de brazos ... ". op. c.i t., p. 18. 

- (4) El vi.eje avanza con su carc¡a por un impulso cieqo, indiferente a lo que lo 
rodea, e inclusive, al parecer sin mirar hacia adonde se diriqe. Los pláta­
nos están dispuestos alrededor de su cuello como si fueran tentáculos qu·e 
lo apresaran. La impresión pener¡¡l es de doblegamiento ... ". op. cit., p. 23. 

(5) Op. cH., p. 42. 
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··.··. ·······- . ······sé iÍdh~¡;;¡7·;::;~f~T~~:I~0¡~i~E~,i~-~~;~F;6r.~r;n~i_[;t;~d;L :! 
arte como ·revEiláció~-,d:-~un~''~i~i6~~- irit~rfof::-~ -~ :, _· e \ -':'_, •• , 

-~~· ~h~~t'.~%~W~t'iªi'J-.~~;¡~:[~2;~\~-:~i?~1; ~~tff6~~~fi~6i··~pi~encial, p~ 
ra convertirse en signos• a~' u~~··'¡_:e:ii~~;; es¡_:d.';i~~~i. .. La obra de Heí:rán ..• re- · 

·quier~ tan sólo de la contemplación sensible y de la proyección de la propia i.!!_ 

terioridad, de las propias vivencias sobre la obra". (1) 

Esto puede verse en cuadros como "La Ofrenda" y "El Jar~ 

be", en los que puede observarse este aspecto simbolista y más el~ 

ramente se puede observar en obras como "Los Ciegos", "El Ultimo 

·Canto" y "Las Tres Edades". Herrán no utiliz6 "obviamente todo el re-

pertorio iconográfico de la plástica simbolista; tomó aquellos asuntos m&s acor 

des con sus sensibilidad y necesidades expresivas, sirviéndose de ellos a plen.:!:_ 

tud. Destacan los temas de la mujer fatal, del andrógino o efebo de ambiguo as-

pecto, y de los seres vencidos, abrumados por su destino. Igualmente, la conceE_ 

ción poética y evocativa del paisaje como correspondencia del mundo subjetivo, 

de los estados de ánimo, es otro eslabón que enlaza al pintor mexicano con el 

simbolismo". (2) 

Refiriéndose a la mujer fatal, ésta aparece tempranamen­

te en su obra como podemos ver en "Bugambilias 11
(
3 l y también en 

"La Leyenda de los Volcanes" del palacio de Bellas Artes, "se obser-

va con toda claridad la representación de la mujer segura de su poder sensual, 

gozando su dominio sobre el hombre, que se le rinde sumiso"; también esta 

concepci6n puede observarse en "La Tehuana"( 4 l que con su gesto y 

(1) Op. cit., p. 42. 
(2) Idem. 
(3). De que sugestiva manera la joven de Bugambil ias hecha para atrás la cab_eza, 

como aspirando jubilosamente el aire vivificador; su cuerpo sugiere avance, 
movilidad. Los ojos entornados, la boca entreabierta, las ventosas nasales 
dilatadas, toda insinua fruición coluptuosa. A la sensualidad del conceoto, 
corresponde una grata sensualidad de ejecución. Descripción. Op. cit., p.18. 

(4) "En oposición a la miseria de El Pordiosero o de El Vendedor de P !átanos, La 
Tehuana es una afirmación de exhuberancia. El cuadro está constituído de ma­
nera primordial por el arrogante y vaposo vuelo del enorme tocado, que inclu 
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posj:ura:.PJ:~p()t~E~~~~<.~~ .. ~~~~rn~,~: .. ~fiñ'.,~e.; 0w1::,;;~~~1t te~.ª folkl6rico; 

esta Fm111~.=.:~:I§~~·~)ht ;Ez~fº~~f.~~~~.~.itT~t,~fü~.~,-,{;~fªs. ~bras de Herrán 

:::~~~f ~~!*it~~~tf.i~i~1gitf ;~;~~:~1~i::~: ~:: ::::::. q::, 
~.····· , __ -., .... ,' •, :;':;.~:~ ~:\--->-'.'::- ,i't·/~"'> ,:¿~:~.-:,.-: 

,Métnt6,H{)i;:¡;~~.·1·;· ~::(~'r ·.,c; ' ·.·'·; ""'" 
.'.-1.l.:'.,_:' ;_,; ;.-, • >: ·;·~~o:r:~');'l:>1f~ij1~._r-~7l,f~.1n~.(),~.! .~l terna de las tres edades, és-

te puede, ~er~e. ei-i .'¡La:: óffehda "{ terna· que lo vincula con auto res 
- \. '"'1 '~. e''--~.)·.:,.-··,_<_ .-, ·i"-~-.._-.·. ·:_:.~ :r~< .. :~:. ,--~; ·~·:-;·:.: <;<-.:.~ .. ! t~" - ·,' /": 

-'.·'---, '_ ,···_•-.,.- '.~ ; ',.:·' ---.--:,, -.. - .... ·.: 
simbolist.as corno. ,MUN<;:H ~ , ~L.IMT Y: R,u~las {terna en el que ,aparece 

constantemente la muerte) • 

Finalmente, para concluir con el contenido temático de 

la obra de Herrán veamos el tratamiento que dio Saturnino al pasa-

je. En primer lugar -señala F. Rarnírez-, el artista no cultivó es-

te género de manera aislada. "Pero si lo incluyó en no pocas obras". 

Herrán se sirvió de fragmentos de paisaje campestre o ru 

ral de nµestro país y utilizó igual o en mayor grado perspectivas 

urbanas "generalmente con intención simbólica, ora de comentario o reflexión 

sobre la condición existencial de los personajes ("Los ciegos", "El Ultimo Can-

to", "El Vendedor de Plát1mos", "Viejecita") ora por sus connotaciones históri-

cas (evocaciones del pasado colonial en "El Paseo d~ü Perdón", "El Rebozo", "La 

Criolla de la Mantilla"), ora también para revelar los intereses o actividades 

de algún personaje (retratos de Dn. Artemio del Valle Arizpe y del Arquitecto 

Federico Mariscal)". (2) 

so parecía borrar a su portadora, si no fuera por la enigmática impresión 
que este rostro de enérgicas facciones y casi virir ceño nos produce ... ob­
servese, por ejemplo ... el detalle aparentemente caprichoso del mechón del 
pelo que c¿¡e sobre la frente de la mujer. .. " Op. cit., p. 24. 

(1) "Ya hemos notado rept!U.clas veces en el an.:ilisis, el contrilc;t:e existente en­
tre el activo vi9or de las figuras femeninas y 1<1 actitud sometida, la a ve 
ces casi inerte languidez de las masculinas". Op. cit., p. 43. 

(2) Op. cit., p. 44. 
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Lo que' sr es eviaente es que ~·'·Herrán no le interes6 la· 

reproducci6n- del· paisaje de- manera naturalista, sino su- intenci6n 

fue más bien "lírica y simb6lica". 

En la· obra de Herrán analizada1 por Fausto Ramírez " ... 

que supone un sensible enriquecimiento con respecto a la iconograf Ía histórica 

y religiosa a que·se reducía prácticamente toda la pintura 'de' figuras' acaqé-

mica, amén del retrato, género que también frecuentó Saturnino, es claramente 

perceptible el enlace de llerrán con la tradición simbolista. (l) Sin embargo, a 

diferencia de Ruelas, nuestro artista no se interesó por asuntos 'mitológicos, 

medievales, exóticos, diabólicos, ni de erotismo-perverso". 

Podríamos decir( 2) ••• que si Ruelas representa la fase 'Cosmopoli-

ta', llerrán ejemplifica la del 'Criollismo': Aún metafísica y parcialmente deca 

dente, pero interesado ya en dar una interpretación de lo vernáculo". C3l 

Es decir, la búsqueda de Herrán va más allá del simbolis 

.mo, ya que no se limita a la esfera de la estética sino que, como 

ya antes mencionamos, "hubo también una raz6n 'cognocitiva'." O 

sea Saturnino penetra a la esfera de la Cultura Mexicana, al prete~ 

der "explorar y expresar la identidad, la naturaleza del ser nacional, desde su 

punto de vista y con los recursos plásticos que le eran propios". (4J 

Fausto Ramtrez señala una diferencia entre Herrán y Raf~ 

el Ximeno, Planes u Obreg6n. Ya que -nos dice el investigador- "En 

la obra de Herrán el asunto 'nacional' ya no es una simple ilustración superfi-

cial de algunas anécdotas pintorescas (como lo era para los autores que acabamos 

de mencionar)¡ es la exteriorización de una auténtica preocupación. (5) Es decir, 

(1) Op. cit., p. 44. 
(2) "Aplicando lo que José Emilio Pacheco escribió acerca de las fases sucesivas 

del modernismo en las letras". Op. cit., p. 45. 
(3) Op. cit., p. 4_5. 
(4) Op. cit., p. 49. 
(5) Idem. 
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.... H~rráp,.~e .. :;vp.sa>.'7?.~g!1~5:Íf~;;~~'~á~~E?_F~~.~;;.~L~!;,13._rg.~!1dp. ~o¡nento y principill 

pélr,él. ?l;~~~j:,l;"t, ... ,ip.t~~~;>"'-GJ·~~~Jª:·r.~R?~C.A~61,1_. ~p,a,fl~!Jli co-Indigen is ta que 

hemos j_e,}l~J~SfC;t~~n·~~'t_; t~abajo .• : Momento que va a profundizar más, . 

. en esenCia:;.>~~ra: la. búsqueda de 

• el pu~fo·;'fa·~~ •.. ~i~t: temático,.( l) 

.un arte académico mexicano, desde 

..•... , ...• ,, · ... ·"'· JHerrán. va a buscar dentro sí mismo, dentro de nuestro am 

·-biente, nuestros lugares· y nuestra gente; "buscando un rostro, una in!:~ 

rior.idad,. una manera de vivir y un escenario físico y espiritual ~ara afirmar y 

valorar el ser y el parecer mexicanos". (2 ) 

Esto definitivamente refleja en su obra que nos ofrece 

un testimonio, enaltecimiento, ~onsagraci6n de lo que Saturnino 

considera como la "esencialidad" de '10 mexicano: "El mestizaje de 

nuestro ser físico y cultural, un hecho fijo ya para siempre en la historia abs-

traído de lo temporal. De ahí su constante observación y recreación de los indí-

gena y de lo hispánico, su criollismo, en -el sentido que daba a esta palabra Ra-

món LÓpez Velarde por aquellos anos: Indígenas y criollas, ídolos aztecas y cri~ 

tos, paisajes naturales e iglesias: conjunciones que revelan la aleación mesti­

za". (3 ) 

En· la obra de Herrán se refleja olásticamente la constitu 

ci6n dual de "lo mexicano" y además se asume :,ior primera vez con 

madurez la afirmaci6n de nuestra propia realidad, que es manifesta 

da sin bochorno y aún más, con seguridad y orgullo, cosa que puede 

verse por ejemplo en el proyecto de "Nuestros Dioses": "Hacia 1914 

el director de la Academia de San Carlos convocó a los profesores y a los aluin-

nos ... para que. pintiísen proyectos de un friso para decorar el Teatro Nacional 

( 1) Ya que m5.s adelante hablaremos algo más acerca de la técnica de este autor. 

(2) Op. cit., p. 49. 

(3) Idem. 
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de México -hoy. Bella.s Artes-' Herran .dibujó un''~queño cartón, una ofrenda de;:i~ 

dígenas ante- un-·Dios -azteca •.. ·Asj>relata ·Manuel Tousaint -el- origen ·de ··esta· " 

obra: Durante varios años saturnino Herrán .trabájó en ella. La muerte le impi-

dió ejecutarla en .. forma definitiva ..• Por lo que respecta a la idea si puede 

considerarse que la completó absolutamente,. y. es· factible analizarla en los 

tres ·dibujos al crayón acuarel.ado, que realizara entre 1~14 

y 1915. 

La concepción del friso abarcab.a ~res tableros. El de la izquierda 

presenta a la adoración indígena; eL.de;-'l~;·¿¡~'recha, la veneración de los españ~ 
• • O> ' ,. -).• ~'/ • ' 

les; al centro la imagen de los dfc)s¡{;f'.j.'~.'~¡:fr:a.n~lisis que hace Ramírez 

veamos algunos fragmentos significativos para nuestra investiga-

ci6n: 

Tablero izquierdo de Nuestros DiOses ... contra un fondo de paisaje 
cerrado en LONTANANZA por el perfil del IXTACCIHUATL, se despliega 
lateralmente el conjunto de indígenas ricamente ataviados con visto 
sos tocados (coronados de plumas, figuras de ave, etc.), orejeras y 
pendientes, pulseras. Hoy la sugestión de una secuencia dinámica a 
lo largo de los tres grupos: los componentes del grupo de la izquier 
da acaban de llegar al sitio; semigenuflectos cargan aún las andas -
con frutas, flores y animales que llevan la ofrenda; de hecho sólo 
los dos hombres maduros situados al fondo miran hacia adelante, los 
otros parecen atareados ... En cambio, los dos grupos restantes al 
centro y a la derecha, se encuentran ya postrados ante los dioses, y 
extienden las manos, ora suplicantes, ora cubriéndose el rostro co­
mo signo de humildad o de deslumbramiento, ora en señal de saluta­
ción, o bien presentando una bandeja con frutas, mientras los pebe­
teros despiden ondulantes espirales de humo de copal. 

Es notable la impresión de sumisión, de recogimiento devoto en 
prácticamente todos los participantes ... como ha señalado Toussaint, 
la mejor ofrenda que presentan es la de sí mismos en total acata­
miento y entrega ... 

Tablero Derecho de Nuestros Dioses ... también los hispanos es­
tán de hinojos delante de los dioses, en este caso contra el fondo 
del Popocatapetl ... Pero la actitud del español difiere de la humi­
llación total del indio. Cierto que es incontrovertible la impresión 
de acatamiento, pero ninguno de ellos, ni siquiera el fraile ... se 
inclina hasta el punto de borrar su personalidad cubriendo totalmen 
te su rostro, como ocurre, en cambio, con algunos de los indígenas~ 

Las posturas de los conquistadores son harto reveladoras, en 
particular la del personaje central del grupo de la izquiera quien 
apoyado en la espada y con el empenachado yelmo al flanco contempla 

- --- -----·---· --------
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a la deidad casi de igual a igual. El último de los soldados... no 
parece tampoco asombrarse de la fusión misteriosa del Cristo y Coa­
tl icue que está efectuándose en el tablero central ... iQué nwncra 
tan expresiva de sugerir las diversas actitudes ante lo religiosb y 
ante el mundo, del hombre del Renacimiento, tan con ciente y orgul l'O 
so de su propio valor que no cede ni siquiera ante la divinidad, eñ 
contraste con la sumisión del indio: 

Tablero Central. de Nuestros Dioses. He aquí ... el célebre ta­
blero central del friso, con la monstruosa Coatl icue que acoge y de 
vora, a un tiempo, el cuerpo de Cristo incrustado en su omnívora m~ 
le. Obviamente, la fusión del Cristo en la diosa de alguna manera -
sugiera sumersión, hundimiento: Las enfrentadas fauces ofídicas que 
constituyen la cabeza de la diosa acentúan la impresión de devora­
ción; la sangre que brota del torax de Cristo parece que va a sose­
gar la avidez de la calavera que acecha el centro de la Coatl icue y 
las cuatro manos sobre el pecho de ésta diríase que van a cerrarse 
sobre su presa. Pero a la vez, en un momento dado, estas manos como 
acogedoras: saciadas con el sacrificio, se extienden asimismo en su 
dulicidad numérica para dispensar beneficios. Así calmada en furia 
de monstruo ablandada su dureza pétrea, no es incongruente que se 
rodee de una inofensiva y humana guirnalda floral (alcatráz y zem­
poalxochitl) de modo que lo que finalmente se impone es la dulzura, 
la humanidad del Cristo devorado ... 

Justino Fernández "señala con justicia que Herrán no demostró 

prejuicios ni en sentido racial, ni en se~t~do social, respecto de ninguna de 

?uestras raíces, con novedosa -aunque no aislada en aquella sazón- si se toma 

en cuenta la hostilidad o indiferencia mostrada durante todo el siglo XIX (no 

solo durante el Porfiriato) hacia lo indígena, cargado de connotaciones vergon­

zantes, que preferiría negarse o, al menos, encubrirse". ( 1) 

Herrán al darnos su versión de la "esencialidad" de lo 

mexicano, como es lógico entender, se ve influido por el simbolis-

mo (en no pocas ocasiones). Decimos lógico, porque si. situamos en 

el desarrollo histórico de la pintura acad6mica a Saturnino, puede 

decirse que con §1 se logra un avance más profundo, en lo que a la 

"esencialidad" de lo mexicano se refiere, pero sin poder hacer a un 

lado la influencia tan fuerte, antes y hasta ese momento, del aca-

(1) "En este sentido el artista mantuvo una posición justa y laudable, mfü; sen­
sata que la actitud ciegamente filoindigcnista e inc¡enunmonte hispanofoba 
auspiciada m:is tarde por Diego Rivera, .Y su escuela". Op. cit., p. 50, 

•1"'• ; 

' ' • ¡ 
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demis.mo pict6rico. "En ello radica, a la vez el germen de la originaliqad y 

de; .~~ _debilida.d q~e marcan su obra -;¡os dice <:, · Ramírez- su o~~~~.é\l~dad fu.e" co!:. 

vertir, traducir la temática y las preocupaciones simbolistas (mujer fatal, .. an- . 

drógino, relaciones desiguales y frustrantes entre los sexos, meditación sobre 

el cielo _existencial y el enigma de la vida y la muerte, hastío,. melancolía,: p~ 

~~m~_smo) a_ formas. o expresiones de apariencia local, prestando a :'..lo cost1 .. unbi;i~ 

ta' una nota enigmática, resonancias que lo sustraen y elevan del nivel meramen 

te folklórico o pintoresco. 

Su debilidad está íntimamente fundida con esa misma originalidad: 

La parcial vinculación de sus intentos de revelación de lo 'nacional' a temas 

que, a su vez, se asocian a un momento del espíritu occidental que pronto iba a 

ser superado, una literatura, una sensibilidad que s'on reflejo del ocaso de un 

estadio cultural. (l) 

El problema de la obra de Herrán -señala Ramírez-( 2 ) es 

que al pretender "Trascendentalizar" las escenas que interpretaba, 

utilizando para ello recursos de composici6n, pretendía alejarlas 

de la trivialidad cotidiana consiguiendo con ello "destemporalizaE_ 

las" o "esencializarlas".' 

S6lo que la época en que Saturnino realiza su obra, es 

una época de gran conmoci6n política, social y económica para el 

país, ya que el pueblo en armas dirigía una lucha para replantear 

las pautas que darán en gran medida los agentes del cambio de la 

historia del país. 

"La visión que ofrece Herrán del Mexicano es, contradictoriamente 

(1) Op. cit., p. 50. 

(2) "Existe, empero, una congruencia en el fondo de todo esto. Dijimos antes 
que la concepción herraniana de 'lo mexicano' se abstrae de lo temporal y 
se cifra en el mestizaje. Tal versión, al sustraerse voluntariamente del 
transcurso histórico, vital, se condenaba a devenir, a la larga, a un lu­
gar común. Es 'lo mexicano' visto en un tiempo detenido". 



la éle un ser inerte:_pélsivori'~ssi.~l1~a?'1i ~~m~tfa~· .ª''.~r¡a~fü6~(-~~1:ri11~1í~:· ·¡;¡e; hay · 

que. o 1 vi dar'. :105' ;~~s~·~~j~s·~:Í1biQ~;~i~~á~~~~iti·~·-:~ii~ª'f d11~~~~Ti1;'; ojo~ ~'.¿0~·~1~J man os , 

se. niegan!-·¿¡ ~i~~~,;~~~i~~~{l~;·,si%t~1 ¿Ji.)i;¡,~~~¡ "'.~:!::tt11~:h;~zfr;¡~·· ;.·~ ~:Y· é; ·••· • · 

. ', ..... · ·::·t;;j;1~;¡:.,,i \;;:; (; i/·;.,.,,::{:. ' 
rninosparece enc13rral!se 'éri su visión subj~ 

~~/:: ~{~1Z~rtá manera vuelve la es 
'·,,'v.-·','";:" 

palda a la sittiabÍ5n ~g~•}Q¡~~Íli\~'~~~ii~'J'i~(~f{l~~t~+ ·El simbolismo le suministró 

las bases estilÍsÚb;a"st~b~2.;~_~;.~}~'{6~·1f~~~~ü~~G~~J_~; pero condenó también su 

obra a perder vigc~cia i~"5i;ii~~~~~a'.f;r·JJ55{r~ótuante, en unos cuantos años más". ( 1) 

Finainfei~k:]i,'~~·'.~Í'~'~f~;{:~,:·~i~~;.~~JmaÜca de Herrán -señala Ra­

mírez-, si bfon -~i''ct~.fi@~if~~i·~fi}~Yfü~6'c1J los primeros artistas aca 

démicos ·que irite•i?pf~-~~~g~·~:\í1··~··fr~~~~fc'iri~aci6n del asunto nacional" 

y que por "su sincerid.ia Y'í?6rs~~·~utenticidad" aportó una actitud 

nueva en la historia del arte mexicano, que como señalarnos ya an­

tes, vive un segundo momento a partir de Gl, a nivel de la pintura 

académico-indigenista y que "fue el inicio de una corriente que más adela~ 

te, el movimiento plástico asociado con el Muralismo, habría de llevar a plen:!:_ 

tud. En este sentido, la obra de Herrán supuso una aportación, y es por lo que 

generalmente se le ha venido considerando 'precursor'. Sin embargo -nos señala 

el crítico-, su interpretación de lo nacional fue J?ronto superada, en lo que tu 

vo de intemporal y aislada de la historia VIVA, por artistas -vinculados más di 

rectamente y críticamente con las circunstancias históricas por las que atrave-

saba el país- que procuraron la expresión de su contemporaneidad, en imá9enes 

más eficaces y apropiadas". <
2

> 

La obra de Herrán, para la historia de la pintura mexica 

na, puede considerarse como la obra de un autor de transición, que 

pone punto final a una etapa y aporta elementos para una nueva eta H 

(1) Op. cit., p. 51. 

(2) Op. cit., p. 53. 
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Siguiendo con la exposición de nuestro trabajo, como ya 

señalamos con anterioridad, en este segundo Momento de la Produc-

ción Académico-Indigenista ubicamos a Gerardo Murillo o al Dr. Atl. 

Nos interesa resaltar de este autor por encima de su•pr~ 

ducción pictórica, que también trataremos de entender su particip~ 

ción en lo que a la formación de una escuela de pintura mexicana 

ya que hay·que señalar, fue de suma importancia, porque fue uno de 

los agitadores, o aún más, fue "el agitador de la Escuela Mexicana 

·de Pintura". Gracias al cual, el arte pictórico mexicano da un vuel 

co en su camino. 

"Las arengas del Dr. Atl contra el academismo y en pro de un arte 

salido de las 'entrañas mexicanas' provocó, cristalizó y dio forma, a los impu!_ 

sos de los incipientes rebeldes. se puede decir que de él emanan las primeras 

directrices d~ la Escuela Mexicana de Pintura". 

El lugar que ocupa el Dr. Atl para la pintura mexicana y 

para la Producción Muralista Mexicana es definitivo, por tal moti-

vo, hay que aclarar que si bien es cierto que hemos considerado la 

producción pictórica del Dr. Atl dentro del segundo Momento de la 

Producción Académico-Indigenista, con este autor, al mismo tiempo, 

la da comienzo otra etapa para nuestra producción pictórica, es d~ 

cir, la etapa del Muralismo, que se perfila con la participación 

del Dr. Atl, más como activista que como pintor; más como ideólogo 

y -como dice Raquel Tibol-; ·más como "duende", y como "puck de la 

Cultura Mexicana". 

(1) "Por el desarrollo que tuvo posteriormente el arte, más bien fue un punto fi 
nal: Con Saturnino Hcrrán puede decirse que se extingue la agónica tradi­
ción finisecular, aunque se avizoren también preocupaciones que avizoren al 
ya inminente Renacimiento de las artes plásticas en México" .op. cit., p. 53. 



Por lo .tantC>;·1'ht3ínos·i?ci~·vé·r Ú Dr. Atl por un lado como 

autor de~t~~;;~,~~,fo~Bfü~~f:.á~~Úry~g~d~ri)fpó"'ind~genista y por otro la­

do q()~() ~i ~~it~~S.~i;c.~}i!,~~g¿xQgº qe la E.sc~~fo Mexicana de Pintura y 
- - ·~'.~~;!,~~~ :- _:>~:-·-.·'.;,--'/~.-o-:-•,>·;' ~-o· 

.. ·. conc re úmerif~iccomo;~eL,:iniC:iado r, cuando menos teó r i carne n te h ab 1 an -
~ '" '. ::: .. ~·-;:«· : · .. '.t·"'·' ·~·"''i"'•""'?-.~t -~~·~<"."'.-\:' f; _.; ki,> ¡.....· ...:. :\'.'.: .:)~ .. ,;>-\ .J - ·.·'' - • 

:veamo~:~.i.:.;or~ Atl ·(1875), en lo que se refiere a su pro-

dupci6n .. pictórica: Ger.ardo Murillo, ha sido ."descrito como pintor, es­

:· critor, ,vulcanólogo, visionario y agitador". (1) Empezó c:t estudiar pintura 

a la edad de 19 años con Felipe Castro, en Guadalajara. 121 Estudió 

en San Carlos ( 31 y parti6 a Europa en el año de 1896. ( 4 ) "En el ca-

mino, observando la inmensidad del oceano, inventa un seudónimo: Atl ... " (S) En 

1900, en París estudia folosofía, historia y geografía y "se une es 

trechamente con la colonia internacional que en Montparnasse forma una vanguar­

dia artística y literaria", (S)y en 1903 regresa a México trayendo un 

enorme entusiasmo por la pintura monumental del Renacimiento, por 

el fauvísmo y por el neoimpresi.onismo y "la actitud experimental en la 

creación". 

Limitándonos, en este momento de su actividwd política, 

mencionemos por un lado (como ya antes aclaramos) lo que respecta 

a su producción pictórica, para después verlo en su totalidad . 

. . . para sorpresa de sus colegas que ignoraban por completo la fÍ-

sica y la química del oficio, inventa unos colores secos, compuestos de cera, 

(1) catálogo Tll.lciob det MwutWmo, Musco Biblioteca Pape. Op. cit. p. 13. 

(2) Su ciudad natal. 

(3) Catálogo 111.(cfo,L •• , Op. cit. 

(4) "Con $1,000.00 que le regaló el Presidente Díaz". Raquel Tibol. Op. cit., p. 
133. 

(S) "El equivalente niihn<itl do agua, al que el poeta Lcopoldo Lugoncs agrc9ó, 
después el título que lo completa". Raquel Tibol. op. cit., p. 133. 

(6) R;1qucl Tibol. Op. cit., p. 133. 



resina y petróleo (los atl ...;colores) , con. los· que pinta ·eh telas de gran tamaño 

unas versiones Fauveimpresionistas de.los-volcanes y una bacanal de mujeres des 

nudas". ( 1> 

En 1910, después de una gran participación política en 

lo que se refiere al Movimiento Muralista que él dirige, y que fue 

interrumpido por el estallido de la Revolución, el Dr. Atl decep-

cionado se va a Europa en donde "realiza con éxito una exposición de pa!_ 

sajes mexicanos y publica una Revista 'Action d'Art', a fin de encontrar adep-

tos para la fundación de la 'Urbe Aristocrática del Espíritu', destinada a al-

· bergar a lo más selecto de la sociedad humana". 

Tras el.cuartelazo de Huerta, regresa a México, en donde 

tiene una gran participación política, y tras una segunda desilu-

ción se aleja del grupo de los que más tarde serían los Muralistas 

de la Revolución. 

En 1920, "totalmente recuperadas sus energías, ha vuelto a abrir 

brecha en tierras vírgenes, plantando su caballete en los cerros más abruptos. 

Para mostrar el resultado de sus correrías, ~rganiza ••• , en el patio del conven 

to de la Merced una exposición de paisajes que muestran ya 'su personal sentido 

de la amplitud geográfica, el trazo sintético de su color siempre dibujístico, 

iniciando así la versión más áspera, austera y hombruna que se haya dado del 

paisaje mexicano". (2) 

Pero, el Dr. Atl además de pintar el paisaje mexicano, 

fue un apasionado vulcanólogo, que pintó y estudió( 3 )a los volca­

nes mexicanos¡ les dedicó relatos fantásticos y poemas y, para 1943 

presenció el nacimiento y el desarrollo del Paricutín en Michoacán. 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 134. , 
(2) Raquel Tibol. Op. Cit. t p. 141. 

(3) Geológicamente. 
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"De su · registro• cbt:idiilric{deL fenómeno. r,~sµlt,a~()n 3.0,9 aiµujo~ y varias , doce-
- -_,_ ~:·ké._ 

nas do· pinturádo 0iascccuá1i?s~s~l.'ciccionó )3o~~ái_~ujO.~'.,y) 1, ;pinturas. Colección 
-. ' :: . ·.. :. "'. ·:-.. : _·_ ·:: ; .. --. -~·-·, :< .. ~:·_·.: ·_,_·' t ':~f -~~~/r.:)~}:;~~~-:.:i,~-~::~'.'.~;:::~~-~~!.-,)/~/::1/;~~-~/{~~-~~:~~~;~ :·~~-. -~~-~~~ ·-- -.~-'-- -: ---

que tituió 1 cóm6--nade-y·c~ece.un··volcan;.\-1 .dc}.,,Encs_11;-pasion .por los vol-

canes; los' pint(), égpl~n~·r,~ii'e1b-,1_i_~~-€~h~~~~~~~;~vista cada vez mfis al 

ta, variante' que élenbrninó);i•!'.~·~'fó:Pa.is:~j'c:i:•;.:~}:;,.~JL 
·,·,,o.;~··\':),;~.":· -

Eri •:i92i;/':V:~~ció'ri6&í6~;tióil~i'.fiíi;i&1 ;p'a:J:'¿{ decorar los muros de 
·:,;'·'''· •'.''.i',: .. ·:.·.:,;.-1, 

san: Pedro y San•l'ciBió/~¡)Jjfi:;l,~:F~üi·in~hfa\ae :~iantar !'ln las paredes inmensas 
_:- ;:: ;. ~~·-.· 

figuronas de bacantes desriu'c'l6~;<~~~~~~~ia6:ial'~inistro de educación, quien los 

~ndó vestir primero, y destruiri~é'Jl'~és/.:(,2 ) 
Otra parte de la prodúcci6n del Dr. Atl, fue una serie 

de cinco albumes, realizados' con el procedimiento de esténciles(3 l 

y publicados por la Liga Impulsora del Arte Nacional. Estos albu-

mes eran "sobre volcar¡es, mares, mujeres, montañas y retratos". 

Desde nuestro ángulo de análisis, es importante la pro-

ducci6n del Dr. Atl, en lo que se refiere a la reproducción de 

nuestros paisajes regionales, pero lo que aún resulta más intere-

sante en este sentido, es su producci6n de dos volúmenes, igualme~ 

te realizados con esténciles, en los que iiustra a "Las Artes Pop~ 

lares" y de otros seis volúmenes --que ilustra él en parte- dedica­

dos a "Las Iglesias de México" 1 (
4 ) "ambos estudios tienen la importancia 

de haber sido los primeros de su tipo realizados en México". C
5 

l 

Atl fue un artista muy inquieto y visionario que ademfis 

realiz6 el "Primer plan urbanístico, contemporáneo para el Distrito Fede-

( 1) " y obsequió al Musco Nacional do Artes Plásticas". Op. cit., p. 141. 

(2) Raquel Tibol. op. cit., p. 141. 

(3) "Usado en México h<.lbitualmcnto P<tra trabajos comerciales". Op. cit., p. 141. 

(4) "Monografí.n Monurnl!ntal en la que colaboraron el crítico Manuel 'l'oussaint, el 
In9. J.R. Bcní.t:ez y ül fotógrafo Kahlo". Op. cit., p. 142. 

(5) Op. cit., p. 1'12. 
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ral". <1> tuvo la "idea de convertir el Bosque de Chapultepec en un inmenso m~ 

~ .. • 1 ( 2) . l' d d d seo de Artes Plasticas ', cosa que ya comienza a ser rea i a ; a e-

más, Atl tuvo la claridad de haber valorado las artes populares 

mexicanas, cuando al ser nombrado responsable del Convento de La 

Merced llev6 a cabo la primera exposición de artes populares " ... 

con motivo del primer centenario de la Independencia, en 1821, a sugestión de 

Jorge Enciso y Roberto Montenegro para presentar una exposición de tejidos, ju­

guetes, vidriería, orfebrería y muebles reveladores del genio popular". ( 
3

> 

Aquella fue una exposición memorable en lo que se·refie-

re al punto de arranque de un revisionismo de los propios valores 

culturales mexicanos, en la que colaboraron Adolfo Best Maug~rd(4 ) 

y Diego Rivera. Gracias a aquella exposición, la revelación del ar 

te popular se convirtió en una realidad y se comenzó a fomentar y 

· proteger a la producción de arte popular, "evitando o postergando su 

desaparición". <5 l 

Finalmente, hemos de señalar que más que por su produc-

ci6n, la cual consideramos que pertenece al segundo Momento de la 

Producción Pictórica Académico-Indigenista, el Dr. Atl consigue un 

avance en la visión que tiene del arte Mexicano; en la búsqueda de 

nuestros propios valores nacionales; un avance para la revalora-

ci6n de un arte popular que finalmente va a ser el que reproduzca 

a nuestra cultura. Y es por este carácter visionario que fue el 

iniciador del Movimiento Muralista de la Revolución Mexicana; es 

por ello que el Dr. Atl fue uno de los líderes que permiten que se 

consiga una producción pictórica realmente mexicana. 

(1) Que tampoco se llevó a cabo. 
(2) Raquel Tibol. op. cit., p. 142. 
(3) Idem. 
(4) Adolfo Best Maugard (más que pintor) era por entonces un teórico de peso 

que doadyuvó a la afirmación del popularismo y el mexicanismo". R. Tibol. 
Op. cit., p. 142. 

(5) R. Tibol. Op. cit., p. 142. 
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CAPITULO IV 

LA PROVUCCWW.i!llRAúsf:N'fJELA .·REVOLUCTON::MEX1 CAN!\~;}:] no~ 1930;' 

p~fihtei;pre~~riiér'bp~t~~<ld·:preE'eri~~~~~~~ej·a~ ··sentados 

c1e"rl:o~"··~~:l3& .. ~~~~s'.q3~:A<if'~~~~fü1~i~W¡¡,·~.~J·g~!r~;¡~fü·~óritexto histórico y 

cúitu~'ái1 ~ªu~·;'~N{;_tl~.rv~;f"i{fJ~;f~&y~:1~-cfr~9fi~t.ig~·Hcana: ae 1910, contexto 

e11·r:i'~j1g' 1~tlV~~:;J:~ 7~M~r:i1,Yy:';i~fl~9i1'8~'~:·fi~';I~e'~~~imitir entenderla den­

tro 'J~: &~1¡;'.f~'I~¿~~tb·~i;Fo'f'~~!l'~tj1i;'~~·f:re~;hi~t0riá y cultura. 

~~r·{ia6W~~~;ii1"f'ci~to'}'• óbnsideramos necesario constituir 

un ~partado qué'•'ggh_'JÜ~{·;;f~¡i'i:'16s dos aspectos señalados, es decir, 

tenemos; ÚM pri~ra~~'eí8tÜÍh en la que hacemos explícita la conce!2_ 
' --- ~ . ' 

.e.ion de la Rev~lué::i6ri M~~icana que nos pareció válida para consid~ 

rar el aspecto hist6ridÓ,. sección a la que denominamos "Algo So-

bre la Revolución Mexicana de 1910"; y una segunda secci6n en la 

que veremos los datos·sobresalientes sobre el desarrollo de las 

formas culturales que se dan durante el periodo de la Revolución a 

la que denominamos. "Algo Sobre las Formas Culturales de la Revolu-

ción Mexicana". 

¡\. - AC.go Sobfl.e. .ta Re.vo.t.uu6n /.fe.x-leaiia y ·.ea CuLtwta. 

Antes de exponer la concepción de la Revolución Mexicana 

que asumiremos como válida para nuestra investigación, hay un pre-

ámbulo a considerar sobre las interpretaciones de la Revolución Me 

xi cana de 1910. 

Sobre la Revolución Mexicana, nos dice Héctor l\guilar C~ 

mín: (l)" ... sea acaso la mayor hazaña ideológica de la historio. ele Mé-

xico •.• (ya que) .•• más allá de los hechos históricos definí.bles que su nombce 

denota, la Revolución Mexicana ha sido sobre todo un poderosos instrumento icl<'O 

( 1) En el próloqo de 1 lilm> 111.t(•,11p1ir,tac folle.-~ de. .Ca Rc.vo foc,(6H rl!c,x,ú',aJlct, Ecl. Nuc 
va Ini.19cn - UN:'\M, vad.os autores, México, 1981. 

. 1 

- ' 
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lógico de dominación, un fetiche aglutinador de significados y adaptaciones y 

continuamente inexacto, que genera· sú propia confusión y su inagotable herme_né~ . 

t . " (1) ica . Ya que trae una gran cortina de humo -continúa señalando 

el autor- "se ha ocultado, justificado, impugnado, enrarecido la percepción 

. . . " (2) del capitalismo mexicano . 

Y a consecuencia de esa difuminada realidad aparecen in-

terminables versiones sobre la Revoluci6n Mexicana, versiones que a 

veces se burlan, mediante promesas, de la conciencia del país, co~ 

virtiendo a la Revoluci6n Mexicana en un fetiche que genera espec-

tativas e incertidumbre por el desti~o. 

Sin dejar de tomar en cuenta esta dificultad optamos fu~ 

damentalmente por la interpretaci6n que hace de la Revolución Enri 

que Serna, (3 ) por parecernos que explica mejor lo que realmente fue 

la Revoluci6n y no lo que pudo haber sido; consideramos que la Re-

voluci6n Mexicana no fue un movimiento único y totalizador, sino 

que fue un movimiento en el que se dieron diferentes matices; en 

donde participaron de desigual manera los diferentes sectores que 

tenían fuerza en el país, como atinadamente señala Serna al hablar 

de una de las falsificaciones más corrientes de la Revoluci6n: 

" ... falsificación más corriente es la de ocultar sus contradicciones internas. 

De acuerdo con la mayoría de las interpretaciones burguesas, la revolución mex~ 

cana fue impulsada por el común esfuerzo y contribución de Flores Magón, Venus-

tiano Carranza, de las fuerzas de Obregón y Villa, de las de Zapata; todas jun-

tas escribieron esa epopeya. Claro está, entre ellas había 'pequeñas diferen-

cn'op. cit., p. 11. 

(2) Idem. 

(3) En su artículo "Reflexiones Sobre la Revolución Mexicana", del libro 1nteJt­
p!Letac.to11e.6 de f.a Revo.f.uc.t6n Mex.tc.cma. Ed. Nueva Imagen-UNAM, México, 1981. 
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que hubiera a.i~k~~IJP)..~~.,~.e~-.~~;~~,_..,éJ~B~;:~i~·~~i~~~~Y~~~ =-~~r~ ellas contradic-

ciones antag6nica's, ! qti~ •no tuJfe~all. otrti,. ~~lu.ciori' má;S que .. la 1 iquidétCiÓn de una 
· ... · _ · ·',\::::..- ~ . ,. ·""·;-·c.:-.:-·r-;:::-t~ :;,,--.. _ •. ,_ ... ~~-'~/': .. , ·"·· ,,_~- · -. •.-::..- .. __ ,, ,;-·"' -~,,~_.,_ :...,,~-'·---· ""'· · · , :. ; 

u otra de .las fuerza~~P~~~f<Jtfai~i:;s:.,~~-~~.Z~~~~~ne;~- l!ll l?oco olvidadiza. se oivl 

da también que Vill¡ y•Zapa~~ 's~k~·asesiriáao~·pof 'dtros revolucionarios y que las 
> <:· --~~)'·>· .·,-: .<~: 

batallas entre las fuerzas:militáres dir_igidas por Obregón y las de Villa, en 

un momento crucial de la revolución, determinaron no sólo el resultado militar, 

sino, sobre todo, las características políticas, económicas y sociales de ésta. 

Es decir que, para los marxistas, la revolución mexicana es un proceso de lucha 

de clases, en el cual grupos con intereses antagónicos a veces se enfrentan y a 

veces se unen, primero contra los representantes del orden pasado, y después de 

liquidados éstos, por la determinación del grado de profundidad de la revolución. 

Para el marxismo las contradicciones que separan a la corriente de Zapata de la 

de Venustiano Carranza son contradicciones antagónicas, históricamente irreconci 

liables, que representan intereses de clase diferentes. l\rnbas corrientes, es 

verdad, son revolucionarias en ese momento, pero revolucionarias en un sentido 

histórico complet~mente distinto". (1) 

Hacemos referencia a esta situación, ya que nos interesa, 

más que ver los movimientos de avanzada -como fue el mazonismo-, 

entender el resultado de la Revolución Mexicana como un hecho más 

amplio y generalizado. Y más que explicar como hubiera sido si 

triu.nfara el sector más radical, (2) nos interesa entender qué fue 

la Revolución de 1910, considerando el desenlace histórico y en él 

qué fracción o fracciones triunfaron finalmente. 

(1) op. cit., p. 146. 

(2) Como hélce la versión que ve a la Revolución Mexicana como una revolución in­
terrumpida. E~1 decir, unQ revolución que es nQcionalista y ¡mtimperial is ta y, 
por lo tanl:o, pé!sarií il ser socialista en un momento determinado. De acuerdo 
con esti:t vürsión se ve un lu. revolución me:-:icu.nu. solamente sus aspectos r .. 1di 
cales: la presencia de los cunu:>esinos, a voces la prc~1encia de la clase obrÜ 
ra. Y r¡o intc11L:t decir que L!!.>t.:i revolución, con J.3 mism.1 estructura esencial, 
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La manera en que abordamos la~Jt.resente temática consist_e · 

en ·ver·, a nivel·;general, en qué· medida pqrticiparon ·los diferent.es-· · -

sectores en la Revoluci6n de 1910, cosa ~ue tratamos en tres pun-

tos que son: a) .El Proletariado en la Revolución de 1910; b) La 

burguesía y la Revolución y c) Los campe.sinos y la Revolución de, 

1910. 

a) El Proletariado en la Revolución de 1910. 

sobre el proletariado nos interesa destacar que en el ca 

so de M~xico para ~l periodo revolucionario, si bien es cierto el 

·proletariado existía pero de una manera incipiente, ya que puede 

decirse que para esa época en México se empezaba a construir el ca 

pitalismo, (l) y que por lo tanto, no era posible ver al proletari~ 

do de esa época como una "fuerza definitoria revolucionaria", tan 

·es así que -nos dice Bartra-( 2 ) "la única posibilidad, el único despunte 

de organización prolet~ria independiente y revolucionaria de la Revolución Mexi 

cana, se diluyó en el fracaso y la marginalidad del Magnonismo". 

En el mismo sentido -nos dice Gilly y semo-(3)se puec:En ex 

plicar " ... las limitaciones de la Revolución Mexicana por la ausencia de una 

clase obrera organizada autónoma y revolucionariamente". 

Y -nos sigue diciendo Semo- " ... con respecto a la Revolución 

de 1910-1920, podem::>s afirmar que la razón principal de sus limitaciones es la 

simplemente acentuando los aspectos radicales que encerraba, puede transfor 
marse en una revolución socialista. Es decir, que la revolución socialista­
en México sería directamente la continuación de la revolución de 1910-1920 
y de las reformas de Cárdenas de 1935-1939. Op. cit., p. 148. 

(1) Aguilar Camín. op. cit., p. 13. 

(2) Armando Bartra en su artículo "La Revolución Mexicana de 1910 en la Pers­
pectiva del Magonismo", del libro In.te.Jtp11.e.tac..lonv.i de. .ta Re.vo.f.uc..l6n Meuc.ana.. 
Ed. Nueva Imagen, México, 1982. 

(3) Adolfo Gilly en su artículo "La Guerra de Clases en la Revolución Mexicana", 
del libro In.tvz.pll.e.tac..lonu ••• Op. c..i.,t •. y Enrique semo. 
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áusenéia de- un prbleJ:ad.ado' suficientemente éoncicnte no para·. triunfar en la re 

•--· -·- ,,_, --- - - --- _· . _· (1) - -
voltiéióri -'sino~para~·im¡:iursar:.Ttis. transformaciones_ burguesas. · •· El:país carecía 

de UI1 i?foletarfadé>lccuyctI~impulso, y. brcsenci-.¡ f~~rari- capaces-de :llev~r: a la :revi?­

. luCi6n';''efi~ii~X6~~-~c5~e~l:ds~;~d';d~ :~radbide 'radicalización que._:·hubicra impedido 

rrollddcii b~~t~'Ug~;no:: Ép __ ~~t.~.;~~~~-id~/debe s6ñalarse,· han habido muchas mis­

tificaciones• }'i:'Jcilhrori'r'as-1aaAitt~~pg;df6/¿:-réi•'icfase obrera en aquel periodo ... En 
. ' o~:; ''. .,;;:-'·. ;~-·':"'·'· :-:~) :. 

. nu~stréi'p~:Í.s <?~isfí~~'gií a~ü~·r e~t'()n'ées doscientos mil obreros; casi la mitad 

de és"tos se -~ncó"ííi:~~ba'~- ocupáé:Íós' en la minería, los ferrocarriles, las empresas 

textiles,· ·\:itci3t:'.era¡ que ya tenían características de fábricas. 

La'_ participación de la clase obrera en la revolución de 191 O fue muy 

importante desde el primer momento. Las fuerzas que utilizó Madero para derro-

car el poder militar de Porfirio Díaz en los primeros meses de la revolución, 

hasta que Díaz se rindió a principios de 1911, fueron fuerzas constituidas en 

buena parte por los grupos de anarquistas ele Puebla y del norte del país, que 

habían venido formando los hermanos Flores Magón. Durante los meses que siguie-

ron se produjo un ascenso de la actividad sindical y política de la clase obre-

ra. Se organizaron gran cantidad de sindicatos locales y nacionales, y también 

cooperativas y grupos de ayuda mutua. Sin embargo, en ningún momento pudo la 

clase obrera jugar un papel independiente y ni siquiera se planteó encabezar el 

movifi1Íento campesino que se estaba desarrollando en el centro y el norte del 

país o unificarse con él. Pero esto no se debe a la debilidad numérica de la 

clase obrera, ni a que n'o estuvo activa; no se debe a que no haya jugado un pa-

pel en la revolución sino, fundamcntalemnte, a que las ideologías predominantes 

en ell¡¡ en aquel momento eran el anarquismo y el reformismo, las dos ali:is que 

( 1) llguilar Camín. Op. cit., p. 14. 

1 
.. l 

1 
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completan la 'etapac infantil de-desa·rrollo_ de ·-la clase obrera". en 
- - '.' b):H:ia~Bur9ü~iía.~-y J~a:Revolución·: · · 

---Sóbré--la -burguesía nacional -señala Aguilar Camín- única 

mente dire que:·" ••• existen aspectos fundamentales para todo intento serio, 

de caracterizar ·a1· capitalismo mexicano que no: han sido estudiados a fondo .. A'fl 

y ubica dentro de estos aspectos a la burguesía mexicana plantean-

do la siguiente serie de preguntas: "We qué hablamos exactamente cuando 

nos referimos a las 'fracciones burguesas' de la guerra revolucionaria? lpuede 

hablarse en estricto sentido de una clase burguesa, política y materialmente ªE. 

ticulada, o nos referimos sólo a un conjunto poco orgánico de intereses naciona 

les y extranjeros coincidentes, que buscan en la marea de la revolución garan-

tías para sus negocios, consolidación de la propiedad privada, indemnizaciones 

y moderación, etc.?"C 3l 

Aguilar Camín señala que como Gilly se inclina por la s~ 

gunda hipótesis de la pregunta arriba planteada, es decir: "La Revo 

lución destruyó el viejo estado de los terratenientes y la burguesía exportado-

ra, el Estado sancionado por la Constitución Liberal de 1857, y estableció un 

nuevo estado burgués pero amputado de la clase de los terratenientes ... se cor-

tó la vía de transformación de los terratenientes en burguesía nacional y ésta 

tomó un nuevo origen, especialmente en la pequeña burguesía que utilizó el apa­

rato estatal conP palanca de acumulación capitalista." (4 ) 

(1) "Un ejemplo del anarquismo fue el sindicato de los ferrocarrileros. Los obre 
ros ferrocarrileros, en su mayoría, se negaron a participar con las demás 
fuerzas de la revolución, y no se aliaron con ninguna de ellas, acusándolas 
de que no planteaban la desaparición de la propiedad privada ni del Estado, 
así como tampoco el socialismo y la igualdad con metas y objetivos inmedia­
tos. Naturalmente esta posición anarquista que marginaba a la clase obrera 
de una participación político-militar en el proceso, se completó con la po­
sición reformista que, en los momentos claves de la revolución, colocó a 
los obreros organizados completamente a la zaga de la pequeñoburguesía, tal 
y como ésta se expresaba en su grupo más articulado (el dirigido por Obre­
gón), aliado con Venustiano Carranza". Semo, Op. cit., pp. 143 y 144. 

(2) Aguilar Camín. Op. cit., p. 17. 
(3) Idem. 
(4) Idem., p. 18. 
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· · ··· · · ~~se r11o:~;ºs,=11a1J.1~ ~AeTia,~~~fg,í.i°e~sí_~ ;~~::11~~1c:0 .. Y~~11/~s ;erre:~==~ :··E1··· 
capitalism0 en la ép6ci de~:,rrc;iÚi~iat~ ,fue;•un ,c1e,s~~rc:>\lp¡p5c:iipo~i~ó p~r los gra~ 
des ·monÓpoÚo·~;-e~fian:ie¿~~.[y;~.:núci;6:.;de.~cbmei:ciantes n\~~~~~no~;enriquecidos y 

.: : . :· ·: <·>'·.·~,- ~·~' -;~::~.'.:'~··.: .~·:<;:;·:.,~:'-... \~~:· _. :_: ,;·:-.-; -:_:..·:··, .... '·'. '. · "':· r .. _,.. -·: ':.: ":· -;'; '" ~~"..'..'.-Y~_- .. _"·");'..,."·-~->~: .. '. 

· .. terratenf~l'ltesrfqop,,:~~1?J'.~1"11"es,~e,.:cai:#al lo; ciqE!3 PJ,~nte¡¡,;.~~ ~cv.Ólución de 

191o;es'~~~·a~~~itJ{if,\;~~v/capitaÚsinó. de otro tip~.-·.Lo~T~J:.~~r~~;~~antes .. fundame~ 
tale~·a~;'.~{ti~~~',~~c~~bf~~·~~9n:11~~· ..•. s(i!qt~res•de;ia ·b\l?;gt1esí~'. media. agraria, cuya 

'¡~-~:;· .•\, :•::-:,·.::," ~- . ,._,_ .,¡-'! - . 

expr~ii6;:.;;P'ciiíti'~riJ;s'e~~,;{i~spriés·el grupo de sof¡ora. c,¡ue se apodra del poder en 
;. t ;...·.:~'. ),·.:. ::'-c.·;; '.';:/ "' ,;~;_::-,• 

el;país~eili'los);añ~sf·.veint~¡y;,qÜe;;é~pi¡:;sa·L. todas las aspiraciones y caracterís 

ticas .~{~J1: h~rguesí<( agra:i~ .~~e ~ó~oció un desarrollo importante a fines del 

siglo; XIX y aspiraba•a ':ra'."lsformarse en una gran burguesía, dominar el Estado y 

darle una orientación diferente ( .•• ) En lugar de que en el poder se instalara 

una burguesía industrial, quien se instala ( .. ,) es un burguesía agraria, liga-

da a los sistemas de opresión en el campo, incapaz de concebir el desarrollo in 

dustrial del país como una unidad y una totalidad ( ... ) Además esta burguesía 

subió al poder como una burguesía dependiente del imperialismo y que en ningún 

momento se ha planteado la posibilidad de aprovechar los momentos de dificultad 

del imperialismo para un desarrollo completamente independiente". (1) 

Sin embargo, señala el autor, "se trata ele la burguesía que 

está más firmemente asentada en el poder en toda América J,atina"; de una bur-

guesía que empieza a tejer sus redes, ya desde la Revolución de In 

dep.endencia en 1810 (
2

) y las continúa para la Revolución de Refor-

ma para concluir con la Revolución de 1910. Y digo esto -continúa 

Serna- porque "las tres revoluciones a que me he referido tienen un c¡¡rácter 

burgués, porque todas ellas plantean .el problema del des¡¡rrollo del capitillismo. 

(1) Aguilar Camín. Op. cit., p. 18. 

(2) "En la revolución de IndepenclcncL:i, las tendencias bm·gucs;:is están menos mar lil 
ca<la~; que en las otr¡¡s dos. l.¡¡ lucha contra el dominio coloni¡¡l ulTastró a -
scctor<.!s que no aspirciban al dc•surrollo del capitulitnno, o bien eran scmi-
fcnd•ll<'~'· Ese es el caso do los terratenientes. I.a Iglesia t¡¡mbilin salió ~ 
muy fortalecidil de l¡¡ participación dl!!' b•1jo clero en lu revolución y su 



,,,:· 

pa aHeí:eiite Cief deéarrollo del éapfraii~~ót:~);·por'.10 tánto, ·las tareas especí..,. 

ficas que se planteiá son diferentes; , .> (i) ·; ·:.J·:E'xisté ·una diferencia fundamental 

entre la revolución de Independencia y ia de Reforma. por un lado, y la Revolu-

ción de 191 O a 1920 ·por el otro. La diferencia·. está en la época en la cual se 

dan estas revoluciones. Las dos revoluciones mexicanas del siglo XIX se produ­

cen en el marco histórico de las revoluciones burguesas en el mundo ..• <
2

> En 

cambio, la revolución de 1910-1920 se produce al mismo tiempo que la primera re 

volución socialista en la historia de la humanidad, la Revolución de Octubre, y 

en el mismo momento en que una serie de otras revoluciones, sin adquirir un ca-

rácter socialista, exhiben la presencia de las fuerzas del socialismo en la es-

••• adhesión de último momento. Cuando decirnos que las tres tienen un carácter 
'burgués no queremos decir que en ellas solamente tornan parte fuerzas que as 
piran al desarrollo del capitalismo. Al contrario, como en todas las revol;i' 
cienes burguesas, también en las mexicanas están presentes las fuerzas que 
aspiran a algo más que el capitalismo. 

La revolución de Independencia plantea dos problemas fundamentales e irn 
portantísirnos para el desarrollo del capitalismo. El primero es la forma­
ción de un Estado independiente. El desarrollo del capitalismo exige en de­
terminado momento el surgimiento del Estado independiente; es decir, exige 
que la nación tenga su Propio Estado. En este sentido, la diferencia funda­
mental entre América Latina por un lado, y Asia y Africa por el otro, es 
que las naciones latinoamericanas se convirtieron en Estados a principios 
del siglo XIX, mientras que muchas naciones africanas (en la medida que es­
tán ya formadas) se convierten en Estados en el último tercio del siglo XX. 
Es decir, que el hecho de que en Latinoamérica, los Estados nacionales sur­
jan en una etapa más temprana, determina también una serie de modalidades, 
una serie de limitaciones a la dependencia y un grado de desarrollo del ca­
pitalismo más elevado que el que existe en Africa o en Asia. 

El segundo problema que plantea la revolución de Independencia es la 
destrucción de las castas. No podría haber existido nación mexicana si no 
se hubieran abolido las leyes, costumbres y prácticas económicas que la di­
vidían. El golpe fundamental de la revolución de Independencia se dirige a 
la abolición del status colonial, para permitir el surgimiento de un Estado 
propio y la transformación de los súbditos de diferentes niveles en ciudada 
nos de una Nación-Estado terrateniente-burguesa". Op. cit., p. 137. 

(1) Semo. Op. cit., p. 137. 

(2) " ••• La revolución francesa, la ola de revoluciones en España y en el sures­
te de Europa que siguió a la francesa, las revoluciones de 1848 en Francia, 
Alemania y Europa continental en general, la revolución de 1871 anterior a 
la Comuna de París en Francia, etcétera, todas ellas de carácter fundamen­
talmente burgués y cuyo objetivo era el desarrollo del capitalismo y el im­
pulso de la burguesía corno clase hegemónica" .op. cit., p. 138. 
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cena de la .historia. Me refiero a la Revolución china, que se inicia en 1911; a 
Jr' ,; H.<i· _ 

la oty:a rcvoi~~iií~: rusa;, que 'i:.ieÜe.lügar:e!l 1905 y que está marcada por la pre-
.. ·_ - -~-(:·::·: :, ~-:::~>J.·:··_:, c:~:-:-~E'.º.::~:·-:(. ·,,J:r,_;_:';;:<<·,~·: .'_ -~ '\'. ~,_.~~'~:.::~-:':/ :~~1-S-~_s:Ii:X:.:;~·c:¡-df ;-· :,::;::~C ·.:/ :;_, ..... X~::·_{.~:~}-!" ''·; .. ' - '. ' - ~ 

sencia del.proletariado ruso, ·~·t~~vé~ ,de los soviets;·ª .la revolución turca.de 
-~ : _.·~·:·.';:.:·;._~'.-_;_;._~~~t ;:,:;-.Z~~(!. :, ~~~:-:::' -~---~~\~/;?.:.;·:i,,-~ .. ~:-.. ··' ~--·.-·, ·.:._·. -_': <~~·_:_;/ '>~;>_ ·: >~-. 

1905, .etcetera.·· En''f:Lnl··:me'refieroó·a.·la ola.de.revoluciones que ~a se inscriben, 
-· . : -.. : : .;_ --:· '{ · ·~ ,_·:.;:..(:: .i} ~-~ ~:x~f~:/:.;(:;:rx;.~ :z.tf-~~~c,·d-:~/L /~ %'/~ ~ir, 7f ··:->z;: .. -d ;. ,_ ,: J-\i.¿·:-'f:~,:_-~_-:;.:~ .;'_ ¡ .,_::. : -< ·, ---· 

no. den,tro~a~i,P~§g~~g~1~;,~.~~,i(~-i~'.~~~'~'~'~7R~.~~M·s~~.,e,,;imp~lso de l~ burguesía como 

clase hege¡nó~ic;a:,;~i.~~-:de'~{r~.clei fnfoLo:del paso d~ la humanidad de la época 
' ''. ·! ··;·i<;,,);-,1.~:..':·;~./~?~.::\.:,':.;,!;,-,;.~:.('':~:·;;~~;, _ _;;j,~'.\\~.-~:.;·:_;:.:;<'·,;: .. \ -~ -

del capitalismo a la época del socialismo. Naturalm~nte, este hecho fundamental 
, ~ • , ,, ,'~~ ¡ ~· : ~,~ •• ~ 

marcó profundamente\a re~~l~ción niexic~na de 1910-1920. Es ella la que determi_ 
t , . -- ~<~l-.:- ... · .•.,· .. )<. ' -· • 

nó en muchos aspectos_ el. carác;i!:'7:r.Pec:uÚa<de 1,~- solución de los problemas del 

desarrollo del capitalismo,.y .la preseilcia en esta revolución, en forma embrio-
,_ . !. ' : : '-- -'-~ : ~' _-__: :<: . ...,_'!.. - - ;~··"' :.··, ,- ¡: ' 

---- - .. _-- .. -.--::-- .. _--.---

naria, de las corrient:i;¡s~_q\le.,,son_l.~s.antecesores más lejanos de una revolución 

socialista, de una transformación social en. nuestro país". <1l 

Sin embargo, y a pesar de esta influencia -nos dice se-

mo-, considero que la Revolución Mexicana de 1910 debe ser conside 

rada como parte de un ciclo de revoluciones burguesas que para el 

caso de nuestro país va de la Revolución de Independencia que se 

da en 1810, y termina con c&rdenas en 1940, cuando se da lo que el 

autor llama "el último momento revolucionario" burgués radical de 

desarrollo antifeudal y antimpcrialista. 

La Revolución de 1910 -continua diciendo nuestro autor-

trata de introducir una serie de nuevas formas para la vía del de-

sarrollo capitalista. 

A finales del por.firiato, M~xico era un país que, pese a 

los restos feudales y comunidades agrarias, se desarrollaba de una 

manera fundamentu.lmente capitalista, había en el país un sector 

mr1s dinámico ca pi ta lis ta "sobre un mar feudal y atrasado que imponía a to-

da la socicc1.i.c1 mexicana la dirccciCm, la din5mic<:i funclumcntal de su desarrollo. 

(1) Op. cit., p. 138. 
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Por lo tanto la tarea principal que se plantea ·la: revolución de 191 O. no es ya r¡ ,. 

'el"pasó-del féudalismo al capi talismoí si bien j u_ega -un papel importante la. ],u-:. 

chá contra el feudalismo y las relaciones precapitalistas que todavía subsis"'.'.: ..... _ 

ten". (l) 

Es decir, lo que plantea la Revolución de 1910 es modeF.~ 

nizar a un capitalismo que se venía dando· a medias en el país, con 

la aspiración de volverse una burguesía fuerte que dominara al Es­

tado.' (2) 

c) Los Campesino_s y. la Revolución de 1910. 

Los campesinos fueron la fuerza social básica de la Revo 

lución Mexicana de 1910, (3 ) ya que "La base de masas de los tres princi-

pales ejércitos revolucionarios: el de Obreg6n, el de Villa y el de Zapata la 

· constituy6 el campesinado insurrecto"; (4 l ese sector "semiproletarizado del 

campo"; esos " ... restauradores pre capitalistas arraigados a la tierra como em-

briones de un proletariado rural". <
5 l 

El carácter popular que da la amplia participación del ca~ 

pesinado a la revolución, no llega a culminar a su favor, es decir, 

tanto en la Revolución de Independencia, como en la Revolución de 

(1) semo. op. cit., p. 141. 

(2) "Muchas de las peculiaridades que caracterizan al capitalismo mexicano y a 
la forma del Estado mexicano actual, se deben precisamente a que el grupo 
que asciende al poder después de la revoluci6n mexicana de 1910 a 1920, es 
el que representa a esa burguesía agraria ascendente del periodo del porfi 
riato". Semo. Op. cit., p. 141. -

(3) Señala Manuel Aguilar Mora " ... como los sectores semiproletarizados del 
campo", consideración hecha en base a la historia concreta. Ref. en su ar­
tículo. 

(4) "Es una tarea iniciada por varios, señala Gilly, pero .• aún no concluída sa 
tisfactoriamente por nadie la de hacer una sociología de los ejércitos revo 
lucionarios ... 11

• 

(5) Nos dice Aguilar Camín. Op. cit., p. 15. 
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dependencla, .,..110'5 ;a.i.de .·• Semci;,:1ásifuÓrzás de'bforeicis, .• los elementos más radica 
· · · . :· .. : --· ·;··--· ~:~· :'. ·:~:, >Y·,: :;~ ~: ,_._ ':· -:~~ ;~ ... ~'.-,' ~~, f:·/(_:,t~~-'::\~·.· )::_~0~:.~J/ ~º-~~~~:-;·~-~'..~-~-~'o-:~~~~1:,.,:-,:: ;.:-7~~-- ·: .. {-:" -~--- - ,- -.:i ,~·- .:_.. _ ,", _ ., . , . · -

les y popGi~~~~; ;~,~J?i;~ll.:~}~~~";¡~~~~~,i~~~.~:~,*9~7,;ª~~ faualit~ria como los levelers 

en. la re\Tb1~6i~'ri ',ftlgr~~~J;y}fci§¿;j~t:t~iA8~ ~n.ia ~e~oiui:ión francesa, que 11spira-

barí• a ••tih;§i~Ji~~~~~ij,~~~i~~~·"~~n;?~~iif~g~·~~~f~~q .. :.~~stas ·fuer~as juegan un papel 

muy ·importai1teieri;ias••~i~~6i~~ion~s::burgiiesa:~:.~1.··de·•impulsar el péndulo de la 
·' .. ; :--· .. :· _ f, :.~ 1:-~'-:)yt.:"~~r::;r;~/-~'.·, .. :·.·:"'1'.:) ::!c;~:2:c;~-:;:f~~~-~ ·:~:;/ ~ --~2:~:1(:: ~:g;'/.;:::·:~ ~,~-:" r·.: .' -~:? 

ser hist~ria lo. ~uÜ~~~~i:·~~~D~:~ ;:j~jM,:-~~f;~;~~l'!i;~~;~¡'i991'os, de la burguesía puedan 

consolidados. Una: vez que bullipf~~"~~ fi.is;9,ióg~ ;~~n .aplastadas y elimin11das de la 
. ,~-- -:: ·- ' .. " 

escena por la b::::::a~n la revo~~j~{"'~r~t;1Ó éXisten, sin duda, sectores que 

van más allá del desarrollo del capitalismo. Los obreros inspirados por el ana!. 

quismo en el centro de la Repúbl~ca, conforman claramente movimientos de este 

tipo, que juegan un papel fundamental como motores de la revolución. Pero ellos 

no pueden otorgarle el carácter a esta revolución porque en ningún momento lo-

gran dirigirla, y también porque el grado·de desarrollo de la sociedad no permi:_ 

te la solución de los problemas que plantean estas fuerzas fundamentales. Cuan-

do afirmamos que las tres son revoluciones burguesas, lo que queremos decir es 

que la revolución se inscribe en la problemática del desarrollo del capi talis­

mo, que la burguesía juega (el papel más importante) ... "; <1
) además sefüüa 

nuestro autor, la Revolución Mexicana tuvo un carácter burgu6s, 

tarito que resulta inexplicable el hecho de que ¿si todos los ejér­

citos en lu~ha eran en buena parte campesinos y estando armados, 

c6mo fue posible· que no se posesionaron de las tierras?( 2) o ¿cómo 

se explica que no haya sido más radical el resultado de la revolu-

ci6n?. 

(1) Semo. Op. cit., p. 143. 

(2) "Tanto el ejército de C.:irran:.:<1, como el rlc Vil.la estalxm compuestos en bue-
na parte por c.:unpciJinos arni.1drrn". Op. cit. ~i 
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·. · · · "En 'México, el Estado nacioriaFfue·_l9grado en el siglo XIX, en un . 

'rno'vimiento-é'ri'cabezá.do por la burguesía mexicana;' El aniquilamiento de. los .. pri1_1.,­

cipales· e1ement·os del feudalismo fue logrado también en procesos encabezados 

por la burguesía mexicana. Por lo tanto estas revoluciones, por la época en que 

se realizaron":/ iior la ausencia del proletariado, eran auténticamente hurgue-; 

sa:S (a pesar de. \¡úe) . • . La burguesía insiste en darle cualquier denominación, 

menos la de una revolución burguesa. Apoyándose en la presencia de fuerzas radi 

cales de la revolución, insiste enque fue una revolución popular, o bien, sim­

plemente evita toda categorización de clase. sin embargo, lo principal para la 

elaboración de una concepción marxista de la revolución de 1910-1920, es anali­

zar su carácter de clase". (l) 

Y en este sentido, "la burguesía tiene sus momentos revoluciona 

rios y sus momentos reaccionarios, de manera que debemos aprender a distinguir 

con toda claridad hasta cuándo la burguesía representó una fuerza transformado­

ra en la historia de nuestro país, y a partir de qué momento se transformó en 

una clase reaccionaria". (2 ) Y puede decirse que en 1910 el papel de la 

burguesía mexicana es francamente reaccionario. 

"El éxito de la burguesía mexicana está en que ha consolidado el ca 

pitalismo, y en que la sociedad mexicana, hoy, es una sociedad en la que el pr~ 

letariado y los asalariados del campo forman la mayoría inmensa y decisiva de 

nuestro pueblo". (3) 

Ahora bien, es cierto que en la Revolución de 1910 apar~ 

ce un sector campesino radical, que introduce elementos de carác­

ter popular en la Revolución, como marca Gilly, al decirnos que en 

el porfiriato " ... se van articulando y combinando constantemente relaciones 

( 1) Op. cit., p. 148. 

(2) Idem. 

(3) Idem., p. 149. 
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capitalistas y·r'1úriiÚcincs'pÍ:ecapitalistas .•. La construcción de los ferrocarri-
~, ,--:_: -~ :_~J.-/; ____ ~¿.,;._ r,s·.f:-;;;:-,}-::s~- -~~--• 1 ---ú~-t,T; ~~-t_-:-,~.~·~: ---;::::--: ~' -:-·¡-.;,., .. .,-, -; 

les ... , ~e extJlridi(~¡);. ~xprópi~riao tierras de las comunidades para tender sus 
- -- . ~-:-~ ~-:-:~-;-~:-- :---~-~~~¿:;,r~Jn;,~,v~~?:=:~L~J?p}:~t~:-::.·~~:~.Y'-~:;:¿ !:~:;-,·i.:--_; -.~:::·_, ... ~::Y .. 

vías .... Ei'avan'i::e?Í:l.e'l~s ;,.tas/férreas está'·constelado de insurrecciones campes{ 
--_>'..-~--- ~:'>.;;_,<.:..r.,;_:f~~Y),-·-A:ifP:11·;~:h·;~_:y_q_:~·:t:t '.'--:..i.~rk:-.~1:~-~~;;··:: .. >tX~_-: :,-_·:: -.,.. . -- · -. --:- , - · -· · · - -

~as,8~'~0ug,ffi,~~J1~~~~~~:;;~~,r,~J.'.?º~J~,~~f~~;a de sus tierras y de su modo de vi 

da todas répi:imiéla's ,:todas derrotadas .'ó." • 
--- .·'~,.o·;_:.·";, __ \.· ,,~'.~;t,r~:~~:';Y:f~_~;J:;.~ ;;-::.<~;t~,X(/:;:-J.:;·_({:,~.-·. :~: ,~J;:,:;-: .. ~·«~:<··~'· ):;,2, f )_ 

,,,,~,,;J,¿'.[:i1~2~~~g1.{·~tf~'':~~1f~,;.f~~ }f,JL~r~~;2,e,,;,c,~~~7s se va a dar este ca 

rácter popular campesino· en' la revoluci6n de 1910 -nos sigue dicie~ 
,.,.. ,. J 1 "',,i,:,•~~' i»,,,,~ .J h;' :;~,._"r~~'.''. :Jd ~~ ,~' ~ ,· 

, 40 ... ~t~~~j"'i:J~~~~-)~;~:;;,~;~1~.,.$HlP,i~~i,,t~;~~;,[\l"~~~~ . ''todas las fracciones revo 
: . ':., ·.; -::-.'.::.··:-, -., ·._, .:;_. :·::.:·;-~:.:; ::'-;/¿: ,,. ;''..\'.-:.·-:·;, _'..'·_:. :-:-:,.. '_-':- '"·~,·;_--._-.·: ,·:~-·.::·:·;:_-.-·:·.e-'; :-,->-:J :_:-: 

_ lucionariasj'.'áLllaníado''de:,Madero 'depusieron ·las:·.armas, don Porfirio Díaz ha-
-.... ·,~-';-o., :-: i _·';:.-::I~·:.~·:~:~·::~~\;j~~-~;~'.~'.~;_;··,, __ t!?~i::rl~:~[f:*;:?.:-X~}~~~~:i .. 2ft-ci~'.~~~J;-; -;-~fy§i-;-.;--~{~~ ~','~:¡;~~~-,~~ , ~ .. . 

bía ca~d~;: ~º4f;~ -~~n,~<:~.~f:i:.H:".i~::'.sJ .. ~E(~~~J~~~,~·5-,i~~; p~r la cent inuidad de 1 a 111 

. chá zapatisfa, a.iü.~i~mb fiaJ:íría be:~i~a61ü~ revolución mexicana ... el éxito de 
- -~ --.·._~'.:_ ·'.},::_$..~i':_ ~.f~ ~~~-~o 

: '::""~:::":::':':: ~~f t~ilif J~J:j ~!',:r:::::o::: ,'° q::" ;:::,~:n 
te esas masas campesinas no son las que triunfan ni logran "gober-

nar sus propios destinos" por encima de "las decisiones y de las im 

posiciones del Estado de las clases dominantes". 

A pesar de que el zapatismo con su bas campesina preten-

de precipitar y dinamizar a la Revolución Mexicana, en donde las 

masas campesinas irrumpen, con su derrota se da una ruptura en su 

avance al triunfo de la burguesía. Esto a pesar de gue "las gran­

des· masas (campesinos) le dieron su cuerpo y sustanc·' .. a la Revolu 

ción", ya que finalmente para el zapatismo y para lc·s campesinos 

la Revoluci6n no triunfa, es decir, la Revolución campesina no 

triunfa; la Revolución popular perece, ( J) sucumbe a los pies de la 

(1) " la resistencia a la penetración vrutal del capitalismo, se combinó con 
la nuevu materiu de las luch.J.5 obr<'!ras, la resistencia a la explotación il.SU 

luriada. De esa combinacjón única nacida da un pr.ocaso también combinado eñ" 
forma cspccíficc1 y única, 1wci<'ron l.:i C}:plosividad, el clin.:imismo y l.:i dura­
ción cxtraoi:dinariil ckl rnovimicnto ele masus de lu Hcvolución M0xicana". Gi­
lly. Op. cit., p. ?.G. 

(2) Gilly. Op. ciL., p. 32. 

(3) En este é;cntido e:; l]lll? Gj lly hablu ele una il;terrupción ele la Revolución, p~ 

., 
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1 

,¡ 
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Revolución burguesa. 

En esta' sección daremos un brev:_!1 panorama sobre las for:'.".' 

mas culturaleJ1lque s11 dan durante el periodo de. la Revol,ución de 

1910, ·de tal manera que nos. permita comple.tar la visión. qel co1_1,tex. 

to cultural que rodea a la P.MRM. 

Teniendo presente que ya hemos analizado en detalle las 

formas culturales de la rama de la plástica para la segunda parte 

'del siglo XIX y principios del siglo XX, aquí únicamente nos diri-

giremos a las otras áreas de la cultura y de una forma general. 

Al analizar el periodo que va de 1889 a 1910, José Luis 

Martínez (2)nos habla de un "decaimiento del nacionalismo" en las dife-

rentes ramas de la Cultura Mexicana: "Desde años atrás, en efecto, se a~ 

vertía un decaimiento del entusiasmo creador de los primeros años y el naciona-

lismo comenzaba a volverse pintoresquismo y color local. Pero al mismo tiempo y 

de una manera sutil se iba insinuando y adquiriendo coherencia una nueva esté­

tica". (J) 

Jorge Alberto Manrique( 4)nos explica ese "decaimiento" 

de unas "formas culturales" y ese surgimiento de "otras nuevas for 

mas culturales" en México de la siguiente manera: 

ra ser más claros de una interrupción de la Revolución popular, campesina y 
proletaria. 

(1) Monsiváis hace una anotación que nos parece importante y es que llama a es­
tas formas culturales "procesos de la alta cultura" en su artículo: "México 
en Busca de su Expresión" , en e 1 Tomo II de H.l6.to'M.a. GeneJr.aL de M~x.lc.o. · É:d. 
el Colegio de México. México, 1981. 

(2) Idem. 
(3) Op. cit., p. 1062. 
(4) Monsiváis. Op. cit. 
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por sucesi\Tos tll¿inentos?~~/qúe/$~'.~1tefn~~;6.r>&c::nª"aé;iikertura y époc<is de cerra-

zón~ Pa;e ·c'ort~~fTfatT~6·t~~¡;ii'~~it'tri~é%~úsx~~2%;~r~~fxivalent~\:5it ilación' écin res:_ 

·pectq'ai r~~c~it~~~;-~~;:k~-;::~;:~;~fhé~~~r:-'..<. ~~;ª ,e1; caso •. de.~néxic_o, e st<i ambi va-

<6ion °f ¿~(" Jti'~~~~[:~~~~";:~~:t:: :~:::::::'.'." ~.:· .:" .:::::::. 
en ~~rnJ.úi}~1ii'Qfh~~dÍ~n'~~·hj_~t~ffcas: n"a~,hemos postulado alternativ<imente como 

iguaies~~~ .• ~c0'~{#¡(~i~~'s~ii.~ü}:pa,>aÍ occidente:. saltamos del regodeo en lo 

prop.i.'o;'•¡la ,J:iús~üeda y'·complacencia en lo que nos hace diferentes, que se pre se!.'._ 

ta conío"un va!Of .Precisamente por diferente y exclusivo nuestro, a -en el mamen 

to h_is_tórico siguiente- el susto por quedarnos atrás, por perder el paso con 

respecto al mundo". ( 1) 

Al respecto, para 1897 se da una interesante polémica 

-nos dice José I.uis Martínez-. Sucede que Victoriano Salado .l\lva-

rez escribe en "Memorias de Tiempo "viejo". 

"En 1897 se ha 11 aba preocupado e 1 mundo por no tener preocupaciones, 
y no mirando delante ningGn conflicto internacional, n1 una guerra 
posible, ni el derrumbamiento de uno o varios tronos, se dio a opi­
nar en ·pro o en contra del decadentisrro". 

Victoriano Salado inicia una pol~mica sobre la validez y 

significaci6n del -~odernosmo ( 2
) "Frente al afán de renovación de los nue 

vos .Poetas, Salado l\lvarez advierte la falsedad de aquellos refinamientos rin un 

país como el nuestro. Piensa que si en Europa, donde tienen cabida todos los ex 

tremas de la Civilfaación". <3
> 

(1) Jorge l\. Mullrique. Op. cit., p. 1359. 
(2) "Quien movió en México la discusión de aquellas opiniones fue precisamente 

don Victoriano, que, entonces apenas couoci.clo corno escritor, envió desde Gun 
dalnjaru, en diciembre ele 1897, una larga carta dirigidn a Prancisco M. de -
Olaguíbel, il propó;,ito de su libro de poemas 01w U 11c.91w, carta que iba a 
ser el inicio ele una polémica acerca de la validez y significación del moder 
nirnno. Jo:;é Luin Murt.íncz. Op. cit., p. 1065. 

(3) Op. cit., p. 1065. 
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el fastidio de todo lo que se ha probado y el afán de catar· algo>'-:~ ... 
nuevo·han traído el -~WUlH!Mge, la degeneración, el neurosiSnP·, 105'11 · 
innumerables matices de histe~ia y la multitud de formas de locüra~ 
entre las cuales merecen especial mención las literarias y musica­
les; aquí, donde nadie llega naturalmente a estos estados mórbitlos·; · 
en que todo es primitivo, tradicional, inconciente, no hay razón pa 
ra figurarse que la civilización nos tenga hartos y -.1w1.me111U •• ·;; '-=-
Estos. imitadores serviles, a cambio de haber inventado cuatro .frase 
citas y adaptado alguna combinacioncilla nueva a la índole del idi~ 
ma, tendrán sobre sí el cargo formidable de haber condenado la_,li'te" 
ratura nacional, que ya vestía la toga pretexta, a permanecer· en-.­
vuelta en pañales por largos años. 

Pero la arremetida de Salado Alvarez fue contestada por 

Amado Nervo y Jesús E. Valen zuela que .le decían a prop6sito del ªE. 

. gumen to de que "mal podría arraigar a la literatura 'decadente'" que ten·Ía 

-consideraban ellos- la peculiaridad de hacerlos avanzar debido a 

su "decisión progresista" que va más allá de la política, es decir, 

para "continuar con este esfuerzo progresista y renovador para hacer en la lite 

ratura lo mismo que se había hecho en la política y la administración", conside 

rando al modernismo como un nuevo camino de "perfección del conoci-

miento del mundo" por medio de la riqueza del lenguaje, el símbolo 

y la relación, importantes en la "búsqueda espiritual". veamos có-

mo en el siguiente fragmento se manifiesta dicha postura: 

... si la literatura mexicana debiera responder a nuestro medio inte 
lectual, sería nula y anodina, ya que la intelectualidad media de -
México no está ni siquiera a la altura de Guillermo Prieto; y consi 
dere, por fin, que todo lo bueno que tenemos en la nación es artif] 
cial y antagónico del medio y realizado, por ende, a despecho del 
criterio popular. 

Con palpable disgusto de la masa del país tenemos constitución 
liberal; con manifiesta repugnancia del pueblo y de las clases aco­
modadas establecimos la independencia de la iglesia y del Estado; y 
laicizamos la enseñanza oficial, y con ostensible oposición de los 
mexicanos poseemos ferrocarriles y telégrafos, y ... hasta la repú­
blica. 

Esta posición de los modernistas, es explicada por Manri 

que quien señala que para fines del porfiriato se vienen modifican 

do las manifestaciones culturales ya que: "México se encontraba, para 
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el caso, eri lo qtle podríamos .~lam¡¡r éi¡ioc.¡¡ ,<l~ :apertura con respecto al exterior. 
'•·-·-__:~,-~,::~ .~ -~•-•' ;~~·.'....,,:-.:..i_;,:'~,.,,L 

Lo cua~· .se ma11ifestaba ;e,n, ~i~desei?.¡1)i:;gg9[\hd~: c]é éser 'Un páís é::,iv.ilizado' , . 'a la 
,: · -- :· - ,L· .~:1':2:--:~,-:,:\:·~·-(~~;.":'F:;_:-/~\~:(~.::.~~\-:;:: .. ·.-. . _._,-: .,. ·-

altura de las naciones,cultas :~e,~;~\.1;11~~,ii¡A~rás habí.an quedado los ideales de 

', . " •:V>,;;~"~- . };~,~~~,}~:.:~th)~-'ft/:,,;'·-~~o;''' 
los prohombres, de la1_C)ultJ::1ia ~~S~9ij?,HSHi<'.I~ .;la Reforma, que habían insistido 

en. liinecrisiclad'.'C!d{i6rciál:1fJ~'.i~;f~;·1~k6:i6~~iYu11a 'escuela mexicana' , todavía en 
·-~. ·-':_: !:~. :".'•í:?:~'i!' ·¡_:¡·_f:.~;f;JC ··i,-\·,·¡.) •.:·· 

- · ': ·: ... '."····. '·:·-v~-~-:;{ _ _ ;-:~---··\·._i~;-~~;:::~·-;ri::~<::1-.:<<\- .. 1;·,.;-_¡' 
los·pr,imciros·'áños· .. del;regimeri;•'tuxtepecano:·Ignacio Manuel Altamirano, López Ló-
. ·-. ·. ,., · ... ·:":·~· ( ... -F;.;<.~:·-::~<;,7~-~-·.·t;'t::f~}:~ ·-;~.J._' . .':<'f:)c",..·,~· · 

pez, Olaguíbel (J e{n1i_smo!'jc)sé MafÜ.·T~~biéll había qu<7dado atrás en ideología 

.'..aunque e~pÓt~d'i~~~é~t~!;:;?;~~a\::Ú'cil~~'~íinLe1 arte más o menos fallido a que ha 

. , bía dado' fü~a~: ~~u~i{ .• -~~~JS'i:~riici·: ~·i~tur~i:F·ccinio El T 0June1ito de Cuaufi,témoc. de 

. : _ . . . . : .' -< ."<:~-.;~:::.~L~;-~;:, ',~ ~.:,\~·.:: ~~·.(:.~·~ 
1 
::·::>;;.~·-~-/~·;· -~:-:_::-:~~:~.t -· -.-.: , . ·; ~'- , · 

Leandro Izagúi#e:a.~·~·scl].l:t§r,a~'.~.~nig:e1. Ciu¡uliti!'moc. de Norefia. Y si José María Ve 

lasco; el. t~Í~nt'61~/];>~Í~gf~~~a.f4«~~~ijkno 'a la ideología liberal) había dado 

·-·~-~",,:\:::!>\: \:,~::,: ~·:,i:~'. {:·:~-;:~:::·~~::::o-.·,~t-;;-·:- ··: '~ --, -' 
una vuelta. sutil'a lá'·interpre.~.ª~fón 'náéionalista reflejando en sus obras hitos 

histórico~ d~l .País·,~ s~gJ.·~t-ía''!~fri~*!fd'.6;;na.~t'éi '1912, no iban a él los entusiasmos 

~ '.' ·-.: ·. . .'~ ~.: .-:.:.:. ., .: .... ;.:it~·:.~);;q ·.·· :1\.'.;'.: :;: , 
de la joven cultura mexicana.de los·primeros afias del siglo. 

Estos iban, en cambÚ> y preciSamente, a aquellos artistas que inde-

pe~dientemente del talento de cada uno encajaban sin mayor problema dentro del ti 

po de arte propio de la Europa de fin de siglo, Gente más joven, que había vía-

jado a París o a las ciudades alemanas del último romanticismo y el simbolismo 

y que habí.a asimilado no sólo los estilos, sino aún el modo 'bohemio' de vivir. 

En México pintaban, grababan o dibujaban como lo habrían hecho en Europa, y 

arrastraban por cafés, cantinas, cervecerías y burdeles su vida bohemia: quizá 

más esta imagen de su arto. que 12 inversa. La Rev.(..~.ta Mode1ma (1) casa, club y 

(1) "La Rev.Ll.ta ,lfodeJuLLt, cuyo subtítulo era "Arto y Ciencia", nunca llegó a ju:'._ 
ti.ficar del todo el sogunuo término; en cambio, logró servir todas las for­
mas pos.iblos del arte. Fue la primera revista mexic¡ina en la cual pintores, 
dibujantes y mú,;icos colaboraron en el mismo nivel que los escritores. Laé< 
ilustl:acionos ele' .lnlio RueL1s ( 1870-1907) y sus espléndidas 'm.'lscaras' ele 
escritores crcuron y mantuvier:on el estilo plástico de~ la revisLa. Junto u 
Ruclas intorvinicro11 otros pintores-dibuj¡¡ntcs: Loandro Izayuirre, Gcrm5n 
Gec.lovius, l\;11110n Martínc:~ y e 1 mi~;mo rro.blackt. El c~;cultor Jc~;Ú~; Contrcras es 
tuvu también l i.q¡1clo al yrnpo tlu la Rcvist:il Moderna. Asimismo, colaboraron -
en 01.1¡1 los coi:1¡io:ütoi:cs Gustavo E. Ci!mpa, Felipe Villanucva, Ernesto Elor-
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·órgano, precisamente, de los 'modernistas' literal:"ios) 'les encargaba viñetas··"·:· 

yéfestejaba cada• :vez que atravesabinr··e·1-:ocie·áno.-,:lLbs: más ·notables de 'entré. ellos. 

·son Julio Ruelas y Jesús Contreras. Ruelas,· pintor, ·dibujante¡ grabador, es··q1·· 

caso más claro del artista simbolista; su. obra no. Por su cercanía con sus. con<'-

temporáneos de allende el mar carece· de personalidad ni de fuerza ni de fineza". 

El Mbdernismo -nos dice Monsiváis:.... representa uno de' lós · 

desafíos más fuertes que América Latina hace a los moldes colonia-

les "de 1884 a 1921, la poesía modernista vitaliza y activa el idioma ('Darío 

nos enseño a hablar', declara Neruda), americaniza influencias corno el sirnbolis 

mo, modifica las percepciones artísticas, introduce elementos de sexualidad Y 

erotisrno usando los planos exóticos, descubre en el manejo irreprobable de la 

forma una oposición conciente al desorden, a lo imperfecto del exterior. 

Y octavio Paz ha visto en los modernistas 'una rebelión contra la 

presión social y una crítica de la abyecta realidad latinoamericana •.. El amor 

a la modernidad no es culto a la moda: es voluntad de participación en una ple­

nitud histórica hasta entonces vedada a los latinoamericanos". (l) 

duy y Ricardo Castro, y puede reconocerse también en sus obras un modernis­
mo musical, paralelo al literario. Era, pues, una revista de escritores y 
de artistas, pero cuyas audacias, libertad personal, esteticismo y profesio 
nalismo fatalmente tenían que escandalizar o ser incomprendidos por la so-­
ciedad de su tiempo. La publicación en 1898 del poema de Tablada 'Misa Ne­
gra' en un periódico había causado protest_as. 

de un público que toleraba garitos y prostíbulos en el corazón de 
la ciudad donde vivía, y se escandalizaba ante la lírica vehemen­
cia de un poema erótico, 

comentaría airado el propio autor, quien prefirió renunciar a su trabajo en 
el periódico. Aquella intolerancia (en la que al parecer fue parte la seño­
ra Romero Rubio de Díaz, esposa del presidente de la república, alarmada 
por el político Rosendo Pineda) había de ser uno de los móviles que decidie 
ron la publicación de la Revista Moderna y determinaron de alguna manera su 
signo altivo y revolucionario. Los escritores y artistas del grupo básico 
de la revista decidieron, pues, ser poétes maudits a la manera francesa, y 
llevar una viuda de bohemia que· rompía con la moral de la época. El rigor y 
la disciplina la reservaron exclusivamente para sus creaciones artísticas. 
Ya no les interesó halagar a la sociedad ni escribir páginas amenas y de fá 
cil lectura, corno aún lo hacía Gutiérrez Nájera; su propósito era crear un­
arte, orgulloso y libre, al día con el mundo y destinado en primer lugar a 
los propios artistas y escritores. La ruptura arte-sociedad, que va a ser 
una de las características de nuestro tiempo, se inicia entonces". José Luis 
Martínez. Op. cit., p. 1068, 

(1) Carlos Monsiváis. Op. cit., p. 1384. 
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incv itabie-: •fJ6e).~;_.~;~r9,~,a~~B~;.l)~~~~.qto · .. mun .•.••• i .. s1Pnoo •• p, __ .u···lla1·•.c·~.-,: ... mm·,··ºº ...•..•. ª.·,·.·.·.er··.-.r1~ .. -•... nt,.·-.·.·.•·.m~ •. ~.-.·,·.d .. ·.i·:•·.ª?' .... ·······ªº· .•. ~ .. ,: .• ,·.·.··.·.·.;.'t·.·.,·.••.·.'.•.·.(.~ .•. •ª.1.·····.s·)···~.·.··,c ... ··.• .• ·.•E·.·.1.·.··;•·.·.e·s •. ;_··.·.n .. t-.'.·.·.·.·.d·.' .. e·.··.· .. e.-.•.. ' .. ·p·_ª_a·.··_1n·.º··ºs,r·.· am~-
derni~~~-~.;.,~~~;I,t~}~r?~A~.~~l.~y~,,si~~do ._ ... · .. · , ....... ·., ·. ·. ,.··., ~- ... . 

ma . e~ , e :1,".$\~~:'-~~-~.~~i~~;\é} ¡~~r,LJ~6q4 c~~.6cr;/~~ •. ~a,(K~~,tifj~~~~:\lfª 11 

-corno 

ia \1El,~a:/;~c:,~.~-t,;i,&~~±,.;¡~sE;:t·U,.UG;; .. ¡, •'C·••é:,~·:'é :, Ul :r~~\ .;:<.§··.• . 
.c ... ,'··' <n. ,=S-~;\:~.'?f;;:7:· · .:: 

,;,.•· -~t.'.\.Jnf,~fü~_,;y~.mB:~~''.t·~}.~.~?~:~-q,9~_·g~r:·•l_q_~(p~rs9~ajes de la alta 

cultura trabaja;•!eri:ia'diíida.d:.a(i/;t1€xico.en una rama de la plástica, 
~ .· " . --~~,_; '~--,. '.'>'),:, i~- ;\;:+,.;.· .. ~¡'-~--._i'i_;:;";~),:~-..-"~::«.::,' .."·''·"-<!~'.··;· .. ·«·j·-, 

fantasía de un ambiente ,~~~~?i.~~,~4~~iC>p~lo par¡¡ abajo, que tenía el descaro 

de -inconcientemente- restre~iÍ'rl~¿ e!l 0 :ia,~~ra ·ª los señores de la cultura que 
' ,. , • - " • .<. ~' ' ~.-- - '- ,. ~ -~-- '-·" • ,". ~· _ .. _ ··-

México, a pesar de lo que ello~~~~~ie.kaf!,,no era París. Manuel Manilla y Guada 

lupe Posada serían los represent¡mtes de una '.contracultura' porfiriana, de la 

misma manera en que lo son los corridos y juguetes teatrales que publicaba en 

ediciones baratísimas Vanegas Arroyo, ilustrados precisamente por ellos. No son 

verdaderamente artistas populares, sino hmbres formados en los aledaños de la 

cultura oficial, que toman el partido del artesano. Creadores de las 'calave-

ras', pregoneros de los héroes populares, relatores de horrores reales o ímagi-

nades; Posada, el mayor, alcanza un estilo personalísimo en la simplicidad de 

su trazo, en la fuerza. expresiva, la capacidad de ternura y el humor chocarre­

ro". (2 ) 

A los albores de la Revoluci6n Mexicana -señala Jos~ 

Luis Martínez- la vida cultural de México era muy diversa, de aqu~ 

lla de la ~poca· de !ndependencia y de los primeros años de autono-

mía, debido a un proceso de cambios evolutivos y nl csfucn:o de persa-

nnlidadcs sobrcs;ilicntcs se logró inicüümonte l;i afirmación de la nacionillidad 

cultural, se cre:iron instituciones, corporacioncr; e instrumentos adecundos n las 

(1) Monsiviiis. Op. cit., p. 1385. 

(2) Jorge A. Manriquc. Op. cit., p. 13('1. 
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necesidades .y:al' estilo de cada ·época y· se· ptocuró ajustar· nuestro paso al de · 

·:las. córrientes· intelectuales y.•·artísticas'.'e\:ii:opeas. En los últimos· años del si-

glo particpamos en el impulso·de renovación que movía al mundo con la expresión 

de ·nuestra propiá originalidad y la apertura universal que entonces se inició·· 

~ . . t. " (1) nos preparo al advenimiento de· nuevos iempos ·• 

Esta· apertura universal, ocasiona· nuevamente que los in'"-:. 

telectuales del porfirismo tengan como fuente de inspiración a la 

cultura occidental. Sin negar esto en lo fundamental -nos dice Mon 

siváis- los representantes más radicales de la cultura de la Revo 

·lución Mexicana para los 2 O' s y los 30 's van a declarar " ... a la Re 

volución el tamiz indispensable para cualquier proceso cultural e intentarán, 

fenómeno radicalmente nuevo, ponderar la novedad universal, la contribución in-

negable de sus tareas y hallazgos. Esta lucha de afirmaciones que se manifiesta 

en ocasiones como el enfrentamiento entre 'cosmopolitas' y 'nacionalistas' va · 

amenguando a medida que el Estado se consolida y, al atenuarse o extinguirse el 

vigor de su credibilidad original, se reduce igualmente la urgencia de utilizar 

al arte y a la cultura como vehículos de propaganda externa e interna. Cuando 

por ejemplo, los dirigentes del Estado creen agotadas las posibilidades de uso 

político del muralismo, sin abandonarlo de palabra patrocinan también un arte 

auténtico. El valor de la novedad universal que representó el muralismo se sus-

tituirá por el presunto valor del prestigio internacional (prueba de la madurez 

de México) de las corrientes que ahora se estimulan. Los apologistas de la Es-

cuela Mexicana de Pintura han afirmado que ésta transformó la conciencia nacio-

nal. Lo más visible, sin embargo, no son las obras de arte específicas y su pe-

der de movilización o inmovilización políticas,. sino el manejo por parte del Es 

tado de las mitologías que estas obras desprenden y mantienen ..• 

••• La función de la 'cultura de la Revolución Mexicana' ha sido, 

(1) José Luis Martínez. Op. cit., pp. 1070 y 1071. 
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las más de las veces, ir legitimando al régimen en turno aportando una atmósfe-

ra flex¡ble. y :;;t-a~J.:"º~-¡~:s ai~~~~~~"'¿f;~~;tin;óia'S°"~~(íl''"·: ~~:~~L~ ··~~-··~ 
:':,~ :.!; ;: ,'! i:;,·~} -·!.~ ,__ < -" '1"' .~ii-::~:~.'?1~'.k--~~<;~.~ú(;-~~~ ~_;_._~~~::~~-~:--!: 

En ·este contexto el.?acionéliismo'va a:sé/vfr,para~.cohe-
--- -----.~ _.. ·cr, _ _,,.~_.;:!:;~:,- _,_ ___ ...:.___~'-, 1 ::::..L:P:x> C~~>~_:.~;!·--,-~~=:-,~ /::{;~:·::,)~:--5:.,_-,-~- !.!'. ~.,,,,- ~-~0:,·;."'_~..; '}-J--:~L,,. 

s i~r.~r ,:~. ·:1·r)"~~~,f~.~~d11~;~:;~.~,s:~~1~:;ii~I'it~~,~~~t;~·~,~j~~~~~~~~~.f¡,J~ª···cú1-
t ur a nacionál :es>uri•,impor.tante. estandartéi'.de'.. la •Révoluci6ri ·Mexica...: 

·i:,~~~~~tí t~Jt~e~l{~~~f~il~~~~~~~:::::~:. gr:: 
alta c.úl tura;< susc:f;ó;rmasi'de e'xpresióri>~Y ;su. noción fundadora: 

---·:, '.·. ,_. »\:. ~;,.~;~- _ a,'q;~-.'·'*: -.,~f-~;j;y_-·i~1,~~~1t~~:$il!~IiiP·:;·-~~~~t·~~:~úJ;,. ··-~~'.~0i§~~fz~;.-;'KJ;~~~~,(;.:·:·.~·:'..'f:f, -· .:· ,'., · 

'. ;.:·. :i'.;,5~;;11,7<1J~M~~bs'z¿;1i~~A~g¡{~~t~~~~~~~,~2,~indicionalmente a la cultura 

oc,~identaJ,; -~\xg~~~:,;~~~i~$~~;~I~~v-~i~i~faiÍ·4~~'.p:fº c°,n entusiasmo. El uso político 

de. esta •culttÍra de la Revo1Jc16b :M'~>ii~ii:na;;. ha invalidado cualquier examen crí-
~·•,.; ·· , .. • ~. !, '·)~ .. - ··:·,:·"·~~~·:·I~.;<f::':.':i•:·:'::.//1~.tr:~:r~<;~-- )(:·,;:·: · ·. 

tico de la tradición (po~lb c~;t;~élrlo, ha estimado que tradición es acumulación 
\_:' . , .... : - , ·, .· ·-~-.;-:.;;;J;:.;;...:¡?<;f{.'::~~¡·:~'--~~~~/;:·.~ _-, ---:-;.; ::;~ .. ·-

acrítica) y ha conducido abci:nariejC>, superficial e incrédulo de las prácticas na-
•• •e ;,. '-:.:' -··1;-' • : ,:i "":~/ 1' ~ O L • • • - < 

eionalistas. A pesar de etapas in!lovadoras y brillantes., el nacionalismo cultu-
---- ,·:. :;·' ' 

ral ha desemboca no en un recryazo político de la cultura de las metrópolis y 

sus variantes locales, sino .en la arrogante petición de reconocimiento de exis­

tencia". (2 ) 

El progreso del país como 6ltimo sentido y justificaci6n 

ha actuado con sus elementos ideol6gicos dentro de la producción 

cultural -sefiala el autor- en un largo periodo (de 1917 a 1975) y 

dentro de este progreso "La Unidad Nacional" es requisito: "La Uni-

dad Nacional y la búsqueda del 'progreso' concluyen en una jamás definida polí-

tica cultural del Estado,, que puede incorporar -sin demasiados juicios y preju~ 

cios- las más encontradas tendencias e interpretaciones intelectuales y artíst~ 

cas que así impliquen una actitud radical (de izquierda o derecha, comunista o 

guadalupana l, no representen una disidencia irreconciliable. En esta cultura in 

(1) Monsiv.'Íif;. Op. cit., p. 1379. 

(2) Idem., p. 1380. 
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tervienen, en forrid casi desprovista .de preocupaci_ones jerárquicas, las inter-

pretaciones ·y ti:asiáciones intelectuales"Y artísticas del sistema actual de po:-'. 

der y su origen armado; la ideología educativa; el panorama de la historia ofi-

cial; el modo de vida fundado en la conciliación_y el equilibrio ideológicos; 

el patrocinio moderado y caótico de las artes; el exceso pétreo y marmóreo de 

un arte oficial que :consagra y magnifica al Estado". ( 1) 

En este sentido se entiende que la función de la Revolu­

ción Mexicana( 2)ha sido la de legitimar ·al régimen en turno -la m~ 

yoría de las veces dice Monsiváis- para proporcionar una flexible 

atmósfera que se adapta a las diferentes circunstancias políticas 

y que sea capaz de mantener "la consigna monolítica" del Estado. 

" •.. en lo cultural -señala Monsiváis- la Revolución Mexicana (en 

este caso el aparato estatal) fuera del periodo de Vasconcelos en la secretaría 

de Educación Pública y el proyecto cardenista, ha carecido de pretenciones teó­

ricas y ha oscilado en sus intervenciones prácticas ••. ". <
3

> 

Lo que podríamos considerar como la "Cultura de la Revo-

lución Mexicana" señala el autor es "la suma de actitudes cotidianas 

(cultura como forma de vida) frente al Estado y la sociedad". <4 > 

(1) Monsiváis. Op. cit., p. 1381. 

(2) "El siglo XX se inicia en 1910 con la Revolución Mexicana -dice Monsiváis­
y por Revolución Meixana "no he entendido aquí tan sólo el movimiento arma­
do que se delinea con el plan de San Luis, codifica triundos y aspiraciones 
y proclama su legitimidad formal con la Constitución de 1917, para articu­

.lar después a través de aparatos de control como el Partido Nacional Revolu 
cionario (Partido Revolucionario Mexicano/PRI) y la Confederación de Traba=-
jadores de México, su institucionalidad política, su cabal configuración de 
Estado fuerte, su eficacia para retener y trasmitir el mando de modo casi 
siempre pacífico. También, en el contexto a que me atengo de Revolución Me­
xicana -dice Monsiváis-participan: a) La perspectiva unificadora proporcio 
nada oficialmente para hacer estable y legible a la realidad Mexicana, pers 
pectiva fundada en un dictamen: el Estado es la entidad más allá de las cla 
ses y más allá de la lucha de clases; b) las líneas de la conducta indivi-­
duales y sociales que las clases dominantes aceptan como ejemplares y de v~ 
lidez universal y; c) complementariamente la visión ideológica en torno a 
la cultura y la sociedad que formulaba o no de modo explícito ofrece y/o 
acepta el Estado." Monsiváis. Op. cit., p. 1378. 

(3) Monsiváis. Op. cit., p. 1378. 
(4) Idem., p. 1379. 
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Regresando a los albores del movimiento revolÚcionurio, 
a · · · -· · ~:;. · 

-'- '.' ·.'··' ·:~~:;::__._,__...;.:.·~- _ _:~J.o--

en 1906; un grupo de jóvenes intelectu_ul,es organiza unu sociedad de 
~ . , - ---~:-:--·~c.-'~-:-,.c::- ~'--!;J,;-,;, ..... :~.1~,.J 

conferencistas ,"El A.teneci.de .. ladJuyent:~d ''., é;ol1,er obf~tó d~ ·. difun-
·. - . . . . - ·.'.' .:.·,~. - _. - ·=_ :·<· . :-<:~;- <-' ,~)·'' ,_,·:-: .;>~ :-:·//";;~·· ;¿=:;. ~:·'.,~>\ ~J~:;::!}~~~!:!.~~l<:T'.\.i:-~:g«:;~.::1,:::". ::;.~~:::.· 

dir -·<la·• ciü t~Fél 0ispap()é\~g~f~~~<If:f.~'.,i?'.c9~.~2fü~A~·r;·,~i~Ú~~~:~~:~ffi~~ ,s.~,s 

:::::~!:ª:~~?~~~iljW~t~~J~:::;~t$l:~~~!{~~~~~~i$~~¡~;;~~:"~~: 1 
Dato_:·4~c:i¡:e,~'u~~~t~uy ~x)?líf ito~. él~~t:Sª';1(9~J;:_1irá8r~~·B.~.ióri. que es te 

.· grúpo tenJ.~ ~e/la cultur~j esid~sfr}·~~~-1~Ji'J.~~lf~I'~· de Calidad" que 
--·~~.':"°<",-. .. , <'''.'~o· 

-.--.~-~- ~: \i,r~·'"''.:~,:~~)~.-;,·.f~~'./'.;;·-L'. ,f}~~~ \~: '-> ,. 

El día 28 ae:;'op{~b,1:g::i~~E~~'~g¡~·~~-Ú,9"~ se funda el Ateneo 

venía de occidente 

: -, v-- •• -'~ , .. • ... -

lista de los participantes: (2
) los escritores Alfonso Reyes, Pedro 

Henriquez Ureña, Julio Torri, Enrique González Martínez, Rafael L~ 

pez, Roberto Arguelles Bringas, Eduardo Colín, Joaquín Méndez Ri-

vas, Antonio Méndez Bolio, Rafael Cabrera, Alfonso Cravioto, M<ir-

tín Luis Guzmán, Carlos González Peña, Isidro Fabela, Manuel de la 

Parra, Mariano Silva y Aceves, José Vasconcelos, el fil6sofo Anto-

~io Caso; los arquitectos Jesfis Acevedo y Federico Mariscal; los 

pintores Diego Rivera, Roberto Montenegro, Ramón Martíncz; los mú­

sicos Ma~uel M. Ponce y Julifin Carrillo. 

En 1910 Vasconcelos es elegido presidente de El Atcneo 131 

"Inicia entonces, con la importación ele conferenciantes su proyecto ele incorpo­

ración cultural do México al resto do hispanoamGrica". <
4 ). 

(1) Rcf. Eduardo M¡¡rt:ínez. "L¡¡ Política Cultural. .• Monsiviíis nos dice: "En 1906 
se inician las reuniones de un grupo ele intelectuales (Alfonso Rei'es, l\nto­
nio Caso, José Vasco11celos, Pedro lk•nric¡ucz Ureiia) para leer a 10<1 clásicos". 
Op. cit., p. 1391. 

(2) Montd.váis. Op. cit., p. 1392. 
(3) "Ya Ateneo ele Mé·:d.co con un progrilm« de rehabilitución del pcns¡¡miento ele l¡¡ 

ra:~a". l·lonsiv:lü;. Op. cit., p. 1392. 
(4) Monsiv:iis. Op. cit., p. 1392. 
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Vas e.once los al hablar de la· revolución como obra de los .. 

·jóvenes y los:•intelectua:).es afirma: "solamente confiamos en lamisma,.ju-

Vén.tud que se ha·irevelado, precisamente porque sus estudios de la cultura moder 

ná le demostraron la incompetencia de sus mayores contemporáneos". 

Sobre esa ~poca de "luchas sordas, inquietud, confusión, miedo 

ante amenazas, en 'Ulises Criollo', escribe Vasconcelos "no había ambiente para 

·un trabajo sistemático de estadista y menos pudo haberlo para un florecimiento 

intelectual que hubiese dado a El Ateneo un papel en nuestra vida pÚblica, tan 

necesitada de elevados incentivos". 

D: entre la substancia mitol6'¡ica de El Ateneo --que llama Mon -

siváis- señalaremos algunos puntos que nos permitan ubicar a este 

grupo. (l) 

El Ateneo es el primer centro libre de cultrua .•. (organizado) 

para dar forma social a una nueva era de pensamiento ..• (nos hemos propuesto) 

crear una institución para el cultivo del saber nuevo (Vasconcelos en 1911). In 

troducen un criterio distinto en la comprensión de cultura. Son los primeros en 

acercarse a Buda y al misticismo oriental. La idea de la mística los avasalla •.. 

Impugnan frontalmente el criterio moral del porfirismo, son una revolución moral 

'se le reconoce (a la generación de 1910) una gran significación literaria, pero 

se ignora o se pretende ignorar la trascendencia de su obra en la cultura de Mé-

. (2) 
xico ••• 

- Renuevan el sentido cultural y científico de México. Lombardo ••• enumera: 'La 

(1) Monsiváis. Op, cit., pp. 1395 y 1396. 

(2) (Vicente Lombardo Toledano, "El Sentido Humanista de la Revolución Mexicana", 
Diciembre de 1930), 
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generación de .J 9_1 O. v ,refutó, P.qbJica,rii~i;i}:e, la -~~~,€[.,ide.'11.éJ~~Sfl ge .:1:.a dictadura. 

Contra•cl Da;winismo .socia1:;opuso7~1',C:oriéci~td;cJÓl HbrctálbedrÍo .• .. co1Ítra ci. 
,. '• ' . . . . _-_ -~ . . ~: ". :·_:-·. ·- .: -~' : .. _,_-r_~"""'_-:__-:;,·:~'."-"'-_ :·/: ... ;!-:-,- ''.~'.- ~--::~'.:I'.'.'.'-.:_ ·~-~·\¡' ~- L'.' L~>~--J-J;l ~·:~--~---~\;\.0-.. ~1.~,-j:~""-~".Í:- l_-,~ r":?.':. .~,-

fetichismo dri. ·la .. ~ie1iéia •. ·la
1

fov~"st'i.~~clóh d"e''i~l ... '·p~i.meros ÍJ~inci~losí,i.(Cpnj:ra 
-C ,.;,·e,,:·: T - , -;~')',', t~ ,,, .: /,;;:,, ·'-• 

,;_·",.'.[-

la ·confp7mid~~\~urlu;ttJ~~ttf?~·~~e~~tI~~-qi~r·~~;1~º!:1Tªr:t§~i,;;1 +,~,::P .. ~.~~íf~!(}n.,c;onfor~ 
.· midadc,pri~:~é~1'?~:'f fl~,v.~.~~ii:{p~§~k:~~ªif~,;cér.~8º~. ;Y.,rn~~~Í:-é~z ~,.:¡y·~-3~~ S81~g~\~~;~·p.~ 

· cultossytJ?pr ,s~~~rol~'s,¡~5'.iehir~e~r;_{;,;,; 's6.~,:~i:.e:s~i:.sor~s c1irect0s .. ele. la Reyolución. 

Cori~enari, a ~:~r~vés deyuna·,cl"t~~,c~Jl:~t;alizádora);·al porfirismo, .a quien descu­

bren• carente de válores humanistas o' cristianos, rígido en lo educativo 1 al mar-

gen de· 'preocupaciones •metafísicas' ,e desentendido ele la miseria, obsesivamente 

cólonizaclo. A la conducta de la época le agregan nuevos valores: 'rebeldía crea 

clóra, sentimiento de responsabilidad ante lo injusto, afan ele vuelo ante los 

obstáculos del destino aparente' 
(1) 

(Lombardo Toledano) ... " 

Por esta misma época, en las artes plásticas, concreta-

mente en la pintura, sobresale Saturnino Herrán, autor que provoca 

una revelaci6n artística de la belleza real de lo criollo y lo in­

dígena. (2 ) 

(1) Monsiváis. Op. cit., p. 1396. 

,(2) "Un artista más o menos solitario, Saturnino Hci:rán, recogió por. esos años 
el viejo y ahora renovado ideal de una pintura mexicana que representara 
las aspiraciones y el carácter nacionales. De alguna manera estaba claro 
que el péndulo regresaba y México volvía a tratar ele entenderse a sí mismo 
como diferente y no como igual a Europa; el ideal estaría en lo propio y 
no en el reflejo del Viejo Mundo. Herrr1n resulta un moderno en su momento, 
abandona al academicismo, con su dibujo nuturalista y su colorido convencio 
nal; del impresionismo ni se entera, porque no proporcionaba elementos úti:­
l'es en la tarea que él se había destinado; parte, en cambio, ele lo c¡ue pro­
poi:cipnaba Zuloaga, Chicharro y los cspaüolcs ele esa hora: un sintetü;mo 
formctl con bucmu cargct expresionista, un colorido seco pero variado y nove­
doso. Pinta criollas', tehuanas, china:npas llenas de flores, preanunciando 
lu dimensión épica que no mucho después daría a C!SO[i temu.s la pinturll mexi­
cana. En El Cofi:acle ulcanzu una tensión expresiva muy relevante. En sus di­
bujos para un gi:an friso dest:i.nacJo al f'.ulacio de 13ellus Artcr; (Nuestros Dio 
ses) rnucstr¡1 toda lu aspiración de su pintura como una muncrct ele dctr rilZÓu·­
clc J.¡¡ rcillidad históricct mcx.i.ca1w; ;1hí, la f.i.9ura central, Coatlieuc con un 
Cristo supcrpuc~t:to, resume ~-;u .intl°~nc.ión; y de u.l9una manera ununci~ lo que 
vendría dcspufa;". Jol.'\iü !t. Milnriquc. Op. cit., pp. 1363 y 1 J(,,¡. 



· · Para."'1·915 surge lo que se ·conoce· corno la Generación de"·: ... 

i9'15 ..:.rios" d{'ce" ffonsi vais-. "con 't:aso"y' fo's ~teneÍstas Cómo introductores;· 

la Generación del 15 se obstina en las lecturas espiritualistas; se empeña en 
(1) 

la vía del mistici:smo (socialismo sentimental, c.ulto a la acción, mesianismo ... )" 

Con hl'.generación de 1915 se nota -señala Monsiváis- una 

ambivalencfa, ú'rf' " ... choque de las dos culturas latinoamerican'as: lá· rura:l, 

de tradición oral, tenazmente enraizada en el pasado e inalterada por las co-

rrientes europeas modernas y una cultura minoritaria urbana de inspiración eu-

ropea .•. " (2) 

Los intelectuales de la Generación del 15 permanecen en 

el país y desean participar en "la vida pública del país, por eso, frcn-

te al movimiento Revolucionario se manifiestan de un modo dual: se apasionan y 

lo niegan, saben que de él derivarán su fuerza vital y rechazan sus elementos 

populares ... Para entenderse con la Revolución (innegable y aplastante), prime-

ro la vuelven eso, 'la Revolución'. A continuación se lanzan a erradicar, a de~ 

vanecer ideológicamente cualquier efecto de la violencia y su capacidad de en-

gendrar cambios positivos, lo que equivale a negar las causas materiales al mo­

vimiento de 1910". (3 l 

Plantean el problema de tal manera que parece que el pr~ 

blerna en M€xico en lugar de ser consecuencia de la explotación y 

la lucha de clases, tiene un carácter espiritual como ejemplo de 

esta actitud puede verse "La Querella de M€xico" de Guzmán, quien 

dice: "Nuestro desorden económico, grande como es, no influye sino en segundo 

(1) La Generación de 1915 comparte con los ateneístas, en términos generales, 
la creencia y la necesidad de una especie de evolución espiritual, basada 
ahora en la tecnificación de la que habían de partir los caminos estructu­
rales que requería el país en esos momentos. Monsiváis. Op. cit., p. 1408. 

(2) Monsiváis hace referencia a Jean Franco. Op. cit., p. 1408. 

(3) Monsiváis. Op. cit., p. 1409. 
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; . . . .. . .~,°,~.f~ris.~,f~~·~-()~ ·g~Y<l ~te~~º 1:; f5; ~~ ;,t~·;faa~l~.Ci.~!l/ }<)~. ip ~e - • 

lectual.~5-~ils~~él·riR~~i~.f5~c~llli119f5•·P/t.r~:g~~~i'fE~~-:S~:ri:;ia;p~1igi,=os~ .. ·y 

n ueva.,e:c;i!lª~º.~?~~A~_l'r>aís .. : !:se. ~.stinle;. ~u~, .€'.~L~,~5 ·'.~~~~~f;t?r .~7 .~me.rgencia, s~ 
brevivir.:'~s;..úá.~/nbi:1ria'.i~sendal·;de la ccirlaucta; .. ,se:'r~conoci~:l<:'" inevitable de la 

.'.' }'-.' -; . , :,_ .,- . . /., .', ,· ·.<· -~:-: . ~: .-. :. ~- _- --- " , ,: '-·~:': ;" : , --:-:·: !i ,_ .- -: .-'-..''-. ·.: · ;, L.'-~- · -- .-:,_~; f_ .'>'.~~.:!~r!)-~:~: '. ~, ~-~'·: « \;; /,;. · '. 

violen~ia;~y.fs~{~~~pt~.~Je l'.1: reyoluCi6n t,en~ll ~q~ii t~do. funes económicos". (
2 l 

·' ·>•E~·.:~~s., condiciones se .da lo que Monsiváis denomina el 

"Shock ·CliltU:r~l": Ante ·ese caos la nostalg~a del pasado es el ini-

cio del orden. "En la confusión las salidas son individuales. Quien quiera 

salvarse debe asirse a los principios, a los hombres, a las frases. El Shock 

cultural se delinea también como el miedo a lo desconocido, el terror a esa 

anarquía que desprestigia el modo de vida burgués: en lo intelectual sólo hay 

sombras y en lo político desorientaci6n, desenfreno, corrupción moral ... el 

alegato en favor del Espíritu como solución nacional es una manera de reducir 

el influjo de la acción armada a la que se' contempla corro catástrofe ... (en es-

te sentido} ... el programa ideológico que va cundiendo insiste en ... (que) la 

Revolución es (debe ser} el Espíritu y la mejor y más noble consecuencia diree 

ta de la Revolución sera la autonomía intelectual". (3
) 

A partir··de 1921 la Generación del 15 acepta a Vasconce-

los "como figura guiadora". De 1921 a 1924 ya no puede decirse que 

lo preestablecido en la cultura -ni por ser europeo- es una garan­

tía y se plantea la disyuntiva de una vida intelectual auténtica 

(autónoma) o de lo contrario ... la pereza mental, el vano deslum-

bramiento ante la moda. 

"La·penuria económica, la aguda inestabilidad política, la Grun Guc 

(1) Monsiváis. Op. cit., p. 1409. 

(2) Idern. 

(3) Idem., p. 1410. 
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·ri:~·, impiden· ia' informadón- y 'la importación habitual· de artículos .eu.rop~0s: "". 

· ·· o:'y:,,_n'q~is"ae·"cañs'Umo; ••. intelectual' (Gómez Marínl No queda otra·, azarosamente 

tiria.' 'el'ite se descoloniza sin proponérselo ••• únicamente la imposibilidad física 

de imitar y copiar puede conducir al uso creativo, de los dones nacio.nales ... 

se establece una forzada dialéctica entre la moda europea (inacce.'.'.'.. ', 

'sihfe) y' la reálTdad americana. (dramática). Ante la deserción de casi todo .. eL. 

antiguo aparato cultural, los intelectuales que en 1915 tienen 20 años o menos 

de edad, deciden corporeizar la idea mística, quebrantar la confusión ordenánd~ 

la, proporcionar el molde justo •.• No constituyen sin embargo (y el 'sin embar-

go incluye una revolución) una ruptura esencial ante la cultura tradicional ..• 

son la continuidad genuina de la cultura porfirista tal y com:i se manifestó en 

El Ateneo ••. ". (1) 

Monsiváis analiza lo que llama el Nacionalismo Cultural 

de Vasconcelos. 

El autor señala que a "consecuencia de la Revolución se da la 

pérdida provisional de las fuentes de sustentación cultural que estaban en la 

civilización europea, y como consecuencia de esto y con la continuidad de las 

reverberaciones de la lucha armada surge en los círculos intelectuales el inte-

rés por descubir la esencia o la naturaleza del país, interés que se había limi 

tado durante la dictadura. 11
(
2) 

En 1921, José Vasconcelos reinstala la SEP -suspendida 

durante el gobierno de Carranza- elaborando un plan de salvación 

para México por medio de la cultura ••• México saldrá adelante con la 

cultura extensiva y acto seguido, con la intensiva. Primero disminuír en el me-

néir tiempo posible el analfabetismo creando centros culturales, fundando es.cue­

las rurales de ser posible en los pueblos de indios ••. ". (3l 

(1) Monsiváis. Op. cit., p. 1413. 
(2) Idem., p. 1417. 
(3) Idem. 
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· Para ;,é:onseguir-~.esto,.~yasconcefo's .c::oncibe a la educación 
. ' - -- -: . ',,_ ' _~. ,, :_ ' . ,• .. ,: '" - . . .. , ·, ~ ., ' ·, . ' ' 

como actividad e'vangelfzadora.'como puede notarse en la siguiente 

declaración: 

ligar el esfuerzo m1s1onero cat6lico que engendr6 nuestra nacional i 
dad, con un proselitismo regenerador, que sin prejuicio de especia~ 
1 izarse en los aspectos técnicos de la cultura moderna, 1 ograse fru 
tos de espíritu tan fecundos colTl'.l los antiguos, cuya raíz es el 
amor al semejante · 

Vasconcelos realiza campafias contra el analfabetismo: La 

manera más adecuada -sefiala Vasconcelos- de "evitar represalias futu-

ras es educar a las masas convirtiéndolas 'a la comodidad de la vida civilizada". 

Vasconcelos se plantea "la incorporación de la minorí.a indígena a la nación 

a través de un sistema escola nacional ('primero son mexicanos, luego indios'}. 

Los dialectos indígenas no puden ser instrumento educativo, deben eliminarse en 

beneficio del idioma español, los indios tendrán que efectunJ· r":·'· \. 1 timo recono 

cimiento de la victoria de los conquistadores "en lo que Vas,: , .·:::c].ui.: ,:oncibe co 

mo ,·acción integral' . " (2} 

Tambi~n se plantea vasconcelos la "difusión y promoción 

de las artes" con un departamento de Bellas Artes que se proponga 

"multiplicar pedagógicamente el entusiasmo por la pintura, la escultura, la mú-

sica y el canto'~; apoya el "redescubrimiento, la difusión y el patrocinio de 

las artcsnnl.c:ts populi::ircs 11
• 

(1) Monsiváis. Op. cit., p. 1417. 

(/.) Ickm., p. 1'119. 

1 
i 
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Con üna exposici6n de "artE_3 ~~t:r<?s¡;iectivo" popular org~­

nú:~da por jbrge Enciso y Roberto Montenegro cuya mo'nográfíá .prep~ 

ra Gerardo Murillo al Doctor Atl. 

y En ese contexto es que " .•. el nacionalismo cultural reapare-

ce en México precedido o estimulado por la lectura de 'La Decadencia de Occide~ 

te' de Spengler, por el abatimiento de la fé en el devastado ideal de Europa ... 

Hay que corresponder en el arte, en la cultura a la novedad de la Revolución, 

a la fuerza de sus violentos estímulos. Hay que olvidarse de los plácidos y re-

ducidos espectadores porfirianos, obtener un gran público, incorporar a toda la 

colectividad, conducirla a que testimonie y actué en las representaciones conm~ 

vidas del proceso social ¿cuáles son las aportaciones? Una 'cultura social' y 

un 'nacionalismo espiritual'." (1) 

Monsiváis afirma que "no hay uno, hay muchos nacionalismos cu.!_ 

turales" y para vasconcelos que preside el primer empeño nacionali~ 

ta habrá que averiguar en qué consiste o puede consistir el paí'.s, 

"revelarlo por medio de la educación y pregonar épicamente los resultados de 

tal exploración". Para Vasconcelos hay que defender estéticamente a 

·la naci6n. En sus obras: "Pitágoras" (1916), "La Raza C6smica" 

(1925), "Indología" (1927) 1 va articulando sus teorl'.as: "la fase es-

tética es la fase superior de la humanidad, la estética es superior al conoci-

miento nacional, para avanzar hay que crear una estética bárbara que supere la 

decadencia y afirme el vigor del mundo nuevo. Lo importante es producir sírnbo-

los y mítos, imaginar un pasado heróico y hacerlo habitar ... Los narradores pr~ 

tenden incorporarse al nacionalismo por medio de la rnexicanidad de sus ternas; 

los pintores llegan incluso a encontrar formas y colores que les resultan 'in-

trínsicarnente mexicanos'. Para Vasconcelos, finalmente, el nacionalismo es el 

Espíritu apoderándose y transfigurando una colectividad". (2
) 

(1) Monsiváis, Op. cit., p. 1420. 

(2) Idern., p. 1421. 
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'·' •.,, ' ~ .!.,.·; ,Í~'-i !._~·-Y: 

consec.~é1.1te, ya que ha de ;;ot~r~~~i~ 'f6tm.'~.'.:~f<J~{J:i;d~fI~A'1i'.''~o~~~ni.ento ar~ 
do y/~ co~stÍ~tl~io;a~ ,~he. J.o~~~ ~id:~iJ¡~·~ft~'6b~o·c~rr'f 'k6tic'ú{:, 'ri-~ í , . José Va~ 
conce,Ios,}Il1PJ:llsa,afmúra;i.~~~24~jár¡~ole l~;'l1azána J?edagógica ae re 

,. : ;:,.,,, '··· ···-·,:··· '/ '· ,. -~·:-~. : . .-:n .- ;·: .'::. . .;::·· :, ' ;~:-.-, ·:~, ~ .. , 

flej~r 1tel,cr~dohu~~1~'i~tii'y :La;éi?ica de l~ Re~oitl~ión 11 y que transmita 
' - ,.~-"'·º .:/_'."t,·:, .. i.--{:.".o:~<·>J\~';..:}~.:},' ,/,;__:·G_:. ·-._ ,-i.j;,c: ¡.:_·,;-~_:_{':· .. _ ~ · -;,>: · .: · ~-- , . · -

las teodas hU.~~i~tÜs de Váscoriceio~ Tsu teoría de la Raza c6smi-

ca)·~ 

-~_,,3 :::-~- --· '. -

El objeto del continente nuevo y antiguo es mucho más importante. 
Su predestinación obedece al designio de constituir la cuna de una 
raza quinta en la que se fundirán todos los pueblos, para reempla­
zar a las cuatro que aisladamente han venido forjando la historia ... 
y se engendrará en tal suerte el tipo de sintesis que ha de juntar 
los tesoros de la historia para dar expresión del aneblo total del 
mundo. 

En 1921, con Vas~oncelos como Secretario de Educaci6n PG 

blica, la Producción Muralista de la Revolución Mexicana se encon­

tr6 "con la mesa puesta" -señala Orozco en su autobiografía- (1) Y 

"no cabe duda de que la poderosa personalidad de Vasconcclos, el apoyo del Gen~ 

ral Obregón y el ambiente de ebullición y de gran optimismo del México revolu-

cionario de entonces, fueron todos factores decisivos en el surgimiento de 10 

que se l.lu.mu.ría 'la escuela mexicana'. "(2
) 

Alrededor de este contexto histórico cultural es que su~ 

ge el Movimiento Muralista de la Revolución Mexicana con su gran 

volumen de producción y su enorme importancia para la Producci6n 

Pictórica Méxicana. 

( 1) "llacicnclo con esto una alusión a. que las ideas y los ensayos para una pin tu 
ru. nacional y monumental eran moneda corriente entre los jóvenes de enton-­
ces". Jorge f\. Manriq11e. Op. cit., p. 1361\. 

(2) Jorgú f\, M.inr.i.que. Op. cit., p. 1364. , 
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c. - VuaMoil.o del. Mov.lm.iento ~tu.JutlU,.ta. de fu Ré.voúLc..i6n. Mex.lcana. 

En este apartado dé nuestra investigación hemos de acla 

rar que, trataremos de exponer cómo se suceden las principales 

etapas del Movimiento Muralista de la Revolución Mexicana, concre·­

tamente en el peripdo que hemos .. de hacer nuestro análisis, que ' va 

de 1910 a 1930. 

Al comenzar este apartado hay una discusión sobre el 

"inicio del Nuevo Muralismo" de la que parte Raquel Tibol, (l) al 

,hablar de la Producción Muralista de la .Revolución Mexicana y que 

consideramos de gran valor, por lo que haremos refe-rencia a ella. 

"El Movimiento contemporáneo de la pintura mural, se inici6 en 1921, 

al finalizar la revoluci6n y en el momento de iniciar la reconstrucción del 

país: Cuando ya estaba muerte definitivamente, en la mente de la mayoría de los 

mexicanos, la época porfiriana, lo que ésta representaba en la vida del país y 

en las artes: El academicismo, el estilo europeizante, lo intrascendente. El Mu 

ralismo (contemporáneo) propuso un arte valioso para el pueblo; un arte iropreg-

nado del sentido nacionalista que surgió a fines del siglo XIX y evolucionó du­

rante largos años de la lucha civil". (2) 

Al tratar de analizar cuándo surge el nuevo Muralismo Me­

xicano, al mismo tiempo, surge la pregunta ¿Quién lo inició? y res 

pecto a esta importantísima cuestión "si bien es cierto, no es posible 

responder a esta pregunta en una forma concreta, si es necesario reconocer su 

planteamiento por la importancia de este movimiento plástico, que a los ojos del 

público nació inesperadamente y en apariencia sin antecedentes, debido a que en 

(1) En el catálogo In.lc.-lo.6 del /,(Wta.U./imo. Museo B. Pape. Op. cit. 

(2) Museo Biblioteca Pape. op. cit., p. 12. 
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ól se encuentran las raíces de la plástica actmll y que ha dado a conocer uni:-

.. versa 11rierlté -el· .·a~t~ ·~1eác~til-fsu~"¿~p'o,¡eii tes .. ;ñás''aé-sta'c~cr~·5·1 •• '':1'ct-' :'·' 
,. R.AC!~cf:}'t??I.~.·~~ t-r~tª& -de, .. re~vo11~er éi.q.1.p:egunta de 

¿Cuá,~~R; ~.flfW<'.;e~t~~fiX,~~~~E~.l,,~~~~.~;r -~o.s,,,,i~.~1J.~~1=.~iry,~J~s?. é,1; .la .• ~Pºfª.· 
.p~e .~isRMti·~'.f si}i~~~~i,i~*f~~'~'íB~.;·:~~.r,~.i~;§~;~.~~~igaij8 ,·como sólo. un.o . 

. "El Muralismo)m México no nace, en 1921, ya que había sido produci:_ 
~ " -~ ' \ r - -~ ,- "-~' '" ~,. -!- - ._, ,..'" ' -- ' ~ ": ,._, ,.,, ~ 

do en fo~ma~vigoto;á/~6~tíri~~~ae.sc1~1ei,.si91o·vn a.J.c., hasta fines del si­

glo xV,I .~ •. ~.c.;, y h~~ía c~~t~~~~do ;~{~ente, aunque en expresiones m5s modestas, 

; hasta· principios del presente siglo. Esta continua trayectoria permite afirmar 

.que .existe en México una tradición de la pintura Mural que corre desde los ini-

. cios de nuestros pob.ladores hasta nuestros días. El nuevo movimiento no creó 

una nueva forma, sino que retomó una tradición casi olvidada, relegada y en de 

cadencia". <
2 ) 

Nosotros agregaríamos a esta discusión que, como se dijo 

en· un comienzo, nos estamos refiriendo ahora al "inicio de un nue-

vo muralismo", y que nosotros entendemos a este "nuevo muralismo", 

el de la Revolución, como un Muralismo de autores acadGmicos, a d~ 

ferencia de los otros Muralismos tambiGn mexicanos de épocas pre-

hispánicas o coloniales, que como ya vimos fueron producción total 

mente indígena en el primer caso, y para el Muralismo Colonial fue 

producción académica por un lado y producción de mano de obra indí 

gena dirigida por religiosos. 

"Las realiza;;iones más significativas del Muralismo en el pasado c~ 

rresponden a épocas de florecimiento de las culturas prehispánicas y al inicio 

de la colonización española. 

Epocas en las que se plasma el deseo y la necesidad de comunicarse 

(1) Op. cit., p. 12. 

(2) Idcm. 
,, 



con el pueblo 'dé una manera diná~iéa-para conmo.W?r. su espír~!:u hacia .grandes 

ideas y gr~ricl.es '~éntimientos, sea.· en· los momentós. de. consol~d,ación de unª C1Jlt~_ 

ra o en los momentos de un cambio drástico en la sociedad y en la política". <
1

) 

' Adem&~, podemos señalar que este Muralismo de producción 

popular, continuó hasta principios del siglo como vimos en partes 
-.-. ''¡··.,·: 

anteriores de 'este trabajo, ·y corno señala la misma Raquel Tibol: 

"Había continuado vigente, aunqt\e en expresiones más modestas hasta principios 

del presente siglo". <2> 

Ahora 'bien, refiriéndonos específicamente a la Produc-

ción Muralista de la Revolución Mexicana de carácter académico, p~ 

demos señalar como iniciador al Dr. Atl -Gerardo Murillo- que más 

que autor de Murales contemporáneos fue el "agitador del Movimien-

to Mura lista Contemporáneo", su líder, su ideólogo. 

A continuación tratrernos de identificar las principales 

etapas del Movimiento Muralista Mexicano de la Revolución, resal-

tando el papel de sus máximos ponentes. 

1903.- Regresa a México el Dr. Atl <3 l de Europa "trayendo consigo un 

entusiasmo contagioso por las pinturas monumentales del Renacimiento, por el 

neo-impresionismo, el fauvismo y la actitud experimental en la creación. Pele-

. b 'l't hbl dlf' d 1 . ·1· ,, b .. <4> miza usca prose i os, a a e in e a civi izacion urguesa ... 

(1} Op. cit., p. 12. 

(2) Idern. 

(3} "Después de visitar ruinas y museos -en Europa- decidió estudiar filosofía 
con el marxista Antonio Labriola,, y derecho penal con el anarquista Enrice 
Ferri; influído por éste se lanza a la actividad política y participa en la 
huelga universitaria por el abaratamiento del pan, ocurrida en Roma en 1900". 
Raquel Tibol. Op. cit., p. 133. 

(4) "Apasionado por los murales que habfa visto en Italia principalmente en la 
Capilla Sixtina y por el arte monumental de Egipto, el Dr. Atl inició en la 
teoría de la pintura Mural a sus seguidores". Catálogo In.í.cio-6 del. 1\lwta.U~­
mo. Raquel Tibol. Op. cit., p. 133. 
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1910. - La Revolución MexiCaha füc;!; definitivament~~,~eCp'rlncTpaT ·~·-

" facto,r)i~ f.r~~e~ ~¿; .i~~~;'s:~~~l ~~~fíniento. ~uf~flsta ~~~-i'~ari'6'. ;/· Rcivoluci~n aci, 
inspiración-. n~ci~~:i~it~·.·q~~:c"n':·1-~~~in~~ü·1~:U::.~1;:í~6t6~t;cfK~;~~~ci-f;~~r11:;:cga~1e11t:a 

. • ,,·,¡. - .~ ~ :,,f ··'.:,+: > . ~:<:_~·"='·} --~~~~~---~::~t:.~·~?/:~~;º:),."~~~-;~< ... _e,,-,;> ~.~·'·~-'.f-:j;~;~,·"".·_<~.-~-._.;-:{f -.~~-,,~_:,--,· · ... ··• -.~:.,_ ....... -· : 
.,, . ., "' .. i.~-- .. :· . ., __ . ·· .. _-_ .. - ."·. __ . : .,,. __ .. <~ .. ;.,-- , _ .· :''.~-'-_-:§/3:-~_~t;:tr.-''.o_:·:_~;~,L . .e:-·,--. 

dé 'la' sociedad .pol:f ir fan¡i,',·a 'las córI:ientes:.culturales,.francesas '•y europeas. 1\ 

.'. i :: .. ::; -'~-~- ~- ·. ,_. • - - '· .. '>:~~:~¡-~~_:q~1-~~-~:.:.:.~-:~?~~-_{~': :_~;;:':./{'·:: -~ ._::_~,~;'. :· ./"\~-::~ .. : (~'_,:~:~~·~'~ ·~,1~~f~?~;;,:-~~:-. ~;:~·:~~* ::~>0'\;{-
part ir de ellá surge 'un iilconténible. movimieritoc'(:ie .re«íal'oi:ación;<le 'la cultura 

y d~ l~s ~~~º-·.,_·~·~_·:.; .. ;_: .. --~~~.·.t.-.·~-~.: ___ -.t.'_,_, .. :.~~.'-··;º.·.· .. t_:.,'·.·-~::~·~~~i~~ •• ~''c·,,'~~· '',~u;:~·~:;;,:::,;:;¡~::/''" -~ U;i·~·.··.· 
"- - . . - . --- .:·-~-::1-;.:,:::-. ~ · ~~:-~~~:,;.~.&-~yú·~ f· ;{;~:{}:'~~i- .. --:·,~::~· 

r,¿l ptiÍ'n~ra'::.aC:ci6n eá .. con:tra de la/devaforaci6n de ·1a cul 
:~- .,Y.-.;~_·r; ~;.:: · ·r:;·.·-~.;_:~~i): ~; S:;~t~L'· ~~ )f1.; ·. r.~ ~.~:.-:;( .. ~:_.- =~:-~:;~;~·::~··2i'~:j~~·:.J;~. :· ;!.i.f~/;:t:/,\;? · ·~~~-:i:r::.(,>: '::'r ·.- <' ~- .. :·. ·: · . ., 

tura mexicari'i:i q;_{~)S~\riianÚJ.est~,deritt'?.)i'ieft~:m¡)ú?•••.de la pintura 
'.i· 

académica ~·,,·t~yo,,.~}~g,~;:_:.~.~~n~,i,;'.;~~<'rl~~.~~-;·~!)~,ti's;)e.~~:.~jos del centenario 

del Grito de Dolores,.,_~n- cuyo programa se'hahía incluído, haciendo caso omiso 
, , ~ , '· . n~,.._ ,. : .. ~ •.. :.,~.-~ .. :":.~ ... '. J. 

de los artistas na~ionai7sLttria ,grane~f>.~ •. ~.Ó_J.~~,c~~1 J?tz1tura española. Decidido a 

dar la batallaº, AtÍ a¡:'?yado J?or Claus~1-l,(~-~?~?.~fqi; agrupó a unos cincuenta pin-
, ,_ ~:: ·_"- ¡ ;• . 

tares y unos diez escultores, quienes e1ril:l~ra~C>ri.;u~a protesta a la secretaría 
. . ·. . - :- ,, ", ' - --. ·. -· r-~ ' ~-. 

de Instrucción Pública, la cual Üquidó-~~--~robl.e!lla dándoles $3, 000. 00 para una 

exposición colectiva de artistas mexicanos ... (2 ). La exposición fue un éxito 

grandioso, completamente inesperado. La española era más formal y pomadosa 

-cuenta Orozco en su autobiografía-, pero la nuestra, con todo y ser improvisa-

da, era más dinámica, más variada, de más ambición y sin ningunas pretensiones 

La aventura no paró allí. 

Entusiusmados por el éxito, aceptamos una proposición del o·r. l\tl: 

Organizar inmediatamente una sociedad que bautizamos con el nombre de 'Centro 

Artístico' 'Asociación p;:ira Defensa de los Pintores' , y cuyo objeto exclusivo 

. d 1 b' l d. f. . '11 · . (3 ) . l era conseguir e go J.erno muros en os e J. ·ici.os pu) icos para pintar. 11\ 

fin se realizaría nucstrn suprema ambición! ..• Pedimos a la secrctarí.a ele Ins-

(1) Orlando S. Suárcz. Op. cit., p. 37. 
(2) "Nos repartimos el dinero en proporciones de cincuenta y cien pcson -cucntn 

Oro=.:co en su antobioqrufíu.- con la obliCJ.::lción de presentar dos cuadros, dibu 
j0s, escultura!_~ o g1:ab:iclos recientes e i.néditos en dos mcsc~i <le plozo, apaC 
te de otras obr;is, .. ". R. 'l'ibol. Op. cit., p. 134. 

{3) 11 '1.'om¡uno!·J en .:n:i:c1h1t.tmicnlo un local en el ;.;l!lJUndo pi~o ele unu cast\ en la ca­
lle Montt·.~ de l'icd.:icl, y lu inawJUt'ílción fue~ cülubrt:Hla ruiL1u~;zimL"'ntc con unos 
mu.t·i1villoso;, m.1cai:-ron0s u li:1 i.tali.::ma cocin~lllos l)Or el Ur. l\tl en 1..1tí1S va-
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. truci::ión el ·•Anf iteatro>de la I>'rep~ratoriac¡· recién const~uÍ:do,. para decorar los 
·. - .:-. ,· - ,'• _,··-·:;·,_· .. -.. ~:{,-~-<-\•,-.-.. -,~--~,--- --

muros •. Nos· ·fjie~ 'con'cedido¡ ~C>s ~:~~a0.:i~p~ los .tableros y levantarnbs andamios .. :.:•< 1 l 

Había tenido lug'ar la gran exposición de pintura mexica-

na en septiembre de 1910 / ·"Empezamos a hacer preparativos para la pintura 

Müral en noviembre .•• El día 20 estallaba la Revolución. Había pánico, y nues-

. 'd . " (2) tros proyectos quedaron arruina os o pospuestos . 

Sin embargo, aunque "el Mural colectivo del Dr. Atl y sus comp~ 

ñeros no se realizó -(ya que) con los andamios listos estalla la revolución- el 

hecho de haber llegado al punto de cristalizarse fue de suma importancia para 

el posterior movimiento Muralista. En este acto se estableció el concepto de 

volver a pintar murales, se formalizó la idea de utilizar temáticas y formas 

propiamente mexicanas y se señaló al Estado como el patrocinador necesario y lÓ 

gico para la realización de estos proyectos. Todo el desarrollo de este primer 

ensayo del Muralismo fue ampliamente conocido y respaldado por el ambiente ar-

tístico e intelectual de 1910, y en él participaron los que años después serían 

los principales actores de la gran época de la iniciación de la pintura Mural" :3
) 

A consecuencia.de ese fracaso accidental, se desataron in 

trigas en torno al Dr. Atl que, decepcionado, se alej6 del grupo y 

regres6 a Europa. 

1911.- La batalla ya había comenzado y el segundo golpe lo lleva-

ron a cabo los estudiantes encabezados por Raziel Cabildo, David 

Alfara Siqueiros, Romano Guillermín, Luis G. Serrano e Ignacio 

Asunsolo. ( 4 ) "El 29 de junio, en horas temPranas, los estudiantes de pintura 

cías de petróleo y ríos de cerveza cedidos por una cervecería a cambio de 
unos carteles de anuncio". Orlando s. Suárez. Referencia Autobiografía 
Orozco. Op. cit., p. 37. 

(1) R. Tibol. Op. cit., p. 134. 
(2) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 37. 
(3) Catálogo huc.laó del Mu!ta.Wma. op. cit., p. 14. 
C4i R. Tibol. Op. cit., p. 134. 
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--=--=o--=--c=-=--=-=---o--. . 

y escultura de la Escuela Nacicinál de 13ellas LÚ'tes colocaban .en la-.puerta de en 
;_,: - --:<~:_._:_~:;;'.-:--::~~·-:_' C-:~. --~1L~ \_ :,"_,:;::.,:¡~_-:,·/~:~ i-~~~~~~::~f:~·~:.·:- '.~.--;!;_(;_~~...: ;i~-,;-,·~.:~~~'.~_"· '_;;;~~-~-:~~~:~~~ 0~?~f •A.--~ )~,;f :·>":~::'·(:'.:~-7~_ .. ":;. .~< 

tú1éla dé-ia escuéla, el aviso delesi:ado de:huelga en.que se:deélarabanpor 

• , ~: :,·_: :·:; ·:t, ·,_::1.,·-,_.-_o_~:, ,-,;,; .:~· • : ~ -~º::, ·-~ ~~~~-_. f/A: q·~:~;;~~:~~~t~~--;:;._~~~;~;.~,~~;;~~;~~~-~:t&_:;~;~~;~~ii}-;~-~~S~~~~;~-:;~;'.~~~~:~~~~~~:-~~:~;~i~~i:~~);~;;~~;t_:: }~~~~~¡;: -~~-~;;~ ~--
acuerdO tcimado .. eri asamblea. la· ri§che · anter!cir i '•corivoc¡;¡dgc Por la _Un ion de '/\l wnnds 

" ' ·''. ', ' ·': ... ~- -.'. _. -,,,:~. ·,·.,. :· '):~-:~;X¿·~)( ~~)',-;::¡:~:;-~~~\t:;\:~.-~.\t~-'.';!~~ .. :f>-:·~ :·;.,'.~:~·:~?Y:)~'~,; .;~1·(:,)I<tf~;~~.~~'.i~~i~l.}lt;~f-~~<:;:.~.'.:::( 
de pintura y escultura.;, - , Al'no:r,ioder:conseguir•eLericarcelamiento de los di 

- . .:_. ·.. . :.: .· - : · ·,.: · - ·. : :.·. ·:· :. · -.. :.: -;> ,,_,: . ··< ;<: '.·:.~··,~.;.· ~-.: .. '.<.··.·.:_~·t.-,',·,".':,.·.·.<.;.-:· ... /~.··.·'.' .• ~-·-~:-.. ~; ·.;:~:.~.<.-.;~:;./.;z,:~,'.·~.-.· .. :,I~ .. ··: .·,·.-.'' .. ~ : ... ,, 
_:, ,•:. ·~\:'.(;)~·-'-i':-'"J"'.'.f/~·.:l,;''/~':?'.-::;;-(~~<_;~t:-_;-:~~::,.~;;-tJ~.;: .. -.. ~ :-:~ .. '""'~~-::'-"=~.~-·.~: . -- '~ .. _ - . '"--·. - .. - ; :: . .--: :~ ' 

rigentes de la huelga; iel·.arquit'écto\Rivas Meicadó 'diétó la.·ó'rden de expulsión 
, -, .:-: , ~.:~~ ~;~i:~:.~f~~·~{"<"~}-~~ ,:¡:~:·t~~~-1~~3:;_~ ;~~ .áf'~~j~:?.'.~~;i~~}i~I[}~:~~~~;·~:: '.:~~( .-~-~~ú ¡:::S?.~·t?J;)'.-~1t~i~fj~~~:i~?t~\;?;t::·t:.:~~~1?Jf~?-~1\;~· 1 • ~· ~ ~·~-

de los aluinnosii•/: <•:rrifoinbrosédel.·éomité.:·ofrectivo>de:'Tíi'huelga ;y ·de ·1a direc-

ción' de· l~ b~l¿~.C1~ 'hi~~FA¡c:~f ~·{\~dti~~~~~~;-J~~.~i~~~~,,~e ·1~ comisión Ra-
·<·};_·.- -- ~,~: .. :·.~~;:·JJi'. -'~/;J~r;i:;:t~·;;;~;f.~0~t?~-~~~~.L~ ;}~; ·. : f /; • ,,, • ~. ::-:_~::;~:<:-1-;-; ;· '· .:--:.:\~_,,; _, :\ 

ziel Cabilcici expüSq'y;;entregó el.pliego de, las petic:Ú:ines de los huelguistas al 
•..•. ·.- :-. '., ·"·.'./; ;;;· ,.:.:.•, ,> •. ,.··~.:.:.:. .•. :,·.:.· •.. '.·'··,·'·'·.···~-·.·.',•,:.·:.,,-·.•.·' . . ·' . . (· ... ~)· .. ·' '· '·.··. 

·.:,~ · ' .. -.'.:(:?T'·'.X?/:': ·:.~:l·~f-·/·r~.r-~~i~:··~<- ·-·-,. ~ ~. . _ . ~ 
Secretario. dé ,Instrucción Pública y Bellas Artes.~. • •. 

·· ,: '.:'' · -.-:o:r:,i~r~.r:·;ir,~\,!:::·:::f.\'!?~·:.L.~ -':1.~~~'.;F~.¡~~~~: ~ :-~ -·;: ! 
'' L'os:··h-üelguisi:as demandaban la renuncia del director de la Escue-

la-J5 l ;y·:~f~~~~~~~~~~;t_~ich() cargo al pintor Alfredo Raoos Martínez, así como 
,·_'·--_•J..>/:-.;~·,._-~: ; -.'i:;-f;,,,;, ;¡'; '}C•-t 

el mejoramiento de ·ios planes educativos.· Las peticiones no fueron atendidas. 

Para. que no perdieran el tiempo mientras se solucionaba el conflicto, el comité 

directivo de la huelga acordó que los alumnos huelguistas hicieran sus prácti­

cas de dibujo en los parques públicos de 1a ciudad ... (
6

) 

_( 1) "El conflicto surgió cuando el director, arquitecto Antonio Rivas Mercado, 
canceló el permiso que había dado para el uso del salón en que efectuaba 
sus reuniones la Unión ele l\lumnos, molesto en primer lugar por las activida 
des públicas de los estudiantes a favor de la campaña electonll de Francis:­
co I. Madero, y después porque los estudiantes al presentarle la nueva di­
rectiva de la Unión le expresaron sus ideas respecto al sistema educativo 
de la Escuela. 

Esa mañana los· alumnos huelguistas recibieron al direc. •:: Mercado 
con gritos de 'iabajo la aplanadora!, y con una copiosa LltovJ.~ <-k jitoma­
tes y huevos podridos", Orlando s. suárez. Op. cit., p. 38. 

(2) ·,, ... Raziel Cabildo, José de ,Tesús Ibarra, José T. Casos, José del Pozo, Boan 
zeges /.lora;I.es, Miguel l\ngel Fern5ndez, Ramón López, Ignacio Asunsolo, Ga­
briel y Emilio Labrador, José M. Fernández Urbina, Francisco Rangel y Jesús 
Ochoa ... ". Orlando s. Suárcz. Op. cit., p. 38. 

(3) " ... Los pcr.iódicos y !Wvistas de entonces publicaron amplias informaciones 
sobre estos sensacional.es ¡¡contecimientos estudiantiles ... ". Orlando S. Su5 
rez. Op. cit., p. 38. 

(4) " ... Lic. Francisco Vázquez Gómez, cuyo texto fue publicado y dado a cono­
cer por David l\lfaro Siqueiros ... " Op. cit. 

(5) 11 
... Hivas Mercado (y) ele los maestros extranjeros ... " R. 'l'ibol. Op. cit. p. 

134. 
(6) " ... El maestro Bonilla, valiente y generosamente ofreció la inmediata ins­

cripción de los alumnos huelguistas en la cscucü;i a su cargo y, aclemfis, les 
proporcionó un amplio i;alón y mélestro pcira continu;;ir estudiando dibujo y 

pintura ... ". Op. cit. 
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,::~::El;;.¡1~¡tl~···a{ciembre,·•··a''1as'8.'p.m.•·~ibs-huél~ui~fa:s organizaron un f~.:!; 

·tivaf'·'.é'ñ-"e'i•Ye·aero'"lírico para·'obteMr fondo~"P~ra org~nizar un centro artísti., 

co·, ·en consiae·ración a que pasaban los meses Y' el conflicto no se resolvía".5~.> 

A consecuencia de la prolongación de la huelga y por-~ª!_ 

ta de uri líder1'como el Dr. Atl, los estudiantes se dispersaron en. 

gran"medida; · U:fa que no se dedicaron,•. "como Orozco, a producir caricat.':! 

ras y a pintar los bajos fondos, se refugiaron en una bohemia que debilitó sus 

impulsos y preparó el advenimiento de la dirección de un artista menor afrance­

sado' por convicción: Alfredo Ramos Martínez. <
2> Los muchachos pintores cayeron 

-cuenta Orozco-, definitivamente, para no levantarse más, en el embrujo pari­

siense". <3> 

Por otro lado, entre 1911 y 1917, parte de la disperción 

estudiantil, los que más tarde van a ser los Muralistas se relacio 

· nan durante ese periodo, de una u otra manera, con la lucha armada 

o la militancia política. Cosa que va influír para que se les for-

me "una conciencia más concreta de su sentido nacionalista". <
4> 

1912.- El 19 de abril tiene fin la huelga con la renuncia de Rive-

·ra Mercado "la cancelación de las expulsiones y el otorgamiento de un nuevo 

permiso para usar el salón de sesiones a la Unión de Alumnos Pintores y Escul­

tores de la Escuela Nacional de Bellas Artes". <
5> 

(1) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 38. 
(2) "Nos habló largamente de Renoir, de Matisse, de Claude Monet de Pizarra y, 

en fin, de todos los impresionistas franceses y de la aldea que hicieron 
famosa: Barizón". 

(3) R. Tibol. Op. cit., p. 134. 
(4) "Algunos de los estudiantes que participaron en la huelga de 1911, y que 

después se incorporaron a la Escuela de Santa Anita, se unieron a los obre­
ros en las actividades conspirativas contr.a el régimen_ usurpador de Victo-. 
riano Huerta. 

Con la conspiración vino la persecución y el ingreso de la mayor parte 
de ellos al ejército de la Revolución". Orlando s. suárez. Op. cit., p.39. 

(5) Orlando s. Suárez. Op. cit., P. 38. Que hace referencia a: Dr. Luis G. se­
rrano. Revista APUM,, tomo III, No. 45, sept.-Oct., 1967. 



1913. e-. B~.j9 J.~ .d~W~:=~?I\~~g ~JJl-~gg_¡~~'~,g~6~~;~f~;"~·;,e,.s fundada en 
Meáxico; en :.1~~t9i~\~~f1~~r~~-~é~~B~t~.r,¿.,$.f~(;:,R:;:0·y.i.1 ;rp'~:ém; ya Escuc la 

... int~i,ª;..i~~~l~1\~~i~f l ilf~I~!t~11i~~f,;~:,. p~po'"~"· . ,._ 

rizó!}'.'· .-nos¡,a{~~JI~l1Pi}i'.t;~i~~,~;~~G~.·;~{~',5ómo ~UJ1.aar sobre el río sena, cerca 

de Parí~, una. s~nttAriig.~_C>h;J~~ajiner~s I 'pulque, charros I enchiladas, huara-
.. ··: '.''·''.<,·;:·:,":':····.·. < .·· .. · .. . (1) 

ches y cuc)üll¡¡das,1< a):Io¡;;'.]?ª!;()S de la torre Eiffel" . 
. · ., .· - .. 

·As{ (Jomó,i~ Escuela de Santa Anita se fundan también 

otras escuelas contradictoriamente como "una consecuencia del radical 

movimiento de protesta contra los absurdos sistemas de enseñanza de la Acade­

mia". (2) Estas escuelas al aire libre se abrieron en Chimalistac 

(1920), Coyoacán (1921), Churubuscó (1924), San Pablo (1925), Xo­

chimilco (1925), Los Reyes, Puebla (1927), Cholula, Puebla (1927), 

Nonoalco (1927). ( 3 l 

"Fueron sus promotores. y maestros, además de Ramón Martínez, Perna::_ 

áo Leal, Ramón Alva de la Canal, Gabriel Fernández Ledesma, Mateo Bolaños, En-

rique A. Ugarte, Emilio García Cahero, Joaquín Clausell, Francisco Díaz de 

León, Fermín Revueltas, Ramón Cano, Rafael Vera de Cordova, Rosario Cabrera y 

esporádicamente Leopoldo Méndez". (4J 

Como consecuencia de "la reacción contra la rutina acadélllica 

(que) se tradujo... (en) un rompimiento con cualquier método. Pese al impresio-

nismo ortodoxo de su fundador, la Escuela al aire libre se transformó muy pron-

to en un taller de improvisación sin disciplina ni programa, viciado de espont~ 

neidad y antodidactismo y, consecuentemente, retardatario para la definición 

(1) Raquel 1'ibol. Op. cit., p. 134. 

(2) Orlando s. Su:irct~. Op. cit., p. 38. 

(3) IdC!m. 

(4) Ickm. 
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profesional del artista. 

Peró ·sembró inquietudes estéticas, fervor creativo· y rompió el :cer-­

co de la academia popularizándola". <1l 

De cual'quier manera, la produc.oi6n .de estas escuelas a'L 

aire libre queda•enmarcada dentro de l.a p·roducción pict6rica-acad! 

mica, prueba de- ello fueron las importantes exposiciones de las"" 

obras de los alumnos de dichas escuelas, reorganizadas entre 1920 

y 1929: La primera en la Ciudad de México en la Academia de Bellas 

Artes; otra en la Galería de Arte Moderno que dirigía Carlos Méri-

'da y Carlos.Orozco Romero, instalada en el Teatro Nacional; las 

otras exposiciones se llevaron a cabo en Berlín, París y Madrid. 

En esa misma época (1912-13) ir6nicamente, el -Dr. Atl en 

Europa lleva a cabo una exposición de paisajes mexicanos que va a 

formar parte en esta búsqueda de la expresi6n nacional mexicana, a 

la que más tarde se van a unir los muralistas de la Revolución. 

Atl al enterarse del cuartelazo de Huerta y del asesina-

to de Madero, "edita el periódico 'La Revolution au Mexique' para aclarar a 

la opinión pública francesa la verdad de la situación y hacer que fuera suspen-

dido el préstamo de 130 millones de francos que hubiera consolidado al usurpa­

dor". <
2 l 

El Dr. Atl regresa a México entregándose a la acción re­

volucionaria conspirativa. <3 l 

1915.- Durante la permanencia de Carranza en veracruz, Atl es jefe 

de propaganda, y funda varios periódicos en la capital y en provi~ 

(1) Raquel Tibol. Op. cit., p. 134. 

(2) Idem. 

(3) "Reorganiza la Casa del Obrero Mundial y forma los batallones rojos integra 
dos por obreros tranviarios, tejedores y mecánicos". Raquel Tibol. Op. cit :­
p. 139. 

I_ 
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"Atl se. empeña en· unifi~~r::t(i~~s. las facciones revolucionarias y en 

organizar a los intelectuales del. país.,: Incitados por él, los obreros toman po-

sesión de las empresas de tranvías y de teléfonos, en un intento de nacionalizar 

las empresas extranjeras. Atendiendo a su llamado, los estudiantes fundan perió-

dicos murales en casi todos los estados de la República y se abre un concurso 

. (2) 
para decorar el Teatro Nacional y la Escuela Preparatoria". 

1917.- Atl huye a Los Angeles, California, cuando a raíz de la re-

presión sangrienta contra la huelg<l: tranviaria, organiza un com­

i,:ilot contra Carranza y fraca~a en él, ( 
3

) "Cae preso, huye y para subsis 

tir se convierte en cargador de La Merced ... Atl revivió -dice R. 'l'ibol- pero 

ya no sería el mismo. Los padecimientos físicos y morales y cierta desilusión 

ideológica quebrantan su enterza y lo convierten en un típico anarcoinclividua-

lista. Deja de ser el precursor, el agitador; pero no se eclipsa. Con idéntico 

espíritu crítico, con idéntica capacidad de iniciativa y con una curiosidad li­

bre de trabas,· comienza a producir lo más interesante de su obra pictórica". ('1) 

-como ya analizamos anteriormente en este trabajo-. 

Para este mismo afio (1917) llega a la Escuela Nacional 

(1) Raquel Tihol. op. cit. I p. 139 y Orlando s. suárcz. Op. cit. I l'· 39. 

(2) R. Tibol. Op. cit., p. 139. 

(3) "Quizo la suerte que el portero del Antiguo Convento ele La Merced, cxsolcla­
do ele los llatallone~; Rojos, le dicr.a albergue". R. Tibol. Op. cit. p. 139. 

(4) R. 'l'ibol. Op. cit., p. 139. 

. ; 
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de Bellas Artes .. 1el' pi-ill\~'i:,i:C;ri1:.{h.gente. de 0 alumnos que participó di-

rectamente.en l!'l luchaarmadél.;revolucionaria. 

1918. - En Guadalajara, "un grupo de estudiantes revolucionarios que tomaba 

destacada participación en la política y a tiempo que intervenía en la elabora-

ción de sus ideas -sociales daba muestra de poseer avanzadas ideas sobre el arte 

~d~rno. (1) Estos estudiantes, al lado de un grupo de artistas de vanguardia 

que integraban el ''l'allcr Colectivo del Centro Bohemio de la Ciudad de Guadala-

jara'; produjeron juntos, importantes discusiones sobre la forma y función del 

arte en la Revolución, sobre la necesidad de conocer profundamente al pueblo y 

. ~ " (2) las antiguas culturas autoctonas . 

A pesar de la confusión con la que dieron comienzo estas 

discusiones y de las exageraciones que se produjeron por esta co­

rriente -nos dice Ignacio Martínez-! 3
) sus tesis en lo esencial 

fueron las que "dotaron de vida, razón de ser y signo distintivo a la nueva 

pintura mexicana. 

Estos postulados habían roto definitivamente con la academia que im 

peraba en México y que sólo significaba la sustitución de un colonizaje por 

.otro, oculto éste bajo ropajes de novedad y liberalismo, pero convertido a la 

postre en una nueva forma de opresión a la libertad creadora". <4> 

Formaron esta generación -entre otros-: José Guadalupe 

Zuno, Amado de la Cueva, Xavier Guerrero, José Luis Figueroa, Joa-

quín Vidrio, Alfredo Romo, Carlos Stahl, Ixca Farías, Juan Antonio 

Córdova, Carlos Orozco Romero, Alfonso Michel y otros. (S) 

( 1) Ignacio Martí'nez. P .iJU:wta. MUJLa.t Siglo XX. Ja,U,t,c.o en el We.. Guadalaj ara~· 
Jal. p. 7. 

(2) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 39. 

(3) Ignacio Martínez. Op. cit. 

(4) Idem., p. 11. 

(5) Orlando S. suárez e Ignacio Martínez. Opus. cit. 
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que iros ,i~ l1éJ.!:>~ ·.~S6~oz~6~,a;.;~·:(a.;~~t~,1hp~~t1M'.§*i2~n~;,,~htt9.~ii~itúas 
.;~. :-:...'.i": .: .'..

0
--:'..'..-'··..'. Le--~.: - -·- - ~ --'---·- "'>· ··~¡ -!-• ·-~-·.e_-~ __ :_ __ ,_,_.:__.;:.::,'~_;_,_,_ __ - --'- :~;.....---'~-·"-"-'-'-.-=--·---·- - _. ___ ,. -

había luchado;" l~· habf6 ·ael "pu~bi; ·en" arm~~: ·.¡ .junt~~ ;icifs;Üf:~~· sobre 

····:·~;~i1~itfM~¿~Bl~(~~~l;J~~i~~f ~i;:"'"'~'~~~~!~~~~;~!·y 
popular" i<,.:discuten:·lá.:necesidad,;d~ :cre.ar.i·l.üi:i•.!art~:;.:naciorialisi:a y ·mo-

nume~ t:;::·"'r~·;Jf jg;~tz¡fíi~;~7~¡f:;({~"if d(J(~·;i;'~~f~z'f*.~··c1f·~· =~'.~·'.~Lg~ .. fr~.,.~~!.;~?,. .~;. ''· .;¡. ·. ''. •' ' 
, . i: ,- -...... ~·.::· .::>:~-;i·.i-,~!}L~-~~f~>~·~'~:'.'.:t:!·:~. '_j~~:J? ¡.--.~.<: .. /ii', >::·~,:~f, "·:,JS~:~ .,.:, - : . ~ ;. :· . ~: f-~. 

AqueH.as ~l.,Sf~~:1-~C>~es ::énc:is .dice Siqueiros- marcan el ini­
·.:·.,.,: .ii :~~;-:ir?·;- ~.:~:n,:¡:;~;:J;.:T:~- .-.D.:~~::,: -· .-.~· 

cio del rompill\iento ccin Europa para ambos pintores. 

"Siquei:i-os ha Í::~~sideraro este encuentro con Rivera como un contac-
':•.;, .. ' __ , . 

to trascendental entre uri periodo importante -el periodo POSCESllNNIANO- del for 

malismo europeo, y: las aspiraciones de los jóvenes pintores mexicanos, partíci­

pes activos de la revolución, en· favor de un nuevo arte social". (3 ) 

Para 1920 el Lic. José. Vasconcelos, quien por varios 

años fue un "firme exponente del ideario intelectual de la lucha contra Porfi 

rio Díaz, antiimperialista, cuya teoría de la Raza Cósmica se difundió no sólo 

en México sino en toda Hispano-llmérica, toma lugar decisivo para dirigir la cu~ 

tura y el arte en el país ... es llamado por Alvaro Obregón y lldolfo de la lluer-

ta como apoyo intelectual en la formación del nuevo gobierno y ... asume la Re~ 

toría de la Universidad Nacional al inicio del periodo presidencial de Ol..n:egón, 

José Vasconcelos consigue la aprobación del Congreso para reinstalar el minist!:_ 

rio de educación erradicado bajo el mandato de Carranza, y nombrado Ministro 

(de Educación) consigue un vasto presupuesto para llevar a cabo su amplio pro-

grama educativo y cultural. 

En 1921 Vasconcelos ordena la reconstrucción del edificio del minis 

terio ele Educad.ón. 

(1) Orlando s. su.frez. Op. cit., p. 39. 

(2) Raquel 'l'ibol. Op. cit., p. 141. 

(3) Orlando S. SuiÍrez. Op. cit., p. 39, 



.251 . 

. - ·~ : ' 
. · ... -.. .,~~ 

- - Ademai·'.de atender la integración de los _sistemas educativos, Vasco~ 

cefo~ impuisó · tod~:· clase de acti\iidades para J?r91)1over. la difusión de la cultura, 

con .. la idea b&sib·.;;· de elevar el nivel espiritual del pueblo, poniéndolo en con-

ta,cto con las· gr'ahdes obras universales y haciéndole conocer las realizaciones .. 

·, . , . . . 1 . 11 (1) artisticas mas recientes de naciona es y extran)eros .•• 

Vasconcelos " ..• convencido de .que el arte mural cano medio de ex 

presión plástica llenaba la necesidad de acercar al pueblo a conocer y gozar de 

las expresiones artísticas, José Vasconcelos inició un programa patrocinado por 

el gobierno para pintar murales, llamando a los pintores y poniendo a su dispo-

sición los muros de los edificios públicos en que se impartía la educación, así 

como facilitándolGs los medios económicos necesarios que requerían los pintores 

para realizar tan magna tarea". (2) 

La relación que se establece entre el ministro y los pi~ 

tores, aunque si bien es cierto que en un comienzo impulsaba "el sen 

tido del Clasicismo griego con un carácter nacionalista", pudo darse una 

gran libertad de expresión, ya que cuando los artistas quisieron 

expresar "en un n'.levo estilo sus ideas consolidadas por la revolución" el m:!:_ 

nistro no se opuso, no quiso imponer sus pro~ios conceptos, sino 

que brindó todo su apoyo para que los artistas desarrollaran sus 

propias ideas y formas. 

completamente seguro (del que la realización del arte y el es-

tablecimiento de la verdadera cultura debe desarrollarse en un ambiente de abso 

luta libertad, Vasconcelos defendió el nuevo muralismo aún en contra de su (pr~ 

pia) visión clasista y conciente de que esa posición podía dañar su carrera po-

'lÚica'¡ se mant\lvo firme respaldando- a -los pintores frente· -a .la. crítica d~. inte 

(1) " así se rodeó de escritores, musicos, arquitectos y pintores, que lo 
apoyaban e hicieron posible desarrollar la importante labor del Ministerio 
de Educación ... " Catálogo •.• Op. cit., p. 15. 

(2) Catálogo ••• Op. cit., p. 15. 
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lectuales y pólítlcbs que 116 conil?léndÍ.an el: cambio radical que se gestaba en 

la pl5sti~;i''~~~~~~~aY~-~P~\ts~~~-Nifri~o·~r.~f~~()Lª~ 
b~ ~¡ :'ITI~~·~11~~~~;\;1't{)~-~c~t5"~ft;\~~:"~~·; 'i':i1f'. ;. . . ,._., ;•:i:.C•\' • -,;;-

;~ '_z:: ,·., :~" :· '-~>r;{,~j~(;:.}:~: :·~ >·if 0~,~:~~.,T>~~ ;.~:i::.'.- -·--~.·-
. ·--;_~:.:_·- ,. - '' ,-· ·.---

· 1921,-,l!922:c,~fs~ji.hi?'ia:fé1,:j.1pvirn,ie.ntb Mt1ralista. Mexicano con pinturas 

"en el ex-Coi~gÚ~-';;~~~~~jii~ '~an~.P~c1~o,~,:sa,n'. P~)Jlo, y luego en el AnfitGatro Bo­

lívár .y e11; los ,.J?;iú6~:._a'er!a ;¡;;~C:~~l~iNacional Prepél:ratoria. En san Pedro y san 

. °. .. · ... (:i) ' (3) . (ti) 
Pablo :trabaJaron elDr:;;;·Atl:,i'· ,~., Roberto Montenegro, Xavicr Guerrero, JoE_ 

ge Enciso¡ Eduardo.Viüadeñór, Gabriel _Fernández Lesama y ,Julio Castellanos". (S) 

Concretamente-en 1921 en Barcelona, Siqueiros y Rivera 

publican· ur\. "llamamiento a:- los. plásticos de América ... para construir un arte 

monumental y heróico, con el ejemplo directo y vivo de las grandes tradiciones 

prehispánicas de América". (G) 

Después de estar en Barcelona, Diego Rivera regresa a Mé 

xico, y en el anfiteatro Bolívar(?) ejecuta su primer mural a la 

encáustica en 1921, en el cual colaboraron con él: Xavier Guerre-

ro, Fermín Revueltas, Fernando Leal, Jean Charlot, Rarn6n Alva de 

la Canal, Carlos M§rida y Emilio García Cahero. 

En los patios de la Escuela Nacional Preparatoria se ini 

cian los murales ·éon los frescos de Ram6n Alva de la Canal, José 

Clemente Orozco, JGan Charlot y Ferrnín :Revueltas, ilyudados por: 

Máximo PachGco, Emilio García Cabero·, Juan Manuel JJ1aya, Roberto 

Reyes Pdrez y Fernando Leal. (S) 

(1) Cat5.logo. Op. cit., p. 15. 
(2) "El Dr. l\tl empieza a pintar sus murales en el ex-Convento de San Pedro 

San Pablo (actualmente destruidos). Catálogo ... Op. cit., p. 21. 
(3) "Pinta un mural en la capilla do lil ex-Iglesia ele San Pedro y San Pablo 

(actualmente tapado). CütiÍlor¡o ... Op. cit., p. 21. 
(ti) "El mtir'11 de lil ex-ir¡lesiu del C.1rm<~n del. ex-convento ele San Pedro y San 

Pablo con Gnl'rrcro como ayudante". Catálogo ... Op. cit., p. 21. 
(5) Orlando s. Snircz, Op. cit., p. 39. 
(6) R. 'l'ibol. Op. cit., p. 1,11. 

y 

(7) "Del "x-Co1"qio M.'ixin;o S;in Ildcfonso (Í,:;cuc.la Nacional Prepai:ato1·ia). Catii­
loc_¡o ... Op. cit., p. ;?1. 

(O) OrlutHlo S. Sn.fr•'?., Op. c.l\:., p. 39. 

.1 

'1 

'1 
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Al reg·fosar de Europa Siqueir.o.si se incorpo.i:::a, .a:i mov,iJt¡,l,e,~ 

to·~iniciando -susA·obras en el cubo de la :escalera.·del;·:Colegio ·Chico_ 

de la Escuela Nacional Preparatoria. (l) 

Montenegro en 1922 pinta un_ m\lral en el sa.1_6n_ de Minis-

. -d- 1 - -t ~ d Ed '~ (2 ) tres. e a. Secre aria e ucacion ... ::~: .... -

.. -"' Otro :·hecho significativo para·. av.anzar en: :la de:fin-ición::. 

de los valores nacionales, dentro de las artes, fue la Primera Ex­

posición' de Artes Populares, organizada en 1921 por el Dr. Atl (3 ) 

con motivo de la celebración del Primer Centenerario de la Indepc~ 

·dencia Mexicana. Sugerida por Jorge Enciso y Roberto Montenegro-se 

organiza una exposición de "tejidos, jueguetes, vidriería, orfebrería y 

muebles reveladores del genio popular. En aquella exposición memorable, punto 

de arranque de un justo revisionismo colaboraron Adolfo Best Maugard (
4

) y Diego 

Rivera. (S) 

1923. - "Lo que vino a poner un poco de orden en aquel caos y significó el co-

mienzo de aquel gran movimiento artístico -señala Raquel Tibol- fue la creación 

del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores"; (G) registrado por 

.otros autores como el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores, Es­

cultores y Grabadores Revolucionarios;(?) o como el Sindicato de 

Pintores, Escultores y Grabadores Revolucionarios de México para 

1 . . . (8) 1 d ~ (9) e mismo Siqueiros -y para Or an o s. Suarez-. 

(1) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 39. 
(2) Catálogo ... Op. cit., p. 21. 
(3) Ya mencionada anteriormente. 
(4) Que por entonces era "un teórico de peso que coadyuvó a la afirmación del 

populismo y el me:cicanisrno". R. Tibol. Op. cit., p. 142. 
(S·) Raquel Tibol. Op. cit., p. 142. 
(6) Idern., p. 147. 
(7) Catálogo ... Op. cit., p. 21. 
(B) Siqueiros. Op. cit., p. 219. 
(9) Op. cit., p. 40. 



Es~~. ,E;indi~at? e~ -~rgani~ad() por Siqueiros, Rivera, Leal 
-·-·O. >·i· -.-':-,:. -·~·'·-•'-''--l-<-_ •. • _: __ ,_ . .;__: ~-· --~-·--'-'---'-• 

X xa:rijef GiierE,er5)c• Í•p~7~,itl~h_arc.Pºl".lcis .o~jetivos ideológic~s del_ muralis-

_.· ....•.. ·, >.:.::_·_~_:._·.••.>/::'' mo ... "(l) 
'"•'•O·<·''.-~': 

·•-.·~·-.· Ú1~füB~~~~~J.B,1~:;¡~i9N~Y \Ei,J~:t?~~t~~~ par~; come.:n~~-~-i a . trabajar, 

quedarido •. ~~;~1~~-i_):;(),#.?.b.()~~N,~~·~f':}~ft~.:~].P~f:ª~ ,O R~¡r.e~~Jqh~ S~~retar io 

::!~!d?:;!f ~~~~~,tl~~t~~!~~~i~~~:lW¡º de1 ~{t~ridr y xavier 

.,, ~;sié¡uriirb5:,:;·.~;;t'R~a~ct.::i e1 m~nifiesto ' 3
' define la posición po1í­

.- ~'.>-~:\<~-~ t?:J-.--<'E--~~~~~,v~-~,~-::'<~_:1>~r·.: ~~:~~?f {~- --: ::.,,. -

tico-s()¡:fal;dcilgr,~P.~:.:4~.:;;J?~~f~~cf(;~\le iniciaron el movimiento muralista. El sin 

dicato tu\To. una- orientaci0n i~eológica Marxista que provenía de la militancia 

política de Siqueiros,' Rivera y Xavier Guerrero, quienes fueron elegidos para 

integrar el Comité Ejecutivo del .Partido Comunista --1\lva de la Canal, i\mero, C~-

(4) 
brero, Charlot, de la Cueva,_ Leal, Orozco y Revueltas- eran comunistas, so-

cialistas, anarcosindicalistas o simpatizantes de los ideales revolucionarios 

. (5) 
de la época". 

Orozco señal6 acertadamente que "el sindicato en sí mismo no 

tenía ninguna importancia pues no era agrupación de obreros que tuviera que de-

fenderse de un patrón, pero el nombre sirvió de bandera a las ideas que venían 

gestándose, basados. eri teorías socialistas contemporáneas, de las cuales los 

más enterados eran Siqueiros, Rivera y Xavier Guerrero". (6 ) 

"El manifiesto del Sindicato de los artistas mexicanos, aparte de 

su insistencia en lo social y políticamente revolucionario (7 ) hacía un¡¡ rcforcn 

(1) 

(2) ,\fe.mo!t.[M de Va.v.id AlóaJw S.iqttW.M. op. cit., p. 214. 
(3) Siqueiros r0d,1ctó el manifiesto y los demás artistas aceptaron y firmaron 

un manifiesto de sindicato. Raquel 'ribol. Op. cit., p. 147. 
(4) Catlálogo ... Op. cit., p. 21. 
(5) Orl¡¡ndo s. sufü:cz. Op. cit., p. 40. 
(6) Raquel 'l'ilxü. Op. cit., p, 147. 
(7) Que fue primero 1111<1 ele su~ gr.andczus y a la larga unu de sus misiones. Jor­

ge l\lberlo Munric¡ue en ,;u artículo "Identicbd o Modernidad?", del libro Am~ 
-~-ica La.ti.Jh1 CH -~lL.I Á~.fr..I. Ed. SXXI-l!NESCO, México, 1974, p. 23. 
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·c!Ía -importantís1ma· al arte. popular y. tenaía: la -osadía de entronizarlo coino ,.el '. 

, f t d . . ,, " <1> ' '·mejor del· mundo cuando lo proponia. como·· uen e : e.: inspiracion, ....... · 

En la .:neclaraci6n- social, Política y. Estética del Sindi-.-

cato de Trabajadores, Técnicos Pintores¡'.:y Escultores a las razas" 

nativas, .a los soldados convertidos en.;verdugos por::s.us:jef.es;::a:.· 

Tbs :trabaj·a:dore·§·· y campes in os ;azotadOSé .por· los ricos:¡·.-a los: ±n:he,-,: · 

lectuales que nb adulan a la burguesía; (2 ) propone·n que " .•• hasta 

la mas mínima expresión de la vida espiritual y física~·· brota de lo nativo .•• 

el arte del pueblo mexicano expresión espiritual que hay en el mundo" ••. <3
> Es 

· qrande porque siendo' del pueblo es colectiva, ·y esto es el por qué nuestra me·-

ta estética es socializar la expresión artística que tiende a borrar totalmente 

el individualismo, que es burgués -nos señala Raquel Tibol- y continuando con 

el manifiesto:" en el repudia a la "llamada pintura de caballete y todo 

el arte de los círculos ultraintelectuales, por que es aristocr~tico, y glori-

ficamos la expresión del arte monumental, porque es_una propiedad pública .•. 

proclamamos que dado que el momento social es de transición entre un orden 

decrépito y uno nuevo, los creadores de belleza deben realizar sus mayores es-

fuerzos para hacer su producción de valor ideológico para el pueblo, y la meta 

ideal del arte, que actualmente es una expresión de masturbación individualis­

ta, sea de arte para todos, de educación y de batalla". <4> 

(1) Jorge A. Manrique. Op. cit., p. 23. 

(2) "Estamos de parte de aquellos que exigen la desaparición de un sistema anti 
guo y cruel, dentro del cual tú, trabajador del campo, produces alimentos -
para los gaznates de capataces y politicastros, mientras mueren de hambre; 
dentro del cual tú, trabajador de la ciudad, mueren las fábricas, tramas 
las telas y creas con tus manos las comodidades para rufianes y prostitu­
tas, mientras tu cuerpo se arrastra y se congela, dentro del cual tú sol­
dado indio, abandonas heróicamente a la tierra que trabajas y das tu vida 
interminablemente para destruir la miseria que se abate desde hace siglos 
sobre tu raza". Raquel Tibol. Op. cit., p. 147. 

(3) Raquel Tibol. Op. cit., p. 148. 

(4) Idem. 
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ese .moment();es 'im)_)Óri;a!J,t~L:i~i~,,j;,~,:rc;\'.¿-:,¿jf;;ij;;,:,jf.i,:f\;:;};'\i·,~';,~;r :·h, ... 
..o;.:..:'_::..::··_o':-

- : ~--· :~.-

pin t urái ~~_ab6.±~o~;:~~C:l}~~C/_P~.~jµic iÓ.s, y; i;¡i,ryió 1para. ver los. problemas sociales 
'1·.,::- \·<'·i";,·:- ' .• 

·desde nuev6s;puntos: el~ vista; Liquidó toda una época bohemia embrutecedora de 

mist:i.ficadores ~que vivián una vida de. zii:nganos en su 'torre de marfil' , infecto 

tugurio, álcoholizados, con una guitarra en los brazos y fingiendo un idealismo 

absurdo, mendigos de una sociedad ya muy podrida y próxima a desaparecer. Los 

pintores y los escultores de ahora serían hombres de acción a trabajar como un 

obrero ocho o diez horas diarias. Se fueron a meter a los talleres, a las Uní-

versidades, a los cuarte_ les, a las escuelas, ávidos de saberlo y entenderlo to-

do y de ocupar cuanto antes un puesto e_n la creación del nuevo mundo. Vistieron · l 

overol y treparon a sus andamios". (l) 

Siqueiros puntualiz6 que la constituci6n de dicho Sindi-

cato los entreg6 a la militancia política "y mejoró el carácter ideoló 

gico de... (la) temática". 

Para ese mismo afio (1923), Siqueiros en compafiía de Oroz 

co y Xavier Guerrero, funda el peri6dico "El Machete", organo del 

Sindicato de Pintores. (2) 

Siqueiros(J) nos habla s6bre el origen de "El Machete": 

"Nuestro desarrollo político nos condujo normalmente, dígase funcionalmente, a 

experimentar por primera vez la gráfica multiejemplar, sin saber teóricamente 

( 1) Finalmente -según Orozco- el sindicato se proponía socializar el arte. Des 
truir el individualii;mo bm:c¡ués. Repudiar la pintura de c;iballete y cual­
quier otro arto sólido ele los d.rculos ultr;iintelectmtlcs y aristocr5t: icos. 
Producir solamc11te obras monumentales que fueron del dominio público". Orlan 
do s. su5rc~. Op. cit., p. 40. 

(2) Iqnacio Martínez. Op. cit., p. 13. 

(3) En sus memoi:i<t!l "Mo ll<tmilbcrn el Coronclázo". Op. cit. ~-1 

•- l' 
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.. .<.p.ór .,q.ué ~ JraaÍ:all\Ós· tal cosa. Esa. ciréunsta~cia.:,fU~ :la· fundación del órgano. pe.,..~ · ·~ · 

. ·.··, -1dod·ístá.co,.,de1.' Sindicato : El ·:Machete~nos .. iba-:a ,,demostrar· que, la ·gráfica' rnul ti-,· , ' · 

, ._ .;.ejempla:r;.,correspónde más a la .. época-p:i:esente._ •..• :, que la piritura mural, corno ·ex.,, 

, presión. del·:arte-1para las masas,··como vehículo .. mejor de plástico de agitación 

·.revolucionaria .••. ; 

!: :. : .·;::: ::: ······"EL Machete responaia: <r•·.una' nede·s:tdad • socia1 · y.· su: carácter multie·j e!!!. 

plar cumplía con.una necesidad· política revolucionaria ••• las masas lo acogie-

ron con extraordinario entusiasmo y pronto recorrió el país de un extremo a 

otro. El Machete nos ponía delante de un nuevo espectador (quiero insistir en 

·la i1T1Portanc-ia. enorme del espectador en las artes plásticas, particularmente"' en 

los de propósito político. (l) Ese nuevo espectador eran las grandes masas obre-

ras, campesinos e indios, en vez de los catedráticos y estudiantes universita­

rios que formaban el único espectador diario de nuestras obras murales. <
2

> ••• 

Nuestro nuevo espectador, subrayó era el pueblo y de este pueblo, su parte más 

conciente, es decir el pueblo obrero y campesino organizado en los sindicatos 

industriales y en las comunidades agrarias. El Machete fue ••• nuestra tarjeta 

de presentación ante esas masas orqanizadas del país •.. El Machete, y esto es 

lo más importante, estrechó nuestros vínculos de solidaridad con el partido co-

rnunista, de cuya ideología era a la vez fruto embrionario, para terminar siendo 

su organo oficial" <3> en 1925. 

Para este mismo año (1923) Montenegro realiza un mural 

en la biblioteca Iberoamericana( 4l, Rivera inicia sus murales en 

(1) Al iniciarse El Machete, la propuesta era crear un periódico particularmen­
te gráfico en donde los dibujos y grabados "no ilustraran los artículos, si 
no que los artículos ilustraran (a) los dibujos". David A. siqueiros. Op. 
cit., p. 127. 

(2) "En el caso de nuestros frescos, debo insistir, el espectador no eran las 
masas populares, sino la burocracia de remanente ideológicos porfirianos 
y un estudiantado pequeño-burgués en su mayor parte ••• ". Siqueiros. Op. cit. 
p. 217. 

(3) Siqueiros. Op. cit., p. 217. 

(4) Ex-iglesia de Encarnación. Catálogo .•• Op. cit., p. 21. 
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la Secretá.ríá de· ~EdUCaci6ny; con 'Amero,,_ Charlot, de. li( Cueva,: GUe.:-

rrero y Mí:1iJdti "C:ói¡i'6•"aYu~ar¡t:ese;~~J\0é~ro;;7~1tb:i:J.()t·¡"· d~-~·l!a;;cu13.va~y ;Mér.i 

a a errip ie:i~~· a.·IiJ{:rif~~:.· ;Q~'·"~;ib~f Ó~··;~iifafa·F0~ri./j_~l'.~ff i~~i.\~~ ~~etar,r a( P ;. 
orózco·'e~1'1'~~~"f~-ü~ fuui~i~~Lcfü::,h~·:i~dúeia.:iNacj¡()~~ú~~ri;~páratoria;, · 

Montenegj~ ~mp~~za Ío~ ~~ial'~s e~'éf ex-Tcol1venfó de,sa~.:izl?eal:o::y · 
_,o·.··-·. -~·::<"·::):¡ ·.<,;'. :· ;~-~:~>·;) • 

;f,<, .-,~.::.~~'."_>,,, ·.;;~i:v~~~·· .. 'J- . . 

: " ' <•'••. ' .' ' ' : : :'i : ;.- ~ .• ::~ .. ·;_:~ .... : ... ·:.,,:-_,'.-.• -.'.: .• • .... ~:.·.·.····.-.•.:.~.·.·.·,······,;:.;.'._J.J;···.·.·.•,•._.·~.· .. ~ .. -.· :·,-' .· ">-

:;r,·,:,-

:;:,~-ff<:-~_;f ¡: ~:.'.:;·~~?;i,;y,~i\--- -~-- _ -___ :· __ - ___ ·.>·r.J:,:.·; 

1924. - . n La' reacción contraria al muraÚsmo haÍ;:e bajar.cic?~io'slaria'amio~ ;a OrÓz-
•• ·, • • , • •• 

1 
,.,~:, - : _,_, , ; ·_ ··-· -·: ~>-: ;;, i'.'5/r:·i-":.-; ':é,::-~~~~~~:J:·~¡/)'.ú~::§·~.f-K;,i':~~f-~ .. ·~;:·--:-;;-#.-; --<",,..:_. 

co '· ,· siq:~J~oJ;,:(:~ro.~·1 
.. quedando suspend.i~?s,~-~s:;f~~~'.~~~t~~j¡~~;2~;i~r·~/éi.•Na'cióna1· 

PrePéi!-f .oriéi•: . . •.. ·· ·.· . ;\':}:.J:~:'.·~H"':;';,J;:~r.i/,tifo, ,;•· 
En este mismo año reiüinciá';va:sdoiú:::elcis a .la 

.,, /·:,_ , .. ;,~:._·.: J.~h/:;· '1~{[+.:· --~~i'~!(i :i X:> "· _:,,._' -
Secretaría 

de Educaci6n para el mes de ·j,1.l§A~i~~'c:fa,':~uaJY'e¡;; presentada por él 

" ... en defensa del ejército de la Úbe~tad ,deTIPc~ática y como protesta contra 

1 b . t . l d b 1 l~ . " ( 3 ) as ar J. rarieca es y el a uso de os po iticos en el poder ... 

Con la renuncia de Vasconcelos, los muralistas pierden 

todo el apoyo y las posibilidades que tenían desintegrándose por 

varias partes del pa].s y del extranjero "llega a su fin esta primera 

.época que auspició el inicio del movimiento mur alista". C
4

l 

1925.- "Discrepancias políticas con el gobierno -ha dicho Siquciros- nues-

tro patrón en el campo de la pintura y mural, trajeron consigo el rompimiento 

de nµestra organización profesional. Rivera y sus ayudantes siguieron pintando 

1 
(5) . , 

mura es, Xavier Guerrero, Amador ele la Cueva, Reyes Pcrcz, otros y yo opta-

(1) (Actualmente sólo existen los de Charlot y de la Cueva). Catálogo ... Op. 
cip. p. 22. 

(2) Orlando S. Su5rez. Op. cit., p. 40. 

(3) Cat5logo ... Op. cit., p. 27. 

(4) Idcm. 

(5) Ya que lüver,, es contratado por el nuevo Ministro ele Etlucación para conti­
nuar pintando en la Secretaría ele Educación. Catálogo ... op. cit., p. 22. 
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. , . ': . (1 ,. . . ' . 
mos por •la gráfica en las paginas· de El Machete;·., : 0rozco .y. otros .se .f.uerol\ . · 

ún . l ,. t d u 'd s d , . . <21 . por· alg tiem[l<) ·á · os. Es a os~. n·1 os·o- ·a·:· .u amer1ca •:~:e: .. :.•.:-:·'" .. ,, .. " .. -.• •'. ·:~::! ::..:.'-'.. 

1926. - "A Orozco se le permite regresar ••• " para terminar su obra in te-

rrunipida en la·Escuela Naciop.al Preparatoria. 

1925-30. -·<EIFt:filte peri·odé:>:''.'la-s·: disci:epanc±as ·ideológicas no sólo se produ_. 

cen con el gobierno sino también entre pintores que se definieron como contra-

rios a las ideas de su arte social. Asumen esta actitud los artistas e intelec-

tuales que se integraron al grupo de 'Los contemporáneos' sobre esta corriente 

Octavio Paz ha señalado" 

"A ellos los impulsaba el deseo de encontrar una nueva universali-

dad plástica, esta vez sin recurrir a la ideología y también sin traicionar el 

legado de sus predecesores: el descubrimiento de nuestro pueblo como una cante­

ra de Revoluciones". <3l 

Veamos cómo se da esa desintegración en el grupo de los 

-~ mur alistas según cuenta Siqueiros: "al llegar PUIG CASAURANC a la seer!:_ 

taría de Educación Pública, en substitución de Vasconcelos (en 1924) consideró 

pertinente ponernos ante la disyuntiva siguiente: si continúan Ustedes publica~ 

do su periódico El Machete con una línea política de ataque sistemático al go-

bierno, que es el gobierno de la Revolución tendrán que suspenderse sus contra-

tos de pintura Mural (eran los de la preparatoria) tal es la disyuntiva: El Ma-

chete o la pintura mural ••. 

Reunido nuestro sindicato de pintores, escultores y grabadores rev~ .. 

lucionarios ..• se procedió a discutir lo que debería hacerse frente al acuerdo 

del secretario de Educación Pública. La opinión se dividió.en tres tendencias. 

(1) Que para.entonces pasa a ser el organo oficial del partido comunista. Orlan. 
do S. suárez. Op. cit., p. 40. 

(2) Orlando s. suárez. Op. cit., p. 40. 

(3) Idem. 
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-'=º·~===~-=---=- ------

Riverá}dijo ·a\lJ1que\tengamos'.]IUe~.~,eQd~i~!l\lq,:;;tp:1· alma .al .. di.a.bl.~::=efl;e~~fe~~caso~C-o:: 
- ---::.:-_;.: 

mo_ prim¡?r¡¡ mediaX C1e• s~p~c~i6ri.iJ~.;,:'1él; p~tifi~~.9}ó,n;de El :,:.M~chcte:"'· continúemos.con 
--:· ... -_ •. ,_,_.,_,,,._""-:,.···~-- --'<o',-··-·::,__,.; +I. ·="----· " : .·~-·. ~ ·--' 

ntie stl:a~~j_~~~i~'. ~~},f:i:t:;·i~-:,~~~~~'ig~ciitcifori :lo apd;~~on E~ilió'· García Cabero .•. 
, ) ·¡ ;·:-_';.':;~,:·;:;_: ·: ~.J,,'~;_;:·::··:·:~t~>~:~)~';;'th~j/'i~,L': ,f/.~~::;}3'. :-::~~~}~:-, ' '.)' ~,-,\:_.·;. \ :: :~'. -- f ,-;" :C; 

y Jean ch~~~ot:•: .)·· •< '· e/: 

,·~·~?~~'.;6'i~ffi~~:.~~iRf~i6_6;~:.~d;:·~'u parte dijo: " ... si la política 

me •iinpfdé;é5~tjüi1·~ri~J:i'z·fu'.id6~~ai~gt;~~:i~~ia1 ya iniciada, al diablo con la políti­

da.:•; ;;,.:~~].éÍl;g():¡{fos Est1~;~;¡j~idó~." .. Desde fuer~ del sindicato, por-
.-_- e-' 

que no pertenecían a iú;/10 ~p~yaron indirectamente en su posici6n 

Maritiel Rodríguez Lozari~, Rufüno Tamayo, Castellanc'~ y otros. 

Y la ·posici.6n mía ~ice Siqueiros-, quizá la más n. .. : 1t:ica .•. fue 

la sigúierit:e: si~ n'as arr~hata:n lOs muros fijos de los edificios pÚblicos, haga-
.. , -,, 

mo~ en'ia's ºpágirias(CÍe'El' Machete los muros móviles de nuestro gran movimiento de 

pintura mural. Mi púrito 'de;; vista tuvo el acuerdo mayoritario. El Machete deberá 

continuar y debería continuar mejorando su sentido gráfico ... Rivera sería ex-

pulsado del Sindicato y en el número siguiente de nuestro organo periodístico 

El Machete sería dado a conocer el acuerdo de su expulsión al público ... 24 de 

mayo de 1924". (1) 

Rivera expulsado del sindicato, es considerado por este 

grupo como un oportunista que por capitular frente al "acuerdo dict~ 

torial del gobierno 1 condujo al mur.alismo contemporáneo, y con él a la i)intura 

en general, a un terreno necesariamente oportunista ... " (2 ) lo que se mani fes 

taría en una disminución "del radicalismo nuestro en el t:uatcnido político 

de las obras y en ineludibles desviaciones, también hacia el folklorismo, esto 

es, hacia un nacionalismo superficial". <
3 l 

(1) Dnvid ll. siqueiros. Op. cit., pp. 222 y 223. 

'(2) Idcnn., p. 223. 

(:l) "En 1932 se inician las primeras crS'.ticus al MEXICl\N CURIDUS". Orlando S. 
SU<lrC?.. Op. cit. 1 p. 40. 



.261. 

Respecto a Orozco -dice Sic¡\l,e:~~<;:>~- COf!. .-tal actitud nega:;-: 

tiva,:··"pone ··igüaimente lo que· hay.:ae,.dEi&'i,Üfci:ón, ,hacia un nihilismo .estét~c9..i,;,, 

.. ·tanto ·en· el contenido como en lac:forma •. ; ·';:y .poi; ;,ahí .. hacia lo. que hay .en su pr.o-.,., 

pia obra de influencia de vanguardismo de ·origen:. europeo, hacia el f<?_rmalismo,y, 

en última instnacia, hacia ampli9s aspectos. absj:raccionales en el conjunto de .... 

su producción" . ( 1) 

Siqueiros considera a Orozco, :.como a todos los artistas 

que asumiéron idéntica posipión como un.a': corriente. de .artistas que 

· no captaron "el verdadero significado de nuestro movimiento pictórico mexica­

no contemporáneo, aquellos que lo vieron como im,a corriente más del vanguardis­

mo predominante entonces en todos los países de cultura occidental, más aún, c!?. 

mo un ITOvimiento despreciablemente provinciano y no como algo que al poner sus 

plantas sobre la realidad de un país y de .un país concreto, tanto en .el or.de.I_l,
0

• 

estético como ideológico y político, estaba configurando un moyimiento excepci!?. 

nal que por su propia naturaleza tenía que ser punto de partida para su movi­

miento similar en el mundo entero •.• ". (2) 

"El público: los daños más numerosos y frecuentes son ocasionados 

por las personas que por vandalismo o (espíritus de destrucción) / o por ignor~ 

cia, producen rayaduras, incisiones, golpes, pegas propaganda con diferentes 

adhesivos, rayan con lápices de grafito, cera, gises (tizón) 1 manchas de pintu­

ra, arrojan agua, huevos, trozos de fruta, aceite, chapopote y líquidos en gen~ 

ral. 

Los propietarios. otro problema es que cuando el propietario del mu 

ral lo ve dañado resuelve por su propia iniciativa taparlo con pintura o destru 

. irle definitivamente; (3 ) otro problema por el cual son destruídos los murales 

de particulares se debe a que en no pocas ocasiones los murales son tapados por 

su contenido". (4 ) 

(1) "La actitud de José Clemente Orozco fue, casi simultáneamente, la de Rodrí­
guez Lozano, Abraham Angel y otros que salieron de México ••. y más tarde, 
la de Rufino Tamayo". David A. Siqueiros. Op. cit., p. 224. 

(2) David A. Siqueiros. Op. cit. 
(3) Orlando s. suárez. Op. cit., p. 366. 
(4) Por ejemplo, están en ese caso varios murales de Siqueiros. El Mural "Un MÍ 

tin Obrero", destruído en 1932 en la Chavinard School of Art. Los Angeles, 
California, EE.UU. (Ref. Orlando s. suárez); otro mural también tapado por 
su éontenida· p·ara ese mismo año fue el de ''La América Tropical", fresco pin 
tado en Plaza Art center, Los Angeles, Calif.; en 1943 es tambiP.n destruído 
por su propietario por el contenido el Mural "Alegoría de la Igualdad y Con 
fraternidad de las Razas Blanca y Negra de Cuba", el cual se encontraba en­
una casa particular en Cuba. De este autor hay varios murales más también 
destruídos por su contenido o por diferencias políticas. (Ref. Orlando s. 
suárez. op. cit., p. 358). 
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··Una vez5·habiendo expuesto. el· desarrollo .histprico del 

MovTmie~ to'··.·MUfáTis'fa· 'de· .. ·la. Re~oluc;:lóñ.Me xican a .. (MMRM F·dé·····acuerdd' 

c,on la 6p~i~~·d~~ los aut·o~~·s ya referid~;, ;jc~zgamo~ ri~c~~ario ha-
' ) " - - l ~ i ' < t. 1. ! ~ ~- ~ ' ' '. 

cer ialgun·a~~;C:,J~~i~ei-~cionesi: s,ob~e t lo ·que::l}OS; .pªr~~~<qtié .• fue, ··tra-
:··;·-· 

tanda de t9!U~r'L~i1 ·e:s:1~~·t:~te(_cóntéxt.O~e:Uítl:jra1 ·e .hist6rico que lo 
~' ~ ¡- ' : ~ i,, - ' :1~ ;:.•\,; . , i ~ - J-¡ ~;« r: ' :'- *• < ' , __ , ';~.: ;·:;;,:.'.:/~~:~:,f;;;;;=~~'. ~~Ú'~~-~~;~;:.". ··:· : ,, , ,. 

· .. rodeq •P·ª.~~-· P.R?~:f'•'E:~i.9,~§.1~.,~;;,,;. ~iÍ;-"·Yiri'f~· .:~:;,•:;~ 
.. ··J:)~:ft!iitlvalllc:!i-ié~;if<:Jüe;.]?~ri~·a:~o'ik:xqGe el MMRM fue un movimien 

to de ·~ran traséenderit:Li ;nb·,~g{c;/;~,~f~··'fa plástica sino también pa­

ra ,la cultura mexicana y en este senti.do trataremos de señalar en 

qué aspectos consideramos que este movimiento consigui6 avanzar 

en el rescate de los valores nacionales y populares, de qué manera 

y hasta d6nde llegó en sus posibles manifestaciones y pla~teamien-

tos. 

Consideramos al MMRM como un movimiento que nás que haber 

sido precedido por un hombre es obra de individuos a nivel social, 

como un movimiento más amplio; además de entender al MMRM como un 

movimiento social, lo entendemos determinado temporal y espacial-

mente y en ese sentido creemos que su comportamiento o evoluci6n 

histórica(l) es resultado tanto de su propia dinámica como de su 

relación contextual. En ese sentido, consideramos que el MMRM más 

que haber sido iniciado por un determinado autor o impulsado por 

su único protector, fue el resultado de un movimiento más amplio. 

"lQuién fue el primero y quién fue el segm1do o el último" -nos 

dice Antonio Rodríguez-- a esta pregunta ociosa parece que no es p~ 

sible responder de manera concreta, así como tampoco resulta posi-

ble "querer investigi1r quién mnndó llumilr a los pintores y puso los muros a su 

(1) Con mnplios antc'ccdcntcs, ya que existe el Muralismo en México desde la 
épocu pruhi~:p&nlca. 
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qisposiciÓni ,(ya(que) ••• la pintura·mural formaba' parte-del gran programa cult~··1.· 

· ~· .. ·;raL.revolucionard.o·; .y quienquiera:·que: ·lo: haya• .puesto en. práctica:·sólo ·fue.el.:J .. 

1-~ ' l" (1) ejecutor de una po itica genera • 

Resu;I.ta difícil afirmar que fue uno en particular el .. que·. 

·mand6,.a :pintar1;el primer .. Mural .de .lo. que:.rnás tarde.: sería· la- PMRM,: .. ;: .. ::.:.. 

··ya que -iilos.-.dice Antonio '.Rodr.íguez- .!!.El general :Obregón •.. pudo muy bi'en '" · · 

haber tenido la iniciativa de llamar a un gran pintor mexic.ano, que vivía en · 

francia, para ayudar a realizar la gran obra que formaba parte de sus ambicio-

sos planes. 

Puede ser que la iniciativa haya· partido de su Ministro de Relacio-

nes Exteriores, el Ing. Alberto J. Pani, que antes había vivido en París, como 

representante diplomático del gobierno de Carranza ..• (
2

) Por otra parte tampo-

co se puede negar que Vasconcelos contrató a Montenegro para la decoración de 

'San Pedro y San Pablo', encargó a Asúnsolo de cuatro grandes estatuas represe~ 

tativas de las cuatro razas y que se entendió directamente con Fernando Leal p~ 

ra la decoración de la Preparatoria. 

En cuanto a Vicente Lombardo Toledano, está fuera de duda que tuvo 

una participación decisiva en la realización de los murales de la PreparatoriJ3 l 

· ••• Todos contribuyeron a la realización de un programa cultural ambicioso. Y es 

( 1) Antonio Rodríguez. ru .. ~.toM.a. de. .ta. P,fn,tww.. Mwi.a.t e.n M~x.ic.o. El Hombre en Lla 
mas. Tames and Hudson,.Londres, 1970. p. 153. 

(2) "Y esta hipótesis tiene muchos visos de probabilidad ya que Pani , adicto a 
las cuestiones de arte, trabó gran amistad con Diego Rivera, en la capital 
francesa •.• ". Op. cit., p. 154. 

(3) " •.• Por entonces director de la Escuela, el que había sido durante la épo­
ca revolucionaria secretario de la Universidad Popular, fundador de la Liga 
de Profesores del Distrito Federal, articulista, político y distinguido in­
telectual, hizo posible la realización de los Murales, al pagar los gastos 
que ellos ocasionaban. Y para poder pagarlos reunió dinero con fondos de la 
escuela, con parte de su sueldo de director y con el producto de colectas 
que él mismo.organizó entre los maestros. Además fue el primero en recono­
cer, en una revista de la Escuela, la 'importancia artística segura' de es­
tos murales". 

·---·---- ···--···-----------------·------ ---------
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to . es, . p~e ci.s_arfollltc i -~·9·.~~~' ~r:~é¡,./(p¿nf~f~1;~~~rh~e~.,<:ª,1:~97~~-i~~"?º~~. C:-~-fr,9t i-

:::~:·,~=7~[]0~}:~¿~;f~~!f i~,~~tt'~'f ~~~~~~:~º¿\~E~~i,g•,.'B~::•a~ 
,·,:,.-,:«:.:~>· .:.:.'.:'.i»);·- '.-\':~/'··:" >.:: .. __ /f('_./,·· -·<·;'.:;·· .<,í_,,; ' 

..... 1:;,~~f~~~!~t!tl~~~~~}jf l{~t~~:~;~TIKif ::":::i~º:. p;:::::: 
'"";-·-· 

::;::t::~!~~~~li.~~!'~~~~:pJl~:!:"::f :: :::i:n ::~0qu::á ·:: 
que pinto':ei~,fi~~im"eií;~J~·~¡i:l,,-:JJ~~:i~á en el deseo nacionalista de re­

cuperar nuestró ~as~~c/~ gj_~~~~rdo de los tacuilos de Teotihuacan; 
__ · -' .. ' ..... 

a los pintores· de la era· p.rehispánica que pintaban sus ciudades; 

quizá la influencia del Muralismo del Renacimiento Italiano en Atl, 

Rivera y Siqueiros (y otros) ..• 

Lo cierto es que tanto los antecedentes prehispánicos 

del Muralismo, como sus líderes e ideólogos; la obra de los prime-

ros muralistas; la obra de los tres grandes; la Revolución y hasta 

la Independencia; el nacionalismo; el contexto cultural; la tradi-

ción Muralista a lo largo de toda la historia del país; la influe~ 

cia del academicismo europeo y la idea de crear un nuevo arte monu 

mental que representara un nacionalismo revolucionario; el arte p~ 

pular de Posada y Manilla; los murales de las pulq1·0rí.as; (y algu-

nos otros casos más) pensamos que pudieron haber contribu:ído a 

crear el Movimiento Muralista de la Revolución Mexicana con su gran 

producción en la que se manifestó la influencia de elementos tanto 

de la "alta cultura europeo", como de la cultura nacional rcvolu-

cionaria y hasta de los movimientos socialistas internacionales 

mSs destacados del movimiento. 

El MMRM representa una revoluci6n en las artes plSsticas 

(1) Op. cit., PI'· 1'.'i3 y 154. 
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•en lá· que. <Se,..lcoh,j ugari e1ement6's:d:.anto.· deZ.:·~.'ác: cu1tura;.occidenta·l' .C:o.-:] il CihL 

· ·mo · de!·Ja:·:ci.r.l:tU:w nacionalF·as1: comOé"'de·l·,·período de.-la ... -Re.vol.uc.ión ·::o·r):~::.•::::!é' 

con fuertes irif-luencias de nuestro pasadchhist6rico,. tanto. de. la1.~ "'' ..... -. 

"alta cultrua", como de la cultura popular;.· 

. ·-·---· , ...... ·.Todos:. estos elementos- combinadb.s ,:. entremezc:lados·, ... int:.e::;,:; .. 

gr"adds produjeron. una producción definitivamente· académica-.· • :·-." 

Pensamos que puede decirse que en el MMRM se observa una 

dualidad, es decir la dialéctica del MMRM, esta en que por un lado 

. en su dinámica se hacen presentes elementos de ],a "alta cultura" 

·occidental, así ·como por otro ·1ado ·y a su vez, aparecen elementos 

de la cultura nacional (regional o local). Es decir, en el MMRM se 

encuentran tanto elementos de la cultura occidental, como elemen­

tos de la cultura nacional mexicana. Saber cuál fue lo fundamental 

del MMRM si sus elementos occidentalizantes o los elementos nacio­

nalistas, parece que es algo difícil de precisar; más bien podría­

mos considerar que el MMRM se presenta de una forma dual, en donde 

en ocasiones los elementos de la cultura occidental parecen sobre­

pasar a los elementos de carácter nacionalista y viceversa. 

Veamos a continaución cómo se manifiestan en la dinámica 

del MMRM tanto los elementos occidentalizantes como los nacionales 

mexicanos. 

El Movimiento Muralista de la Revolución Mexicana que ti~ 

ne -su .principal antecedente en la Revolución de. 1910 nace -comO··.mo .. 

vimiento- en ese año. El hecho con el qué nace el MMRM--resulta di­

fícil de precisar ya que no. podemos decir que nace el día "X" cua~ 

do todos los Muralistas juntos echan a andar al movimiento. Con es. 

ta 16gica hay un hecho importante que puede ser considerado como 

un antecedente del MMRM en cuanto a movimiento y es cuando para la 
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. celebración,de}os~~festejp~~del •. ·~en_t~!\étJ:'S9:ª~7}::,~,r:,i,~8;~~~-g:;,~}~f~~-;: 

se p 1 an e_a;:~Etél:J. i_z~,fo ,t111,~. : f .g~r~.~;;é~~?.ii.9J ~n'.' , ,é.9~A.~PJ':.!:"'ééL15\:1$Íl~:~9E!;,} ~ 
noraba .a. ,los •.·q~ÚJtéls · m~.~~9-~~os; .~!'l1.~~,,~E)~te.¡,.1Q.~.~,t\?,;·~it1~::::J:~~A'1~~-~\~f.:X 
orozco protestan· ai~·s~.Sf.7~~:fa .ª~T~11s.~fiif·f~§,~~-~~'[J{i~a·,¡,,$oi:si"" . 

guiendo ,a_.c_ai;nl:ii_() ~qs,1nt'!~l~~.,~3cfa.~AX:t9~~-i~~Ú:~.#~.~~izii;.,.l1J1ª ·exposi­

ción colectiva de ari::ist~s~.m~~:i.6~nos.'.;Este.hecho.fue la primera ac 
' ,., ''''''"'''·; __ .,'·.•··.·.~·/·::'./.'..:"'·:¿'~,·.,,e";:,~.- .. ·;, .· .. · .. -, .. • -

ción ,en c:ontra de_· la.~.d,eya1:_or~:<Si5n _di;! la cultura mexicana que tiene 

lugar en el ámbitoA~>~~~2~.i._~t11ra .académica. 

Acto. sE)gu.~_(lbJ::;.~{.crea a proposición de Atl el "Centro 

Artístico" con .El'f ob']e:fi\i:o ,específico de "conseguir del gobierno 
. - . ·~ - . , ;__ ~:._, ;.-. -'! .,.. .• - - -

muros en los edlfic¡~¡:·~~~l:icos para pintar", cosa que les flle con 

cedida. 

" Pedimos .a la S~cretaría de Instrucción Pública el anfiteatro 

de la Preparatoria, reciiín construído, para decorar los muros, nos fue concedi­

do; nos repartimos los tableros y levantamos los andamios ... ". (l) 

se empiezan los preparativos y con los andamios ya pues-

tos estalla la Revolución, con lo cual el MMRM que parecía que ya 

se cristalizaría se quedaba en estado latente, se pospone ... 

Sin embargo y aunque efectivamente fue el primer paso 

que se da para el MMRM, esto s6lo queda en proyecto, ya que· este 

movimiento se llega a concretar hasta 1921, cuando comienza a rea-

lizarse la Producción Muralista de la Revolución Mexicana; además 

de que pensélmos -como señala Antonio Rodríc¡uez-( 2 l que era ne cesa-

rio que se llev¿¡ra él cabo la Revolución para que pudiera nacer la 

pintura de la Revolución Ncxicanél. 

(1) Raquel Tibol. op. cit., p. 134. 

(2) Bn su libro "Las condicionen (en 1910), clintaban mucho de estar maduras pa­
ra un movimiento t;u1 revolucionario y trascendental". op. cit. 
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· · .. , ":':•·<~Tanto ::los. Ííde:res• .de1::Movimiénto de~ entre los cual:es- des .. : . ·:.,-.· 

.. .,tacan~~At°l'l~cRivera, Siqueitos·;·,otozco:;~·corno el· resto· de l:os"mural:i:s..,,::· --- ...... . 

tas.~s-obresa·lien tes, puede•.·.decirse que.· en su mayoría habían sido· .. · 

".:.formados,;o.;J:iien directamente .en. europac.si no dentro de la academia.,. 

·... enclavadós en '"los cánones·· occidentales;,·.· y sin embargo, puede ve:r;se. 

a ·lo ·largo ·difi lMMRM en distintos moment·os· una lucha en contra ·de·l · 

academicismo que para esa época se encontraba en decadencia. Esta 

lucha, si tomamos en cuenta el entorno cultural literario específ~ 

camente tiene que ver con la polémica sobre el decadentismo inicia 

·da' desde 1897 por Victoriano Salado· Alvarez· y los modernistas, pu~ 

de decirse que Saturnino Herrán es un autor en el que se concreta 

esta discusión o esta lucha entre lo nacional y lo occidental, ya 

que en su obra se reflejan las dos corrientes: la nacionalista y 

la modernista, simbolista, europeizante. 

En la academia pictórica esta discusión se concretizará 

con esta primera exposición de autores mexicanos y será seguida 

por una serie de hechos que van teniendo cada vez mayor claridad 

en el sentido de plantear la crítica a la cultura occidental que 

representa el academic_smo europeo. 

Por citar un hecho señalemos a la huelga estudiantil que 

se lleva en la Escuela Nacional de Bellas Artes el 29 de junio de 

1911. En esta huelga los estudiantes muestran su repudio al direc 

tor Rivas Mercado en contra del academicismo europeizante. 

Solo que, como es lógico, la academia, no habría que con 

vertirse en ... p()rtadorade la cultura nao.ional mexicana .. Sigue un .pe­

riodo enmarcado en el occidentalismo, cuando Alfredo Ramos Martí­

nez funda las primeras escuelas al aire libre que -nos dice Raquel 

Tibol- era " ..• una escuela de pintura al aire libre llamada pomposamente 'Bo 
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ri.zó~' .,~up ;i~ c5j~91Eun~~i:~J'J~~:·~}rY:;1f,~Rls6X:~~,fa~?A·.de,~~~M.~,'é;~ª .· S'.1nta Mita,· 

::: .. ::ª~ª.in··.o. .. • .. :.•• .. ···.::k:::·:::.·.·.: ... ··.·.•.'. ... : ... ~ ... •.·.·.·······c·~'(·~·,.·····~··.-.. ~, .. r.t.·.•·.º··.·.·.:.:."'~"ff¡;~¡tii~~;~~!J.~~~~?i;;~~"/'iii1"~'k;e."i~~·p•-. ~:.:f _.~f:~.~'.{ú?-:~/~l~);~~~-.:f:'t-i..~~Jl~ ' ~~:·b-ét} ~-f.:~:~'.;~:~7-~.~:{:fti~~c~j~~;~'.'.- -~-o';' ~.-:, , , 
'':'';:~-··¡ '· ;. ,.-- .. -' ,' ·, . ,: - <- - -_: / -, -,··_. 

·oe,;~~~.ª.!O;.~sé.~~ir,~~~i:;,~:hh.'~};'f~i.~.~:~:!?r,~:!. .f,IJ?<;Pre,~~~/17,11_,:uµ '2~.rácter 

más .. n~c~p.ra\i,~~-~.~.~4.~·~~r;·~F~J.~i.j...1.? .. ~~·~.f:~rl~. rt1t,in.a. acci~éll)~C:~··. irónica­

merit,e, q~g~~~ ;.~~i¡,f~sJ{;~;~PE~J.:C.i·()Ae.s que realizan se l.levan a cabo en 

.·Berlí_n,>P¡~1ÚS..;:.Y¡>M~c:i~j.$J~:l·j:,;:;. 
'. F·" :;:;'~:~~-,>:~:· jJ~_;:_,<' 

'.:' ,'.,;·fi.%~:~~;.~~~9.~:~lt,gp,f;~,Y~l<?~~r.lo mexicano en el arte, cuando me 

nos;'a ,:nÍ:y~~1,\~~~::j'.~~·&;;,iW.~§9~.6á.Jii~nte se quiere legitimar en la misma 

Europa,. ~~;•,déqii{;'ifinfC:i<ü~a.;,;~.ultúra•, occi.dental y aderniis de las expo­

sicionelOde·X~·5:j'FiÍdil'~ii~s\~~i éiire libre son llevadas a Europa, Atl 
- ,_e:_--~·/=> .. 

entre .1912-'13: re~iiza-en ese continente una exposición de paisajes 

mexicanos que más tarde formara parte·en esta búsqueda de la expr~ 

sión nacional mexicana de los muralista de la Revolución. 

Siguiendo en este movimiento lleno de contradicciones, 

en donde a veces se logra avanzar en lo nacional y en otros predo-

mina lo occidental, el Centro Bohemio de Guadalajara para 1918 11~ 

va a cabo discusiones sobre el arte, la Revolución, las ne ce sida-

des del pueblo y las antiguas culturas autóctonas y de estas discu 

cienes salen algunas de las tesis de la "nueva pintura mexi~ana". 

Discusiones que ser&n retomadas por los muralistas en diferentes 

momentos, en 1919 -2 O Sigue iros y Rivera discuten en Parí.s sobre la 

"necesidad de transformar el arte mexicano, creando un movimiento nacional y p~ 

pular ... (;) un arte nacionalista y monumcnto.l de función polític~". (2 ) 

En 1921 Vasconcclos apoya al Muralismo, con este mismo 

deseo nacionalista; para 1923 al organizarse el "Sindicato de Obre 

(1) Ril'JUC.l 'l'lbol. Op. cit.' j>. 134. 

(2) Ri.lqucl 'l'ibol. Op. cit., p. 141. 



ros. T~dntc·o·s ,:e Pintores y. Es'c'i.rl:tbres.!' :recupera esta. ideología :nacio · 

ná'rista y ra~·.aúige a:l puebib"'Par~; tratar_ 'de en·tender sus ne ce sida 

des. 

Pensamos que el-,MMRMcen,.10-.quer.se refiere a su naciona-­

- li'smo--re·sponde;.,.a un proceso· t:ultu-ra-1·· que se--da ·a ·fines- del Siglo· 

:xrx, nc»s referimos a ·1a ·1u:cha: c'ontra·: e·l:·'.decaderitismo~ cultural qtie 

se manifiesta en la literatura. 

No cabe duda qué el MMRM nace en un contexto en donde el 

nacionalismo cultural ya empezaba a ser determinante, para comen­

zar por la Revolución Mexicana así como ya.en.la cultura.en lá lti--· 

cha contra el porfirismo europeizante. El MMRM en el contexto nacio 

nalista de la Revolución Mexicana va a tener al Estado como princ~ 

pal promotor de la cultura nacional, por lo tanto, al nacer bajo 

estas condiciones el MMRM queda un poco limitado en su carácter 

popular, es decir, que ya el MMRM por una ·parte desempeña un poco 

la función de legitimar a la Revolución Mexicana. 

Puede observarse en el MMRM la influencia cultural del 

"Ateneo de la Juventud", ya que el movimiento toma como propio el 

deseo que manifiesta Vasconcelos de evangelizar a través de la 

PMRM, custionando los valores porfiristas y tratando de rescatar 

los valores nacionales pero al estilo de la cultura clásica griega. 

Las luchas revolucionarias interrumpen la concresión del 

MMRM en 1910¡ así· corno también interrumpen en alguna medida el flo 

recimiento intelectual de esos años de lucha armada a la cual se 

·, :integ·ran: algcinos· personajes:: de. la que, será más tarde l·a cultura•;de • 

la Revolución Mexicana. 

La Revolución Mexicana como tal resulta una gran fuente 

de ricas experiencias para la conformación nacionalista de la cul-
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.ta'ccultura .se renova ¡ encu13ntra en. eL 
:f:':: ,,._ ,.,,- 1 •'~ ~ - ~ ,nr:--__ st~it ·:~?J~_r.;:_~:::~J~;i'·~·:>f~~/.o:<<.·!_}_:>~p ~::¿:'.J.·?::,,,[,_;,._;·;>;.: 

nacionalisln?.••1él.::concfesi6n de':'loCmexi'~año y\ene~te-s'en.ti.do•. el.· 

M!~;~~.{~e~~j·~K~~/;~~fi~~~ei~!~~~·~~f B.~;~J.~~~.i1~~t;.jf1~)~~,¿;~;~~c&'.~~ié)~:····~ey. ¡~·~na · 
, .. .:-: vas-conéelbs ·en I.ia ·Raza ·c6sm'ica,. Índofogía'-y· otras obras, 

. pl·~~i;,;~~W~1}~~~i?~f ~~~~~~~~~~¿~)l~,i;'(í,~1,t%~~1·,~:~,i~~~~·.' 
rafoés hfstOrico~culturál~scpára'hablú 'de la pultura.mexicá.na, y 

-:·:.-<:.~'.· ··., .. , :: .. _·.""·~~-';;.-~/ ... :·~··_:~~-::: ... ·-:·:·c·,~~·:.:~.-:.:·~;:--~~\~::~-:;:\:·,.-J,_:.,_.;.'t~.:~~/:'-~~i~·-;;,-: ::-.:·:} ·. ·. i:~,,_;, .. · -:_\·,:.;·: .. _e~·"-~:.: ::- ·;···. · 

en ese··.senti.do,•''el'mti~<li:i.sinei'.'tci~~lt~.J:~ .. ~~presió~ más consec~ente que al 
.··,._·.'.:'~'·· .'-:_f .. i.' - :..:·.-.:·."·'"-·,_,.=,- .·.,~ ,- .. ,>_·:_~~<.:·Ut:,-r:·i·:: . .:-;.r-:.:_,;-_-. __ ,_··::~ <- .. -· ··. ··· ',· 

róanif~star plásticamente ~in16"7illli~~~ ·Jrmado .logra reconocer a México". . . . . ' .. - ' . -· - . - - .. '- ... _ ··- --·, . .,,~,- ' - ,_ ·-·' ., ··-

El MMRM fue c:m _o~asiones pomparable a los movimientos más 

radicales que tuvo la Revoluci6n Mexicana, otras veces se mueve 

dentro de los límites que ~l Estado le marca y juzgado por su de-

senlace histórico se parece en algunos aspectos a la Revolución Me 

xicana. Es decir, en él se manifiestan diferentes tendencias: una 

más cercana o enmarcada a los cánones nacionales y estatales (Rive 

ra); otra más radical (Siqueiros) y otra que corresponde más a los 

intereses de las artes más neutral en términos políticos y que en 

cambio muestra un interés hacia el arte por el arte mismo (Orozco) 

En los p;Lanteamientos del MMRM parece que se manifiestan 

en varias ocasiones los intereses populares del p1:0 •• 0 J.ol:.ariado, de 

los campesinos y los indígenas a través de la historia nacional y 

en ese sentido tienen planteados objetivos concretos. Al mismo 

tiempo puede notarse que aparecen en sus mismos planteamientos un 

academicismo occidentalizante .. 

Parél que el MMRM hubiera sido realmente popular debería 

de haber representado exacl:.amente lus intereses del pueblo mexica-

no que era fundarnent¡¡lrnente c¡¡mpesino e indígena mfts que obrero; y 

así como para los campesinos la Hovolución Mexicana popular no 

\-
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triunfa t -parece1 .. que. en el .MMRM la: .cosa<,es_ :sifuila~~ §a. :que al:final., • , · •. r' 

''del'..füovimiento·.·:sigue sienaci. elitista: :c9mo lo señala el.mismo Sique·!_­

ros, y no logra llegar ·a las masas,·~· 

. __ Parec!a que el MMRM sería popular pero a veces el refin~ 

.:m±ento-de.l: ar,te culto es ~tal .que -se ·permite introducir elementos.::.: 

· "· .. -- de. carácte·r::popular -comm-.seña:la •.J:orge-;·.A. ,Manr ique-. · Y en este· sen.,-~,'-:: :..T 

tido_ el--·MMRM en· sus planteamientos acepta_ la ei:istencia de un arte 

propio, de un arte no occidental y de esta manera reconoce los valo 

res de el arte nacional mexicano con lo cual pone en tela de juicio, 

. cuando .menos teóricamente, .la idea misma: del arte occidental ......... _ 

El MMRM fue nacionalista, localista, regionalista, porque 

se plantea el referirse a las formas culturales de expresión nacio 

nales, locales, regionales. 

Consideramos que el MMRM en sus planteamientos es concr~ 

to o específico históricamente, porque refleja el momento partic~ 

lar de la cultura, es decir, tiene un carácter histórico-concreto. 

El MMRM propone en ocasiones ir más allá del nacionalis-

mo revolucionario, cuando habla de los verdaderos intereses del 

'pueblo y hasta llega a hablar de trascender al Estado y tan es así 

que pierde el apoyo de éste al final del movimiento; además de que 

empieza a corresponder con intereses políticos distintos del Esta-

do. 

El MMRM se plantea objetivos. de gran contenido ideol6gi-

co a dos niveles: tanto a nivel de la Revolución Mexicana con ca-

rácter nacionalista, como a nivel de algunas proposiciones socia­

listas y comunistas. 

Finalmente entre 1924 y 1930·el MMRM se propone hacer 

una revolución en el arte y plantea la disyuntiva entre arte e ideo 

logía con lo que se cuestiona si su objetivo fue más ideológico que 

artístico o artístico que ideológico. 
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V. La.1'1wdtlcc.i6n MclJULlU.ta de .e.a..Re.vo.e.uc1á1HMeilC.a.na; 
- . -' ·~·::.,· .. ·, . .J, . 

' •••. ,:1.: :{i:~:·¿~ju1.;2_;:;~;;i•;\ ,_;,: ~, __ '.e\:~ •.,{ ~· 
. ··~·' --;-'· 

Al c_omenzár 1a·Icfxp~if·~~~~,;~deü;é8te5\,aparfétdo de la investi 

gaci6n considediinós,·B~diii's~~~-¡~-{- c:;;~~~-f~br\¡-~~é de esta periodi-

zación:· Hemos~cié''se~~-f~~,~~-~tz·~f·~Z~i·*~Kifi:Jdf~Atde'Ü910 es el primer y 

::'::':::o::::~~~~i!~~i~f ~f~;;:;::::t:1 e::: '::::::e:::,::":' 
surgir; por'ot·~~;:"J'.~~:?¿J',t~~~~g·_~'.~~ihrt.ante de una serie de mutaciones 

::e P::,:::~e::¿f ~~i~f :ltt~~:~:e:i ::::::t::,:'::r:::::, •::~::ª:: 
lar en la: Prdci\.ié:!á'.igiitC!>í:&i'ifrifJ"t~"de la Revolución Mexicana, y que con 

ella, van a'modffi~J~~-d~ •'~ai;iclé:ra definitiva la concepción de la Pin 

tura Acad~mica Méxicana. 

Ahora bien, en este capítulo de nuestra investigación n~ 

sotros consideramos varios as_pectos· que nos permitieran entender a 

la Producción Mura lista de la Revolución Mexicana de una forma in -

tegral, es decir, inserta en una dinámica en donde el contexto his 

t6rico cultural influye en ella de una manera determinante. 

Ahora bien, nosotros pretendemos analizar a la PMRM e1.i-

tendiéndola como una forma de expresión cultural c(·;. ~ ccta y en tal 

sentido a trav<'ls de la interpretación sociológica (del contenido 

de la obra analizada en cuanto a los temas interpretados, el cante 

nido ideo16gico, los estilos, la técnicu, los personajes, los J.ug~ 

res, influencias, etc.), trataremos de percibir en qu~ medida la 

PMRM pudo re~lejar a la cultura nacional mexicana y si es que apa-

recen en la misma elementos de .carácter popular. 

Para crn1seguir determinar esto, crn1frontaremos los ele-

(1) i\ntececlonLcs que ya h"mos mencionado en· p¡¡rLes anL0riorc<. <.Je este trabajo. 
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meínt'os. de:'carat:t:er.- nacron·ai:· \rs~ "lC:>s'Jil:ementos de ... carácter occ"idenri. 

"· tal''d'e» :1ac· obÚi.'i··:así como~Tcis. eléméh.tos'.: de.· carácter:' popular·vs:. l:os': ., :":; :. ,, 

elementos de carácter "culto". 

· 'Es• rlecesario señalar que nosotros trataremos de· realiz,ar 

e·1- 'anális'i·s que acabamos de mencionar considerando únicamente a· ·la 

Producción Ai:;afü\mica. A través de· elia :fmcaremos cuestionar. y. de te~ 

minar los matiées que le pudieron dar tanto los elementos de carác 

ter nacional como los de carácter popular en contraste con los ele 

mentes de carácter occidental y los de carácter "culto". 

Pensamos que si conseguimos aclarar ambos aspectos podría 

llevarnos a suponer para esta etapa de la producción muralista, una 

diferencia entre la producción académica y lo que podría ser una 

producción popular. Hemos de señalar que dado el gran volumen de 

la producción muralista que se analiza para esta época, resultaría 

muy difícil si no es que imposible analizar toda esta producción. 

Es por eso que para la selección de los autores más destacados, nos 

basaremos fundamentalmente en los tres siguientes criterios: 

1) El papel que hayan desempeñado dentro del movimiento; 

2) La calidad artística; 

3) Que además de poseer calidad artística tuvieran elementos impo~ 

tantes de carácter ideológico de tal manera que fuera una obra 

realmente representante del contenido político o ideol6gico que 

caracteriza a la Producción de la Revolución Mexicana. En ese 

sentido, basándonos en los críticos de arte e investigadores 

·que hemos< venido consultando, (l) .encontramos .. en un primer térm:!:_ 

no la obra"de "Los Tres Grandes del·Muralisino de la Revolución"; 

(1) Raquel Tibol, Justino Fernández, Orlando S. Suárez, Ignacio MartÍnez y Ante 
nio Rodríguez. 
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es decir, Orozco, Rivera ySiqueiros; el ideólogo o líder del movi 
.. , . 

miento muréllisúde<la.RcvoluciónMe>:icana: el Dr.Atl (Gerardo Mu 

mos lo .más destac'a.do de ia.p~oc:iilciM·ón mur alista de este periodo de 
.. ,,, : .. :." .,..·:;:r, 

cada uno de los autores que<estucli~mos, viendo en particular la 

obra de cada autor, así colllo los~.dátos cjue lo ubican dentro de su 

respectiva línea de producción. 

Posteriormente analizaremos el conjunto de dicha produc-

ción para conseguir determinar una concepción general del carácter 

esencial de la PMRM. 

Comencemos nuestra exposición sobre la Producción Mura-

lista de la Revolució1~ Mexicana, analizando en primer lugar la obra 

de "Los Tres Grandes" del Muralismo contemporáneo; es decir, cons:!:_ 

derando la obra de .Piego Rivera, de José Clemente Oro:>.co y de David 

Alfaro Siqueiros, para continuar nuestra exposici6n 

mino con los autores que siguen en importancia dentro de esta Pro-

ducci6n Muralista. 

Respecto a "Los Tres Gr.andes del Muralismo" es conocido 

por todos que varios autorcs 11 )coinciden con esta idea, ya sea po~ 

que consideren que su producción fue artísticamente la m,ís destaca 

da, o porque opinen que los tres consiguieron integrar la calidad 

artística con el contenido social y político de la Revolución Mcxi 

(1) R•1qucl 'r.i.bol. OrLrnclo S. su:írcz, Ignacio· Murl::Íncz, ct:c. Op. cit. 
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1 ;. ~ :~.r -Sin· .:embargo, hay una diferencia .. que señala .J)is't;inQ __ F~:r;-:7 ,:. ·h 

nández (l) que nos parece acertada: "Diego Rivera y José Clemente Orozco.:. 

···son· los dos únicos que se consagraron asiduamente a la decoración mural y prod~-

jeron una serie de pinturas al fresco, en México y en el extranjero que son el 

rnéjor exponente artístico del país en los Últirnos-·años. Este auge de la pintura ... 

mural ha dilatado nuestro horizonte en materia de arte¡ de manera que si se ha 

llamado un nuevo renacimiento mexicano a ese periodo es gracias a esas produc­

cion~s". (2) 

Una vez considerando esta importante diferencia que nos 

señala Justino Fernández continu~mos nuestra exposici6n con el aná 

lisis de cada autor en lo particular: 

V.lego !UveJLa.. - Da tos biográficos • ( 3 ) 

"1886. - Nació en la Ciudad de Guanajuato. 

1897.- Empezó a asistir a las clases de dibujo nocturno en la Escuela Nacional 

de Bellas Artes¡ re~ibió lecciones de Don Andrés RÍos. (4 l 

1899-1901.- Recibió lecciones de Son Santiago Rebull, don José Ma. velasco y 

Don Felix Parra. 

(1) Op. cit., p. 217. 
(2) " ••• Los nombres de Orozco y de Rivera llenan una época que sin ellos sería 

de innumerables mediocridades, excepción hecha de uno que otro artista con­
temPoráneo de valer, es decir, juzgando con severa exigencia". J. Fernández. 
Op. cit., p. 217. 

(3) Para esta información nos basarnos: en los datos que señala Justino Fernán­
des en su obra citada en donde señala que en 1886 y 1926 se basa en la pu­
blicación de la Revista "El Arquitecto" que a su vez nos dice que "los da­
tos biográficos que publica 'El Arquitecto' son copia exacta del original 
dado por Diego Rivera, así como los títulos grabados". J. Fernández. Op. cit. 
p. 219. 

(4) 1896.- Nos dice Orlando s. suárez: "Ingresó a la edad de 10 at'ios a la Acade 
mia de San Carlos, donde tuvo como maestros a santiago Rebull, Andrés Ríos, 
José Salomé Pina, Félix Parra y Jos6 María Velasco. En esta época conoce al. 
grabador José Guadalupe Posada, asistiendo asiduumente a su taller, y cuya 
obra popular dejó una honda huella en su sensibilidad". op. cit., p. 269. 



1902.,.. Empezó a tré1~ajar libremente en. el campo, disgust¿¡d()_ por la orient<ici§n 
·:¡.:,', ·· · .·.·. : · ···· . . , · : << c1 r 

de __ la .. escuela bajo el cataliin FaJ::¡rés; ., . 
- .. ,. - · -- :o.:· ·-- · •. , •• -.. -·-,. _,, .I:o- '-'· ..,, .. ,.•;-..... -- .ji;;i,, .• -· 

1904. - .Marchó a Espilñri, dondb -· ei: ch()que entre Úi. tradición .~~~i6ilrta;'.'.1os ejem-' 
<~·~:··;~.¡:;·'-·' ,~: :.~ x:' ·r\._ .. v.,·~::· r.,·.:/.' ·;.,t .-:_ .. ,_ '>':: ;.:} · .: , ·~. · -.;·:-,_,.~ rY-:.i~;:; , ...... :~:.·;~_;_:~.{~~--?~.;:-~,<:/:~~-:/t;1;::~-~-f_:fr~~-~-~)~~~:~~-ª-'~ \:\U.-~ 7~·:. 

plos ~e J?intura antigua'.Y el aml:>iente y prÓduC:cióri~oaet~á;'bs'pa'ñ<J1a ·ae 
· - _;.,o,·---~ ,-, ~ - -~·::_,.,_;;.;-;<./:;;~'.;!_~~ ~h' -{~ .,; -;_>:-_ -:-~·~--;::r--:'.~,;~~~;--::=-~: ;,-·.:-: ·{: ,-~::,::_·_,r:?.-i :·;~~/-;~·st::/~t'---~:-'5 ~~-:--~~~:F21°:~--~:·(~t;;:'.~Z}TJ.;.f'~~f~?';~-)~i~;;! .. : i; ':. J 

entonces··'obr~n<lo'sóbr-;,;•·• sú-·tinil.Ciez•,··.•educaari-.ci"í1.~·e1~i:e'§i?eit'é:i"ii'.'.iU:~o~d· lo_ .. 
,•_ •:¡> ~ ' '.l ' ",,~ .:~ '.>_;'O < "'e',,-, -,, <::, ,;,, ;., ~~:, ',\,;:_::/'.;},fj):~~'¿;j~.J;,;:;•:.~-~~/&';·t,?;;:;-:: '--,'.;~t:~!3.;;•·,' 

desorientái:f~D'. ~~~f .. ~111~~g~9~u~~f ~~él9§~~ ~~t~\~~f~~ps/ ,, .. '"' . , . 
los hech~s ~o~ éÍ O~ J~éxi~o antes de m&~6i17at···-·-.·•ª···_-.·····'.·.-·E_,;_ .. u .. _'.'_r_-__ ·• .. _?_·_·,-_ •. P .. _-_.,-_-·f'l-_ .• _._,._;.·.·_;_· ..• ··.• .• _~ .• ' .• h··.·,·,·.·.·_:_: ... ~ .. -.:._ ..... ~ ... t. e_-.·.··-•.·,ª_._fi .. º-.. ··. traba . " ~ , ;"0'"'';',~;-1,:~l~?;_. _:;·:;( .. '~ ''1,,, ~;:;I;· _ ;;· ;; .,, > :,:·/.::~; ''<"~-~ (/;: ~;~~, '2~/ _ • , ~, 

jó en e~ ~~~~),;r .. ~e,,?°,~- ~~ua.i:~o .. cli~~or;~o •. '.
2

.) ; S.',_, :,f '", 
1908-191 ·ó ·.- -. : Vi~'3':~·; poi: t.~~~-~~·!_~--~~<-~~~ig·¡·¿-~·~, .):Iol~1d~, e· I~gl~J~r~~,;~ -:~t~~'bajo poco, te-

la_~i ápoqJii,~~J}4,e.;~:~~'N:ftód,o~'y el ant_erior son los que posee la Escue-

. '3:ª\ Nit9,Í~~:1·~~~~~Í·l~ .. ~iEi!}~~Ms;,,C .. 3t > -
Octubrede.191§:-:-'VÜelvea-'M~kicCJ¡.i;in,qonqe permanece hasta junio de 1911. Asis 

!.____,__·-···-=-· 

te al J?úricipio ·de, ia~ R.e\roltÍ~ii\n Mexicana en los estados de More los y ele 

México, _Y al movimiento :<;apatista; no pinta nada pero en su espíritu se 

definen los valores que oricritárán su vida ele trabajo hasta hoy. <
4 l 

l . 9 l ~ . ' (5) Ju 10 de 1 11. - Vue ve a Par is y empieza ordenadamente su traba Jo. 

(1) 1902.- Nos dice Orlando s. Sufirez: "Abandona la academia al rebelarse con­
tra el sistema de un realismo casi fotogriifico que implanta el nuevo direc­
tor Antonio F'abrés, y empieza a trabajar independientemente". Op. cit., p. 
269. 

(2) 1907.- Nos dice Orlando s. Suárez: "Realizó su primera exposición que le va 
lió una beca del Gobernador del Estado de Veracruz, Teodoro D·~hcsa, para es 
tudiar en España. Ingresa a la academia de Sun Fernando en Madrid. se pone -
en contacto con el "realismo esJ,Jaiiol" en el taller del pintor Chicarro". Op. 
c~t., p. 269. 

(3) 1908-1909.- Nos dice Orlando s. Suárez: "Viajó por Francia, 11éJ9ica, Holan­
da e Inglaterra. Exhibió obras suyas con los inclcpendicnL•. · · <·n París. Es 
hondamente conmovido,por la obra do Cc:-:ane". Op. cit., p. ""J. 

(4) Y nos dice Orlando S. Suiircz: "Regresó a M•~xico en octubre·, realizando unu 
exposición en la l\c.:1dcmL:1 de SJ.ll Carlos. Prcscnci~l el principio de la Revo­
lución 1-h:xicana". Op. cit., p. ?.69. 

(5) Y Orlando S. su.Jrcz dice: 11 En julio vuelve a París, en este pcr.iodo su obru 
sufrió lc1 influencia del rntilU.smo y del Cubismo, m<UH2ras que J le<JÓ a domi 
nur <lejando cu.:i.dron CXCL~pc.i.on¡1l~s que marcaron ctap,153 dcci ~: ivr1s ct1 [;U cr('!ll:: 

ción pictórica. f:xhibc' l'Il Cl S.tl.Ón ele Oloiio Pll Par.b. l"orm.\li::;¡ SUS rc'lacio 
nef; con i\n~¡c .lind })(~) l1ff. Dur.:111LL: una bnJ\'t! er¡t:unc.ia en Cat...i lu11.:i hace paislt:­
jes <'ll el estilo cub.ista 11 

4 Op. cit., p. 2G9. 
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1914.-:- Aparecen dent:ro de un cuadro cubierto -los.,iirtdicios de- su .persoíiaÜdad-·dé--...... ·; ... , 

(1) 
mexicano. (Discipulo de Pezarrok · · 

1915.- sus compañeros cubistas conducen·.,su exoti:smo.en .París •. -

1916.- Desarrollo de su exotismo (coeficiente mexicano) París • 

.-1~_1:?_·-. Emp~eza a a[l!,ll1ciarse en su· primera:.pintura'el·. re.sultado ·:de··su c.trabajo·-s~: 

-~re _la estruc,tura de la obra-de.ar.te y·.apartarse· sus cuadros-'de :tipo':'c"U<".~···· 

bista. 

1918.- Nuevas influencias de CEZANNE y RENDIR. Amistad con Ellie Faure. 

1920_.- Viaje por Italia, 350 dibujos, según los "BIZANTINOS PRIMITIVOS CRISTIA­

NOS,. pre-renacentistas y del natural. (2 ) 

1922.- Decoración del Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria. No logra 

hacer una obra autónoma y las influencias de Italia son extremadamente 

visibles. (3) 

. (1) 1914.- Orlando s. Suafez nos dice: "Poco después de estallar la primera Gue 
rra Mundial, hace un viaje a Mallorca y luego a Madrid, donde exhibe su obra 
junto con la de MARIE BLANCHARD. 1915-20. "Permanece estos años en París tra 
bajando intensamente. Insatisfecho con las limitaciones del cubismo, encuen­
tra en la obra de otros artistas franceses los elementos que integrarán su­
vasto fondo cultural y su personalidad artística: la sensualidad de RENDIR, 
el equilibrio estructural de CEZNNE, la síntesis decorativa y brillante co­
lorido de CAUGIN ... En 1919 sostiene discusiones con David Alfare Siqueiros 
sobre "la necesidad de transformar el arte mexicano creando un movimiento 
nacional popular". Op. cit., p. 270. 

(2) Orlando s. suárez nos indica que en 1920-21 viajó por Italia absorbiendo ávi 
darnente las enseñanzas de los maestros antiguos, de cuyos cuadros y frescos­
hace estudios y bocetos. Regresa a México en septiembre, con un rico bagaje 
de estudios, observaciones y experiencias artísticas. Encuentra un ambiente 
propicio a la pintura mural iniciada con las decoraciones para realizar en 
el excolegio Máximo de San Pedro y san Pablo Roberto Montenegro, el Dr. Atl, 
Xavier Guerrero y otros. 

(3) 1922.- Nos dice Orlando s. Suárez.- Rivera "ejecuta.-su primer mural a la en­
cáustica, redescubriendo esta técnica en el anfiteatro Bolívar de la Escue­
la Nacional Preparatoria. Con sus ayudantes se forma el primer núcleo que 
inicia los murales de la Escuela Nacional Preparatoria, a cuyo movimiento se 
incorporan José Clemente orozco, David Alforo siqueiros y otros hasta el· nú­
mero de 22; núcleo este que impulsa el movimiento muralista mexicano. Desde 
su regreso, y al choque con la vitalidad plástica del país, surge su verdade 
_ra personaiidad,artística, inconfundible y monumental. Contráe matrimonio -
con Guadalupe Marín con quien tuvo dos hijas, Lupe y Ruth. Ingresa al Parti­
do Comunista Mexicano". Op. cit., p. 270. 
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vera i;;illc)'~o~. Io~.autcirris. que 

1924, MáY~.:":" i{~~f~;~s,·e~~ulsado e]~~ 

,,,, .. :::: ~~'::,:~::.::,~~1:~g; JF1
, 

en .. dol1de produce una: inteire'E;·~~~·e;c6'· 
'=!~-·~- :· _,,~{}.E:~:~;' 

.y Graba-

.·Educación Pública, 

acuarelas y obras 

.basadas en la observación efeqt).í~d.c,'>$f:auri1f¡t;e;¡,iás fiestas del décimo ani-
versario de la . . .• ····"··;•••.'['':;,':.'f'it:~,:~\'~~;~.···• .. 

1928.- Está de vuelta en México para terminar sus murales 

en la Secretaría de Educación· Públit:a·. ;Se divorcia de Guadalupe Marín y 

se casa con Frida Kahlo. (J) 

1929. - Pinta en el corredor posterior del Palacio de Cortés en Cuer1121vaca, hoy 

Palacio de Gobierno, en el que ejecutó escenas de la conquista, según su 

personal interpretación; (4) inicia la decoración del SaJ,'n clcl Consejo 

de Salubridad, con grandes desnudos simbólicos de la f.alu" y la Vida, es 

nombrado director de la Academia de San Carlos e inicia la monumental de 

. , 1 1 l . . l 1 ] p 1 . . l ' 5 ) . coracJ.on e e a esca .era principa e e.. a acio Nac1.ona , y que termina 

en 1935. 

(1) David A. Sü1ueiros. Op. cit., p. 215. 

(2) Orlando s. suSrez. Op. cit., p. 270. 

(3) Idcm. 

(4) " ... l\stas pinturas fueron ob:.wquiad•H• a la Ciudad por el extinto Embajador 
do .lo!; El::.uu., Mr. D1-1.i.ght \~. Monttow. Justino Fern.:Índe;;. Op. cit.., p. 221. 

(5) Orlando s. Su5rcz. Op. cit., p. 271. 
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1930 • .:. En EE :uu~-'~expone su obra. en el California Pala ce of · thec Legion, of -Honor.,·, 

en san·Francisco, California. 

OBRA MURAL: 

1922. - "La creac:i!ón" encáustica en el anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacicnal 

Preparatoria. En esta obra· "Rivera se :entregó con devoción a interpretar 

el misticismo laico de Vasconcelos y ayudado por Luis Escobar, Xavier 

Guerrero, Carlos Mérida, Jean Charlot.y Amado de la Cueva, pintó •.. una 

gran composición neoclásica •.• mezcolanza alegórica que pretendía signi-

ficar la formación de la raza mexicana, pero que resultó un himno racio-

nalista al.origen del hombre y a sus poderes intelectuales, entonado con 

metáforas de todas las religiones, ocultismo, deidades paganas y santif.!_ 

cación. Por su belleza, su artesanía y su originalidad la obra tenía cate 

goría de altar; pero el culteranismo de su contenido resultó completame!!_ 

te extemporáneo; se adecuaba más a una urbe aristocrátic·a del espíritu 

que a la nación lacerada que era México. (1
) 

1923-1928.- El fresco de la Secretaría de Educación Pública, la cual está forma 

da por varios fragmentos "que siguen un trayecto lógico, desde la entra-

d d l d ' . . h 1 . . (2 ) . h a e e ificio asta 1 egar al piso superior". En tal bora Rivera a 

ce una interpretación de la vida del pueblo mexicano en sus aspectos más 

importantes: el trabajo, la lucha por el mejoramiento social, las conqui~ 

tas logradas y las fiestas populares. <3
> 

(Ü ·n ••• Quizá Rivera no hubiese· aclarado prontamente su error esencial pero ·las· 
.pinturas que brotaban FERASMENTE en diversos muros del edificio obligaban y 
aceleraban la autocrítica". Raquel Tibol. Op. cit., p. 147. 

(2) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 273. 

(3) Orlando s. suárez. Descripción p. 273. Op. cit. Basado en la monografía de 
Susana GillTlboa con el nombre de "La Obra Muralista de Diego Rivera en México 
y en los Estados unidos", Monografía de la ·Exposición Nacional, INBA, 195·-1 .. · , ,., 
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Pd mcr ·Patfo: Er;Cel1as~d6 .• 'tli.Vercsas•cmtinufacturas, tales cqmo~Teféé:1Q::·· 
- • ~. ' ~;' ', ': \ ' ,~: ~~Yr ;"· • _ t ·> .. •• j .;. /; • ~·~. •·:_ ;~'.;_• ;:: ·::::;.-·.,~ :~ ;;:_~·~ é~~--~I¡ :T·-:~~,,__;--.. ,~,~~.;~ ·~ >;• .';: --=··- "-;·,-- ;.:..'_.ó:: •----:=O•:_.,:,,: •~,:_. -;• "~ -,..!~~r·--,: ~-·:.-

::_,; :: 1 . tii11:or~EO,~l~~l~~(.)E#~ Ü~~íc6iéls'y . ~infó!ras, .rfü:iartO cir:· :t:p~rras y 
- -.,;·~;:_,,__:. ____ "-:----;·-~-~---· -~: .. - . ';>'-> 

.. uni6n c1~1:E'i8I~tá~~iaciél'~.Y.,~d..~'.t';'s'~~~.l>foado.' Escenas ele ]:edenci5ñ·í é:o 

mo :i~larriiies.tra .r~ia.i,'.~.\rn.0 1i8lr'~6~6n delpe<Jn'', 
.:-:';_, -~ .;~. -,_-:· '.)~i:-~}'~i\~j~;i,{'. ~;j,f~----~'.;~i;~~~-f~;:¡'.:;I;{.: ~~&~;n;-,f:-:;/~;;7:\~.~- ~.:.--';··-~r ::r ~,,;: '. .'._ :::~~i--'~.,-. ·~ · -¡~ ;~;-

Se gi;_!l519~''.~~t~fü{,~~k~\iif~~}1~~;::,;S'P~l,:,a,f,e~, · '.!L~ 9otaci6n, de Ejidos", º'El 
J:: •;-';' .,, ._- >,-e;~-;-•:.:'¡'°:;:°';~ ·.;.:·::t'~"' ~-. ·...:_, •Ó' 

Tiang~.i~tV~'"::~.¿.bQ«~~~,,·,a~;:';~P,"s,.·J,lÍ:~~:s,!J/,;i;?~.:;b.~~za tle.i venadito", ;'Bai=-

;,Fies . l.~ d~··T~):lu~p.'~E!."~ ... ~Y[l~n'~c;tA<·ios Listonesi•,, "Fiesta .del Maíz"; 
.. ~ .. ;; ~-' ·, ..:- -,. .. .. . ,; .· . ' : .. 

. ta .de1: Prirfier..C>,,a~,if1.al'c93';:·.~s: ... 
:o;·,:··."<<::~!-'~:· :_,¡- ~.~,-

E.scalti::;:. Apt't~~6l~~riia6';'/{~~fd~~.·~~J=!; ascensión que brinda la escaiéia 
-. . , -:· -:. ,. . · ;-,~~:: · ·:; /~~E~~/i .":if~~~\\~~.:/~~3-~~~~{~ ?~i'.±-~<~:·~~:::::/i-_--:.::< :·: -~-: ._., --/ . < r •• : '.·. 

Rivera ha.,iriter~reta~o;e~·~1:un,a·visi6n ele MéXico que va del nivéi 

·del. r¡rar a.:rá~i1'Ü~1aSif6'I~I-~h' ~'~ta kb6ci6n pintó un autorret:éáto, 

Corredor del Primer Patio,: Se:rie de Temas inspirados en el trabajó 

intelectual y manual ej~cutados en Grisaldas. 

Corredor del Segundo Patio: Segundo :Piso; Colecci6n de escudos de 

los Estados de la República Mexicana, Primer Patio del Tercer Piso, 

En el ampiib muro que consta al fondo de este recinto, Rivera ha 
·-·.!· 

pintado.uri'a alegoría titulada: "La Unión del Obrero y del Céimpcsf;_ 

no". En este sector desarroll6 una serie ele pihtm'a,. 'lUC ret)resén'-

tan las artes. 

Segundo Patio del Tercer Piso: Encierra la famosa serie ~e pintu=-

ras pertenecientes' a los corridos de la Revoluci6n Mexi..cana. Los 

235 tablci·os ~uc integran esta obra, siguiendo el orden de la suct 

sión de muros, no del desarrollo tcmfitico o cronol6gico,· procedicn 
. ,-· -

do de la dcr(~ck1." la izguierc'la por los muros norte, poniente, sur 

y oric:ntc so11: f'IURO ORIEN'l'E: "Leyenda", "Alfar.eros", "Leyenda", 
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"Capataz"·,; "'EM.':Saje 'de t~~i~s~'-·í "ca-nipésin-os", "Caserío",·· "EI Abra:~. ··. 

· ·· .. 'zo'~:-¡" ~··cer·:tos!"'('. ~·saiida de'· l-a: 'M'ífia "',' "Leyenda"; · "Entrad'a' 'a· 'la Min~a'':,:. " 

·• 11·Leye·nda 11 ,"·-"pa:·lmera", "Palmera", "Obrero", "La fundición",: "·Agri·'-" 

-cultura", La .minería", "Paisaje", "La li:beraci6n del- .pe6n-", "Pa±rl;·:•: _, .. ,, 

saje·"·,' "La maestra rural"·;·· "Paisaje", "Campesino", "·Implementos·'"de"·· 

1 labrahz.a.",. 11·Lá~~·.función 11
, .".Triunfo"., 11 La :.danza. del Venadi to", "F.ru.~·.~ _ ~ . .:~. ::, ~· 

tas", "La cosecha", "Flores", "La fiesta del maíz", "Frutas", "La · 

dotación de ejidos", "Paisaje", "La dotaci5n de ejidos". MURO SUR: 

"Frutas", "Ofrenda", "Paisaje", Día de los muertos". 

Primer Piso Mur.a.Norte. ".Tehuana.", '-'Ingenio", "Tehuana", "La zafra-", 

"Tehuana", "Mujeres con. niño", "El baño en Tehuantepec", "Serpien-

te emplumada", "Dibujos", "Serpiente emplumada", "El cenote", "Mu-

jer con niño", "Mujeres Tehuanas", "Tehuanas", "Tintoreros", "Te-

huana", "Los alhaje ros", "Tehuana", "La zandunga", "Frutas", "El 

tianguis" (composición desarrollada en cinco fragmentos), "Flores", 

"La danza de los listones", "Frutas". 

Muro Poniente.- "Paisaje", "La quema de los judas", "Paisaje", 

"Asamblea", "Asamblea", "Asamblea", "Asamblea", "Paisaje", "Santa 

Anita", "Paisaje". 

Escaleras Planta Baja. Muro Norte. "El buzo", "La nube", "Paisaje 

de Tehuantepec". Muro Poniente: "Marina". Muro Sur: "Diosa del 

agua". Muro Oriente: "Paisaje de Tehuantepec". Descanso: "Xochipi-

lli". Segundo Piso, Muro Poniente: "La ha,cienda". Muro Norte: "Af~ 

landa el machete". Tercer Piso, Muro Oriente: "Entierro". Muro Sur: 

"Mecanizaci6n_ .del campo". Muro Poniente: "La maestra rural". Muro 

Norte: "Autorretrato", "Motivo". 



Segundo Piso.-'-Muro Norte: llA1Cco-elécifrico'í .J'-La-•íuedicina'' ·.Máquina 
,·"·-<'\.' ·-./~-~-~::_e,.'··" . ~~:~;._'.i,\,~ .',/:~ .. :- f,f~)l . - ·:. ~i,' _,._ ~'~~i0r.:(f~;¡-:l;i:~s\t~1:~J~·-f·:i~\,¡L~:~:~>~~~w:r>.~\;r:\-~:i:~·· ~~ ~---~7 -~~:u~:.::I.~-'"·' - ; . I . ' 

. :li~;~i~ti~J~i~~~ili~f ~t~~¡~~f~~;i~~Th~~Il;if ];::~~~:::i:::::_ 
co '' '· •-.··~~9,~i?rf ,,~8:.~,~~~:-~:9~L~iJ;É~gü~--- ·-···.~;@i%fii?~d~~s5~ü'a?.:i~k~I~c.:,u z '' , ''Es cu do 

Puel:Íla ,¡ ·- ''.Esclldo TlaXcaÍa''(. uró~fi?ori.iente{''- scúáos Guerrero I Michoa 
· -· · ; ; ';: '¡"·<'.i --: :::·~-n~~;r;~_ ::-:~, :·:y:,7::~~_::._q,_~.;~~-~:fN.~T{;!::.:t~h :~~:~~{'.~:;._;;~-!~º~-~r~~(i~J::~;-~~.~:}~~~;J.~(t:,~-i_{~\:_ :'{i-~\-· ·-~ -

cán" -'-'Esdudo'.co1:i.ína";.,.'Es8úai:F.iii:'.:1isCd1 ~ -·-·~:"Esblido M~xico" "Escudo 
.. ' _.. , ; ' ..... /::.:'; 1 Y~\:'v:'.j:\\i'1t.~-':X''~;~' ~:SQf1!'2'i·~~f~t'.lr*;-~NT(':; --1~ ·< -. ' 

Hidalgo"., <~'Escudos )ii::iréfosf'ficiiiérétai'o'.';i~~:·~i:n:·ó sur: "Escudo san Luis 
'. . . ·. ·:~; :2·~ · -:·~1:< ;::··~:: :·\ :/-}\'.\T~-:~'.X~'..'.'.~'.~·::}~~~~tF~~\~f ~~~~tt?f:'.-~~>~:::~<--~r,:{;:Ll/t;~:~'.:.~~~:~'.'.;:;;~{1E~<-:_,_(·_- » ·- _ . ·. :: · 

Potosí~'; .. !'Es"cúd,o;,óur:ang'ciJ;;~,1f:Es·cudci· GUafiajuáto'.', ''Escudo Aguascalien 
· . __ : • < :- ,_ .. '''.:.::,:·~':;;<":~'_,_-~~~,:~"=~~~,~:~t-:,:-~:;~~;,.':;:~~1:::-:"fr1=:-+_,,, .• 'J~~!_;;'.;'.}-~1/;~,::--.\"'"~<;f;~~~A~~:-~~-$::'·.-á/;J·,~:-: -- i- :· -

::~: .. if ~~~i~l~~0~1f~t~~~~i~f!a~i&~~~~1t~~, "::::::.~":::º:6: .. ' 
---- -- - . ·-.. -_'.:~ ~~-:__:_~-- ~-'~ 

Nayririt;', ¡; Ihv~~tigad~res", ''Fle~hks·•·:~:,:q¡ci~né:ia", "La Guerra". Muro 
·. ·. 

oriente: "Operando", "símbolo'', 11 s~rri~9i°' é!e agricultura", "Símbolo" . I 

"Símbolo"-, "Geología", "Rayos". 

Tercer Piso, Muro Norte: "Dibujo", "Dibujo", "Zandunga", "Haces de 

Trigo", "Mártir", "Angel", "Zapata", "Estrella Roja", "Carrillo 

Puerto", "Angel", "Mártir", "Frutas", "La música", "Dibujos", "Fin 

c;lel corrido", "Serpiente", "Garantías", "Serpiente", "Queremos tr~ 

bajar", "Serpiente", "La orgía", "Serpiente", "Los frutos", "Ser-

piente emplumada", "El suefio", "Banquete de Wall Street", "Motivo 

de agricultura", "Los sabios", "Motivo de trabajo", "La cena capi-

talista", "Motivo de herrería", "El tractor". 

·~· 
Muro Poniente: "Motivo de cosecha", "La lluvia", "Motivo azteca", 

"Alfabetización", "Motivo azteca", "Las eras", "Motivo azteca", 

"Unión", "Motivo azteca", "A trabajar", "Motivo azteca", "cantando 

el corrido", "Motivo azteca". 
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Muro sur: "Erní.liano Zapatéi.:'-~- _''Let:ra:rde-l:c::oirido';_, :.''L_a protesta";,·. 

"Letra del c'orrÍdb", "El pan· nuestr_o''.,; -.~:L§:!:tra de_l~ C:c:>.:rri.do,":,:- 11_Un_ -~~ 

lo frente", "Letra del corrido", "La"rnüe_·r.te_ capitalista"-, "Letra. 

del corrido", "ria cooperativa"; -"·Letra· d!:l corrido", "El que quie-

ra comer que trabaje", "Letra del cor:tid,o", "El herido", "Letra 

del corrido", "En la trinchera'', "Letra ·del corrido", "En. el .arse:-:·.: 

nal", "Arquitectura", "Frutas", "Caracoles", "C6ndor", "Las artes", 

"Estrella Roja", "Las ciencias", "Escudo", "Tres gracias", "Haces 

de trigo", "Escultura". Muro Oriente: "El escriba", "Motivo", "La 

pintura", "Haces de trigo", "Mujeres", "Angel", "Fraternidad", "A~ 

gel", "Mujeres", "Haces de trigo", "La danza del venado", "Motivo", 

y "Tamborilero". 

Total de la superficie pintada: 1,585 m2 . 

1925-1926. - Los murales de Chapingo, Escuela Nacional de Agricult~ 

ra, Estado de M~xico, pintados al fresco, están desarrolla-

dos en una serie de tableros, plafones y bóvedas, en el edi-

ficio de la escuela y en lo qu era la capilla de la antigua 

hacienda. Escuela, Pasillo y Escalera: surge el tema del pla~ 

tel: "Aquí se Enseña a Explotar la Tierra, no a los Hombres". 

Cupo del Pasillo. Muro Oriente: "El Aire y el Agua". Muro P~ 

niente: "Sol y Tierra". Primer Plafón: "Los Puntos Cardina-

les". Segundo Plaf6n: "Relieves". Mur·o Oriente: "Acta de 

Inauguración". Muro Norte: ,"Relieves", "Relieves". 

Escaleras Muro Norte: "Relieves". Muro Poniente: "Relieves". 

Muro Sur: "Relieves", "Plafones· en Relieve". Segundo Piso. 

Muro Oriente: "Aquí se enseña ... ". Muro Sur: "Buen gobierno". 
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o_-,-=---"-=--"-'-"""""-
-=-'-'-" ---=o-~~-'-

Mur o Poq.íe~i:;('!: ;:~l~~?ªf;,~P efe Úerras" Muro ~1orte_:· "Mal ··go~~e!:; .. 

noll ! I'Pté!~6;i2'.:.\;í:::·,•x-:,·'::~ · 

1926-19,}7,:;J•·~f1.~,~lf.á~;,ª~Pt,.hh~ .. ;,~~5º s~~f.\'.~~,~~, .. ~~~}rutasi', "Mujer 

':~~:t~~~t~l~i~tl~[~~1~~f~~~~~f'~~~:::;;6~~::r:::::::::: 
~·.~~vo.~~8~~~""'.i,·iB~t~i•1·§~~1~p1,1';, ·. Mur? .1'Jorte: '.'La tierra fecunda". 

Murp. or.~~rit~: .!;É'rút.~s' ~r'.saz6n 11
, "Fecundaci6n", "Germinación", 

"Fuerzas subterráneas", "Florecimiento". Vestíbulo Plafón r: 

"Emblema", "Relieves", (sobre el arco triangular). Plafón rr: 

"Los elementos". Muro Sur. Primera Nava. "Relieves". Muro Po 

niente: "La tierra encadenada". Muro Oriente: "Elemento ¡nas cu 

lino". Muro Norte: "Relieves", "Figuras masculinas y femeni-

nas". Muro Poniente: "Tres manos" (en distintas actitudes) . 

Total de la superficie pintada: 708.52 m2 . 

1929-1930.- Sal6n de actas y laboratorio central de la Secretaría J 

de Salubridad. Paseo de la Reforma y Lieja, México, D.F. Mu-

rales pintados al fresco cubren paredes y techos en paneles 

de formas irregulares. Rivera realizó aquí, tambi~n, vitra-

les que representan los cuatro elementos: "Los símbolos de 

la pureza", "La contienda", "La salud", "La vida", "La fuer-

za", "La sabiduría", etcétera; est5n representados por medio 

de grandes desnudos femeninos, en los tableros siguientes. 

Laboratorio Central. Muro Norte: "Flora microbiana", "Flora 

microbiLi.na". Muro Poniente: "Flora microbian.:i". Fachada. Mu-

ro Norte. Tercer Piso: "La tierra", "El fuego". Muro Oriente: 



____ , ________ . 

-, ·,,,,. ~·'11 E1'.·'agua:f' 1'~ Muro Poniente: ..... El"aii~" ·.: Salón de Actas;· Muro .. p~ 

"~·····'.:n'féñtei'."''La' có'ntinencia", ·'11 L'a;pu'reza"• Muro Norte: ·"La.vida",·· 

· · °(c'U.atro·: fragmentos y una ·tira)·. Muro. Oriente: "La fuerza",. 

"La-sabiduría", "Mano con trigo"·. (dos fragmentos). Plafón .. ¡ . 

Norte: "La salud", "La vida". 

2 Total de la superficie pintada: .111.53 m . 

192~-1930.- Palacio de Cortés, Morelos. Rivera decora todos los m~ 

ros utilizables-del corredor del.primer piso; pinta sus pri-

meros conceptos sobre la Historia .. oe México, local,i:z;ados .en. 

los temas de la conquista, de la vida indígena, de las camp~ 

ñas de Morelos y de la Revolución Zapatista. Los temas se li 

gan en continuidad, aprovechando los espacios que brindan 

los cerramientos de las aberturas. En las partes inferiores 

ha pintado, en la técnica de grisalla, algunas escenas de la 

Conquista. La obra se desarrolla en los tableros siguientes: 

"La Conquista", "La toma de Cuernavaca", "Cortés y los enea-

menderos", "Construyendo el palacio de Cortes", "Ingenio de 

azúcar", "Emiliano Zapata", "Los frailes", "Retrato de More-

los", "Retrato de Zapata", "La Independencia". Arco: "Tierra 

y Libertad". Grisallas. 

2 Total de la superficie pintada: 148.60 m . 

1929·. - Rivera-: inició la decoraci6n:-dé la escalE!ra. central del Pala 

cio Nacional, realizada al fresco, en diversas etapas y ter-

minada en 1935. En ella ha quedado expresado su concepto ca-

bal de la historia mexicana en el remoto e inmediato pasado, 
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y en una pfofesía fui:'~ra\iMi.fro" ~Gr/ ,;fi münªO 9Ei hoy y. de ma 
-~ ~,,.--· - ~: ~-:;'~-~-:-.nE.\, ;<:;~~~---: ':>~~-:'-r:'"'. :J¡{~-:~·::~_,;·t~"- ·-: '·~·: ·,:~~--::~-r·-i', :~: ~!3-;~5~t ;~~-:~;_(?~"Y:,·:· ~?e,;:-/:·_;.;<::~ ,~-",!~·~rr;· 

::n~;;"~~~~t1~~i~~~~T~1~~'.~~:~2~~~~~~~1t~{}tif ~~~:i::::: 
co" En un desarr9l.lo composi1:iV:<JI .. prcjgre.sivo:de arriba a 

abaj ~>,;rri~"~iª~·'i~~~·~·~···: ~~ i~Zº~~J~~~I~;;:n~f;~·~·~ªb ili z ación de 
-- · __ . . -: -,. - -·>_-_::/·.:_ ::· · ;~-~~ -· .", <:.- __ . '. :_ -.:· .. _--·;::::~~:-_'.·/~~-~~" ~-:,;_i:;:n~_,,,'.·~·,:·~:7,,~·;.<1. -:'. /:. · - -

la ··ca16hia; ~destacanclo }as' figul:'ás''aezumárraga, las casas, 

sahagan\y.~'.Q~~:i()g:~}\í.a· GÜeÚá a~: Iridependencia, que incluye 

retr~tos '.~~,Hicl~lgo, More los, la Corregidora e Iturbide, co-

ronadó'Empárá:dor; ·visiones del imperialismo francés y el nor 

teaiÍiériéano; la Reforma de 1857 y Juárez; la Dictadura porf~ 

riana y la Revolución de 1910. Aparecen, en extraordinarios 

retratos, las efigies de los principales personajes de la 

historia mexicana. Muro Norte, (Pintado en 1935): "El anti-

guo mundo indígena". Representación del mundo indígena pre-

cartesiano, plasmado en st~s m<ls características actividades: 

Religiosas, agrícolas, artísticas, bélicas y folklóricas. 

2 (1) Total de la superficie pintada: 275.17 m . 

TECNICA A: Analicemos únicamente el "origen" de L:'.; ·::¿,s con 

que fueron hechos los murales por Rivera, de manera general. 

Después de una larga y paciente búsqueda y de una gran canti 

dad de ensayos, "Diego Rivera redescubrió la técnica y fórmula para 

producir pintura a la encáustica, técnica utilizada en las antiguas pin-

turas griegas, coptas, egipcias y romanas. Diego Rivera pintó su primer 

(1) Orlando S. suilrez. Op. cit., pp.276-277. 
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. mural en el Anfit~a):~c¡> ~e¡ ~~:;Es~uel,a.~~c;:~on,f,}rE,reiP,.¡¡.:i:atoria ••• ii•.la enc~us,t~-:; ,, 

ca •• ~".-·(1). . . ... ~•,",x::i'',., '.·'.· .. •.•. -, "'· . . "'l.,~,.;·-;_,.. ..,.,,. 

Hay uná::-técn~-a~~el .fr~S:C:P·.~~~· Rivera utiliza en la Seer.~ 

taria de Ed_uc.aci,~r~( 2 ) ~ig1:!_:i:_e.~_d? "UI12J?,rp~i:d~miento que era de Xavier Gue-

rrero y: según él aseguraba, de tradición mexicana. El repellado se h_acía con .. ~ 

tercio de cem=nto y dos tercios de cal mezclados con la arena e igual para el 

aplanado fino. Para pintar se extendía sobre este aplanado rápidamente y sobre 

fresco una capa de lechada de ca~ muy remolida y bien apagada, a la que se mez-

claba baba de nopal. Para pintar también se empleaba baba de nopal, que se obte 

·nía dejando en maceración las pencas de nopal machacadas hasta que se pudrieran, 

·es deci~, hasta que entraba en cierto grado de fermentación la emulsión glucci-

resinosa. Con esta solución mezclada a mayor o menor cantidad de agua, se pint~ 

ba. El empleo de la baba de nopal como aglutamiento, ha sido siempre familiar 

para templar colores, no solo a todos los pintores populares sino también a los 

albañiles, seguramente desde el México prehispánico. El fresco así pintado era 

después bruñido a cuchara y al bruñidor" ~ 3 ) 

Sin embargo, Rivera encuentra ciertos inconvenientes a la 

utilización de dicho procedimiento, por tal motivo volvió a la uti 

lización del procedimiento tradicional que elimina totalmente la 

arena para sustituirla por polvo y grano de mármol de diferentes 

(1) "Solución de resina copal mexicana disuelta en gasolina, emulsionada en baño 
de María con cera de abeja, moliendo después con esta emulsión los pigmentos 
(al inferiores se solidifica y puede usarse corno crayones) para cauterizar 
un vulgar soplete de plomero, sirviéndose tanto de pinceles corno de estiques 
de acero para el acabado bajo la flama y producir la encáustica tradicional 
son su solidez y su calidad de esmalte al fuego, con la pureza y profundidad 
de sus tonos". Orlando S. Suárez. Op. cit., p. 339. 

(2) Esta información fué sacada por Orlando s. suárez. Op. cit., p. 340. "Hacien 
.. "-·d.ó-·re.ferencia·a: la inonogtafía·titulada-"Dicgo Rivera SO Años;de Labor Artis:- __ . .' 

tica" que incluye una "Disertación de Diego Rivera Sobre la Técnica Encáusti 
ca y del Fresco". Publicada por el INBll. 1951; y 2 a un trabajo de Juan O' -
Gorman sobre "La Técnica de .Diego Rivera en la Pintura Mural", publicado en 
la revista Artes de México, No. 3, 1954. 

(3) Orlando s. suárez. Op. cit., p. 340. 
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e· "ingresa a la primaria 

ubicaba en la misma calle 

Arroyo •.• cuyas publicaciones eran 

ilustradas· por Maniila, Posada y otros. Este hecho fue, según contaría · ¡ 

después e'n su autol;>iografía el primer· estímulo que despertó mi imagina-

ción y me impulsó a emborronar papel con los primei:os muñecos, la pt'im!:_ 

ra revolución de .la existencia del arte de la pintura". (2
) 

1897-1904.- Estudia en la Escuela de Agricultura de San Jacinto, 

la carrera de Perito Agrícola, la cual le permiti6 ganarse 

la vida levantando planos topográficos. ( 3 ) 

1908-1914.- Estudia dibujo en los cursos nocturnos de la Academia 

de Bellas Artes. (4 ) 

1910.- En la primera exposición colecti.va de 101 estudiantes de B~ 

llas Artes, se hace manifiesta su capacidad como dibujante. 

Dicha exposici6n se re:?aliza con el objeto de conmemorar el 

(1) Orlando s. su5rnz. Op. cit., p. 230. 

(2) Idem., p. 231 • 

. (3) ld~m. 

(4) Od:rnclo s. su.:lre~ •. Op. cit.·, p. 231. Justino 1"crn5nr1ez sciiul<t que "Estudió 
matcmiiticas y dibujo-·ut'quitectónico en ln Acudcmi a ele Bellas /\rtcs trubajan 
cio [lOt' al<JLlll tiempo corno clibuj<lnte en proyeclos de arquitectura". -

i 
j 

; 
·' ,J. 

1 
'1" 
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centenario: de la ·Independen.c•±a'; ·y~se efectuó en la· Academía,··' 

a· la· cual·· ingresa como 'alumno· regular.· "Hace caricaturas ¡;ia:tá et~ 

rrazos". ( 1) 

1911.- Apoya la.huelga de los·aluJ:!tr1QS pintores y escultores de ];a 

... _:Escuela ,Nacional de Bell.as·::A-rtés., . que. :duró .9. meses:,con :2:1-:, 

: ·días• "Muere su padre y Orozco :·para .. n\antenerse ·trabaja como: dibujan'te 

en despachos de arquitectos y como caricaturista en 'Panchito', 'El· ·im­

parcial' y 'El Hijo del Ahuizote'." (2). 

1913.- Pinta un cuadro al óleo en el ex-Museo de San Juan de Ulúa, 

Veracruz .-·Obra de grandes· dimensiones que trata la: temática .. · 

de la retirada del ejército español en 1822. 

"Publica por ese tiempo caricaturas en algunas revistas que sorprenden 

por su vigor 1 su ferocidad y nuevas cualidades". (3l 

1915.- Colabora haciendo ilustraciones en el periódico "La VanguaE 

dia Mundial", con el Dr. Atl, (órgano del ejército Constit~ 

cionalista del general Venustiano Carranza), y produce "los 

mejores dibujos anticlericales que ha producido el México anticlerical 

de todos los tiempos" -dice Siqueiros-. 

1916.- Presenta su primera exposición individual en la librería Bi 

( 1) 
(2) 
(3) 
(4) 

blos, México, D.F., respecto a dicha exposición señala Ra-

quel Tibol: "El conjunto de óleos, dibujos y acuarelas nada tiene 

que ver con el viejo academismo naturalista, ni con el nuevo academis-

mo impresiGnista. Casi todos son temas de Mancebía· y expresados con·vi~ 

lencia dramática, deformaciones monstruosas y una economía de elementos 

drástica y significativa". <4
> 

Orlando s. suárez. Op. Cit., p. 231. 
Idem. 
Justino Fernández. Op. cit., p. 139. 
Raquel Tibol. Op. cit., p. 139. 
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1917.- "~o encontrando ambiente favorable para los artistas -:relata orozco-
. "._ t._-::: . _ :'.'.·_:_.~. -. ~~--~· -.~:..:._ /·, ~::'~~~-•' ~.·;.:\t;;:_;y;:; ~:,:;'_'~;e:_~~: -"~J-:._ ___ L. ~__, __ -___ ,. --~-:~- ____ ,___; :~:-.:Lü. S::..,,. 

sale para lo~ Estad~s ~~id_os_._,,E!] ,la f_i:<;'.nter~ .~-ª au~'?ri_da~es ~orteameri-
• - '-"' ~ -r > - ,--:;¡ ~ - ~, ' ' - ~ • ; -

.. :ª.º.·.': .. ,·:.·-~~.~•: ....•. i .. 1 .. •·.:.' .•. ·· .. i·".·.v·~·'.·~e.:.:.:"_ .. ·.;·······.·.~·;···;·n··.·~-.·.·.·s~F:;~r.~~i~'.m;R!;¡!qi,~~~,;r5iirj:t}~~-·t',L,~,P~~1f~.'.:J'~']~q.s~ªªª ª New 
- -~ •• - • -- - • _ o. - ~ 'i\~X ~ . " rr"'".*' -~ ~-,!·~<<--~:;11~~-::~J?~~~~~-:::·:b?t~-:~~I~~f~t~~i:i;E:-~¡5}F;ri?-:o!2~'.J é~ ;~ :::~-. 

~:::: :. ;~:~~~1~~r~f ~11m1tl1~{f~~~:~a~:::~~::, ·~ r::::.:: 
:,:.~r.':~;:~I:i~~f !l~li!!i~t:::::';:::":::::,.'ªE:::,":~ 

' ~-.':_,•_:,.o. ~--?o; __ >• 

res y Gravadoresh:Revolucfoharios Mexicanos y firma el mani-
.;,--: ' 

fiesto. 

1923.- En la Preparatoria ·Nacional, en los muros al norte del pa­

tio y en el piso bajo, pintó varias obras. 

1924.- Colabora en la gr&fica de El Machete, órgano del Sindicato. 

Se ve obligado a interrumpir sus murales en la Preparatoria 

Nacional por órdenes del nuevo Secretario de Educación Pú-

blica Puig Cassauranc. 

1925.- Realiza una_exposici6n individual en la Galeria Berbreim-

Jenue de París. 

1926.- Reanuda su trabajo en los ~urales de la preparatoria. 

1927.- Viaj~ a los Estados Unidos y conoce a Alma R~~a en New York. 

1929. - Realiza exposiciones individuules en la Gall•r ía FERME LA 

(1) "111 respecto nos dice Raquel 'l'ibol: '111 cruzar la frontera las ilUtoridades 
opinaron que sus pinturas eran pornogr.:Íficas y sólo le pL'rmi t:i.eron pasar 
destruyendo pre.vi amente unos se»cnta dibujos y acuarelas'. Op. ci t, , p. 1 '10". 
Orlando S. Sufü:ez. Op. cit., p, 231. · 

(2) "Que fue c.! primer cclj f.icio gubcrna111t:ntal importante proporcionado a los ªE. 
tista:.: del sinclic;i to ele pintores, para que lo decorasen". Justino F'ern5ndez. 
Op. cit., p. 227. 

(3) Orlimclo S. Su:irc:~. Op. cit., p. 231. 
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-·. NUIT de Par!s y en la ART·.s:ru.DEN:TcLEAGUE de New York. 

19JO .'- Pinta :u·n- ·fresco en .el. F.ra:i;Y- Rall .de· Pomona .co.llege., Ca.l:l~ .. 

"Les Delphic studios de New York, que dirigía Alma Reed, se inauguraron 

con una exposición de sus obras. Expone.en el museo Albertine de Vene~ 

cia y en el Museum Exposition P.ark,de I..qs />.ngeles". (1) 

OBRA MURAL( 2 ) 

1922. - Pinta los frescos: "La lucha. del' hombre con la naturaleza:", 

"Cristo destruye ·SU cruz" :en la Escuela Nacional Preparato-

ria. 

1923-'1924.- Pinta en la Preparatoria Nacional los frescos: "Mater­
(3) 

nidad", "El banquete de los ricos", "La ley y la justicia", 

"El juicio final", "La libertad", "Basura política", y "Las 

fuerzas reaccionarias". 

1925.- Pinta el fresco: "Omniscuncia", en Sanborn's Madero. 

i926.- Pinta en la Preparatoria Nacional los frescos: "Trinidad Re 

volucionaria", "La huelga", "La trinchera", "La desctrucci6n 

del viejo orden", "Cortés y la Malinche", "La juventud", "El 

conquistador edificador", "El trabajador indio", "Las anti-

guas razas guerreras", "Franciscano", "Las mujeres de los 

trabajadores", "El sepulturero", "La bendici6n de la madre", 

"La vuelta al trabajo", "La despedida de la madre", "La paz", 

"La vuelta al cam'?o de batalla"_, ."L.os hombres sedientos", 

"Los ingenieros", y "Manos de obreros enlazadas con la simb6 

lica hoz y el martillo". (4 ) 

(1) Orlando S. Suárez. Op. cit., p. 232. 
- (2) Referencias: Orlanso s. Suárez. Op. cit., p. 233 y Justino Fernández. Op. 

cit., pp. 227 y 228. 
(3) Serie de caricaturas que son una crítica a la ley, a la justicia, a la liber 

tad y a la iglesia. 
(4) El Campesino, El Soldado y El Obrero. 



1930.- en 

de 

nuevo oficio: 

Primerá • .:.· 

Segunda. - La experiencia elemental pero muy' valiosa de" los albañiles mexicanos. 

Tercera.- El examen minucioso de a;I.gunos f°rescos ántiguos de México, precorte-

sianos y coloniales. 

Cuarta.- Mi propia experiencia directa y diaria en los muros de la Preparato-

ria haciendo multitud de ensayos y pruebas para encontrar la causa de 

los éxitos ~-los fracasos incidentales•. 12 ) 

Vav.¿d At6Mo S.tqueDw~. Da tos biográficos. ( 3 ) 

1896. - Nace el 29 de diciembre en Santa Ros alía de Camargo, Chih. 

(1) "En 1947, el Instituto Nacional de Bellas Artes rindió homenaje nacion.:il .:i 
José Clemente Orozco, con una <Jran exposición ele sus obr.:is. !·in el cat.ÍJ.090 
aparece un e~.;cr i lo d0 José Clemen tc Oro~co tituludo 1 Notn~:; l\C(~rca de la 'l'éc 
nica de la Pintur;i. Mtll"i:il. en México c11 los UlUmos 25 dños' ... ".Orlando s. 
su.'ircz. Op. cit., p. 3'1·1. 

(2) Orlando s. su.'ircz. Op. cit., p. 344. 

(3) Nos b;.wa1110!; en OLLlllclo S. Su.'írcz. Op. c!.t., pp. 49-50 y en Raquel 'l'ibol. Op. 
cit., pp. 139-1·19. 



.293. 

----

..... 1911 .•. -, AL.cursar la preparatoria as is.te como alumno supernumerario 

·· - a"'l'a ·Escuela Nacional de B'e'llas".Artes. (A·cademia de ·san ca·r-· · 

los) . .participa en la huelga estudiantil que J?retendía reno-

· var los anticuado~ sistemas de educaci6n artística • 

.... ":l9~1.3:;.::-. :I·ngr.e.sa:. a _la escuela .. aL aire 'libre de Santa Anita que di:r.i-

. :.~: .. :,~c.:w:-: .. gí-a:.Ram6n .Martínez .y-.participa:·rnn la conspiraci6n estudian-:-. 

"· , .. · · ti.1- y.·,.obrera contra Huerta y par tal motivo es perseguido .. 

1914.::- Se-. incorpora a la· fuerzas revolucionarias que dirigía Venu~. 

tiano Carranza y colabora como corresponsal con el Dr. Atl 

en ... el peri6dico "La Vanguardia'L,·. órgano de la ·Revol.uci6n ._q.ue 

se editaba en Veracruz. r ~ " 

1915.- Forma parte del Estado Mayor del general Manuel M. Diéguez, 

Jefe de la División de Occidente, donde alcanzará el grado 

de Capitán Segundo. 

1918.- Se liga a los artistas del centro Bohemio, taller colectivo 

de vanguardia, en Guadalajara, formado por José Guadalupe 

Zuno, Amado de la Cueva, Xavier Guerrero y otros. En dicho 

centro "se discute vivamente sobre la forma y la función del arte en 

la Revolución, la necesidad de conocer los problemas de las masas popu-

lares, así como las herencias de las antiguas culturas aborígenes. Pos-

teriormente Siqueiros denominó a estos encuentros: Congreso de Artistas 

Soldados de Guadalajara". <
1> 

1919.- Viaja a Europa con el sueldo de Capitán Segundo. En París 

se encuentra y hace amistad con.Diego Rivera, con quien dis 

cute sobre las nuevas orientaciones te6ricas ~ue debían fun 

damentar la pintura de los nuevos artistas de México. "Sique.!_ 

ros le habló de la Revolución Mexicana, del pueblo en armas, de los im-

(1) Orlando S. suárez. Op. cit., p. 49. 
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' - . - . 
pulsos pr~m.¡¡rios en favpr de Un. ar.t~naCiÓ!lálista Y ffiO!lUITI\)ntal de. fun 

·.·.ciqn· polític
0

a'~:iP. .. ~~·~': .;.ccé';;~J]"~,:·J~~i•r.C:·,.o~ ..... l•1 ;•· 

19 21 . - En Bai,ce iori<i·~ :Esp.~fi~•/iipU°b.~~~ilH.ú r~vista· Vida' Americana, de 
,,::·:.';' -.-'- ,¡.·"'' 

;la qu\;, 1 ap_ar~éc::ir_iln:ffs'c{~6; .. ~i:i¡J\ei;o·;,don.d.e,.;se publican sus Tres 

·ll;amamiehtd~; ai-¡~~~~{.~:i;_;~~?pirli:ores .• y. escultores de la nue-
~ --' .- ~; ·" - . .'.:: 

·va .:gerierÍ:i.ci6ri, amerÍ.canél}l ~11nlos. que exhorta a "construir un 

arte• monumental.·.y heróico, un atte,húínano• , w1 arte público", a prod~ 

c::ir un arte integrado; "ascendentemente superior". 

1922. '-'Regresa a México e inmediatamente se incorpora al grupo de 

pintores que estaban decorando la Escuela Nacional Prepara-

toria. En la escalera del llamado Colegio Chico hace sus 

primeras experiencias a la encáustica y al fresco. 

1923.- Junto con Rivera y Xavier Guerrero es elegido para formar 

parte de 1 Comité Ejecutivo de 1 Partido Comunista Mexicano. 

Se organiza el Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y 

Escultores, del que Siqueiros es nombrado Secretario Gene-

ral. Redacta el Manifiesto que define la ideología revolu-

cionaria de un importante grupci de los artistas que inicia-

ron el Movimiento Muralista Mexicano. El Manifiesto fue pu-

blicado el 9 de diciembre como protesta contra el 9olpe mi-

litar que desconoció el gobierno del general Alvaro Obregón 

y proclamó presidente provisional a Adolfo Huerta. 

1924.- Con Xavier Guerrero y Diego Rivera integra el Comité Ejecu-

tivo de El Machete, 6r9ano oficial del sindicato cuyo jefe 

de redacción fue Roscndo Gómcz Lorenza. Poco después el pe-

riódico se convirtió en el órgano oficial del Partido Cornu-

(1) Raquel 'ribol. C1p. cit., p. 142. 
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· · nista Mexicano·. ·No conc·luía.·"E•l. e:n_t:,ierro del .. obrero sa.cr.if!,::.:-. 

· : cado·'!· yr::''El llamado a ·la· l·iber:tad~' , ... _cuando junto. con: José .. :-:·-·· 

Clemente· .Orozco y otros. pi~tpr~s,~ _por orden del minist:i;-o .. 

Puig CasaJJrán,. se les imp,;iqe .. c~l}:t:,i;nua.,r pintan.do los murales 

de la Escuela Nacional Preparator.ia. Siqueiros. se ,va. a ,radi, .. 

car ·a Guadalajara, donde colabora-.;con ·Amado. de· la Cueva en.., 

las pinturas murales y el diseño.para las ta3:las .d.~--~a pue'.:. 

ta del aula mayor de· la Universidad de Guadalajara, hoy ofi 

cina de telégrafos nacionales. 

'1925-1930.~ Durante este periodo abandona la pintura para dedicar­

se a las actividades sindicales revolucionarias, Encabeza 

diversos movimientos sindicales, es perseguido y encarcela­

do. Organiza los sindicatos mineros de La Mazata, Cinco Mi­

nes, Piedra Bola, El Amparo, etcétera, que habrían de cons­

tituir la base de una combativa federación minera. Partici­

pa en reuniones y congresos obreros y políticos de Moscú, 

Montevideo, Buenos Aires y Nueva York. Llega a ser secreta­

rio del Partido Comunista Mexicano, Secretario de la Confe­

deración Obrera de Jalisco, presidente del Comité Pro-Unidad 

Sindical y fundador de la Confederación Sindical Latinoame­

·ricana. 

1929.- Participa en la primera exposición colectiva de grabadores 

mexicanos organizada por Fernando Leal, en el Pasaje Amt'3ri­

ca, México, D.F. 

19.30.- En mayo .. es encarcelado en la Penitenciaría del Distrito Fe;-: 

deral donde permanece hasta diciembre de ese año. Retorna a 

la pintura y realiza lo que se ha considerado como una se­

rie de retablos proletarios. Crea su famosa Madre Proleta-
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ria • 
. J: ' 

· gfo ¿~ib~;;,;d~·;f~::·~r~;~~i~Ea~}~t.~·~C)1~~';fü;;e\1ias' paredes de di 

cha ~52i1¿f~:~lnfó.'-~j~ ehé·ád~ff·¿(~?"tos mitos" 1 el fresco 

do a la Úb~r~ad''; . 
~~ - , ; ; 

'.>\f.[ ... i::.~'.("f.c'- r~ .. +. 

1932. - "Un mítln.'oíirlt~º~ '·~ié~C::o·'~tlbre :ce'itlento pintado con pistola 

de áire en.el.murdextedor de Choilvisard school of Arts. 

Los Angeles, Califor~ia, EE.UU. (2 ) 

TECNICA: 

Sobre la tAcnica mural que Siqueiros utiliz6 para su produ~ 

ci6n mural en la etapa inicial del movimiento muralista, 

Gnicamente hemos de sefialar que §1 al igual que Rivera, Oro~ 

co y los demás muralistas emple6 los materiales y herramien-

tas tradicionales de lo que ellos llamaron "redescubrimiento 

de la enc5ustica y del fresco", es decir, utiliz6 las t6cni­

cas occidentales comfines para pintar sus murales. (3 ) 

(1) Para este apartado nos basamos en la información que da Orlando s. suárcz. 
Op. cit., p. 55. 

(2) Este mur¿¡l lm sido t;1pado con pintura. 

(3) "I\ partir de 1932 Siquciros comienza u cxpci:imcntar con nuevo'~ m~1Lcrialcs y 

lmrrami.en tus, cu<Jndo rc;iliza lou murales de la Chouinnrd School of llrt del 
!'laza 1\1·t CQnter <m Los l\J1'1clcs, California ... ". Orlando s. su5rcz. Op. cit. 
p. 347. 
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- ; . ,·_ 

·.:.,:. '.-_:::'i.:. :>~:, '•·.:::_:/:,e· >· ',:·~---.~-~-·.-.:::··_'.:.,:!_._e· . 
-_· ,-,: ·:.~,- : ·L:_:S~:;:~·:~~Eft:..2>.-~·:,~:~:P':.;:,_,_ :~UJ ... ~·~;~,~~--- :- .' _-_)::~~:__,~· : __ --- --

1875. - Nace' él 3 de ~F~~.~~~',(~~l2~~~~~;~J'~J,~Í~l\Jcilisco; 'hijo de pa;. 

dres de origen ~a:t.a:ia.;;_' Estud:i.6>én el .Liceo de Varones de · 
-·-';:: '.~ .· -"' ''" ,,.-,. ---::>,--· 

Guadalajara. 
'..,.-. :-_. ;•;-.. ->_:-
;·.·::·t.',,:.:.:!--= \j ·.11· '· 

188~L- Inició estudios de pintura .. CC:Í:IÍ el, pintor Felipe Castro en: 

su ciudad natal. Emigra a la ciudad de Aguascalientes y lue 

go se traslada a México. 

1896.- Con mil pesos que le entregó el presidente Porfirio Díaz e~ 

prendi6 viaje a Europa. Sale del puerto de veracruz en un 

barco norteamericano, pasa por Nueva York y llega a París, 

luego a Roma. Visita museos, academias, sindicatos y bilbio 

tecas. Estudia filosofía y derecho penal. La pintura ocupa 

el lugar de un modesto medio para obtener liras. Toma cla-

ses con el filósofo napolitano Antonio Labriola y con el 

penalista y político Enrico Ferri. 

1898.- Se le otorga el título de Oyente en Filosofía y Derecho Pe-

nal. 

.1900.- Participa en la huelga universitaria de Roma, en la que es-

tudiantes y policías se enfrentaron a balazos con sal·&\'.J de 

muchos muertos. Interviene en la rebelión popular por el 

abaratamiento del pan en la misma ciudad. Recorre a pie pa~ 

te de Europa. Los periódicos dan cuenta de su caminata de 

Roma a París y también de la siguiente, de París a Madrid 

con fines deportivos. En tren visitó Alemania, Inglaterra y 

Rusia. Hizo cortos viajes a Egipto, India y China. En París 

siguió .. cursos de filosofía., historia y geografía en la Escue 

(1) Orlando S. Suárez. Op. cit., pp. 73-74 y 75. 
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la de. Altos;.Estuc;l.iPs: ..• 

19 0 2 
· -. _Le;O.f.~ 1-~ft

1

··~~l1{~~.~fo.{~;>tf:~~~:;,;~:~,~$s,~ti;t,d~;itJ~t~ ::~~},7.~.:1;h~~~~7~'.i~ 
nifiCa··· "agua."'í) al,qUe · 1a~b()heínia. parisi1~.a. juitepá_ne>unsolem 
·-,~~·:;~~·~)~'.;:~~.~¿~:·~)?:::,~:f~);;~f'~:i;:~r,·t.;f¡i;:;;if ~~P;l;}~f~-.:~~~~#:~f-~f~6~t~~-~);}~f:$~l~ !;\fitá'~~·rD~'.{f f~;~;\~;?~i~~~~t:S~}~~-~~.-~i;,-;\~{:.~;:~~: .. !J:, : ". : ' . -
ne docto:r:ad,o;;;·A'par¡tir•·deentonc.es y:.du:i:;ant(;),~.toga;is\l." vida. 

, ·.:_. ·c __ :::--o-": - ~--• _:::_~;~i::;.-~~~-··/~1=.~:~<<;:'.·f:·~·;::-.:~--~~·:.·:t~··'!~.~~;\)::;·.;~~\-:\·-\:;~ :i";'.'i:::1)~ •, - .;,~:~~;_;,,.,;.'. ~,i:;é. . .-;;,". . ·,: ··,-'l_\j ~'-~ · -~},.iff;·; 

''º'· -·~~~~~tii~l!ll~Jt!i~f~~í'.~~~rr:~~ ~~::u t::":, e:x~ 
t_9~:(~]LJ?~.ili~[~j-~~~tJ;r;;~\'.~~:f',tj:~,2~llda en una residencia ubicada 

frenfé:'.a.J>JaFdíni"de"Safi"Francisco en Guadalajara. En esta 

e~~,º~,l~r&.h,,fZ~~t~~~~~co~kerencias sobre la necesidad de re-

nov~r la'.~ 'viejas expresiones del calsicismo y e 1 academicis 

mo. Discursos y obras produj.eron tales polémicas que un gr~ 

po de jóvenes entre los que contaban Roberto Montenegro y 

otros de los que años después destacarían nacional e inter-

nacionalmente tomó fra.nco partido por lo nuevo. 

1910.- En la Escuela Nacional de Bellas Artes, donde instala su es 

tudio, hace labor proselitista hacia sus ideas estéticas y 

sociales. En una carta enviada a Luis Cardoza y Aragón, el 

2 de diciembre de 1935, Orozco evocaba "su enorme y auténtica p~ 

sión por los grandes pintores del Renacimiento y por la pintura mural. 

El me contagió de su entusiasmo por l_a gran pintura cuando comenzaba yo 

a dibujar en las 'academias' de San Carlos, y su amistad y su conversa-

ción abrieron para mí horizonte,·; desconoc.idos". Atl propone la forma 

ci6n de un "Centro Artístico" para realizar pintura mural, 

pero la Revolución interrumpió sus proyectos. Por entonces 

inventa sus colores secos a la resina. 

1911.- D~cepcionado del medio cultural porfirista regresa a Europa. 

Realiza varias cxpo~;iciones y ·recibe buenas críticas. Mace 

·-

r 
1 

1 
! 
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·en é 1 la- ide·p. ·de crear una ciudad de las artes •. Publica. la 

revista Actien·D'Art • 

. 1913,_- P.espués, d~l ~olpe de _Estado del general Victoriano Huerta, 

el doctor Atl y Luis Quintanilla publican en París durante 

varios ·meses-- el pe.r-iódico La Revolution au Mexique, en él_: 

se .denunciaron al régimen usurpador y contrarrevolucionario. 

1914 .. - Exposición de dibujos en s.u taller de La Rue de la Garté e_n 

·París. Re'gtesa· a México clandestinamente y se entrega a la 

actividad revol_ucionaria. El general Venustian.o Carranza lo 

nombra Jefe de Propaganda para la Ciudad de México. Funda 

el periódico Acción Mundial y otras publicaciones que-se ven 

dían en Tampico, Guadalajara y Torreón. Organiza la Casa 

del Obrero Mundial y los Batallones Rojos con los obreros de 

las fábricas de Atlixco, Puebla y Orizaba y los tranviarios 

de la Ciudad de México. 

1915.- Acompaña a Carranza a Veracruz y en Orizaba funda el perió­

dico La Vanguardia. Colaboran con él Raziel Cabildo, Manuel 

Becerra Acosta, Luis Castillo Ledón, J. Manuel Gilfard, Je­

sús Ochoa, Romano Guillemín, Miguel Angel Fernández y José 

Clemente Orozco. Organizó la Confederación Revolucionaria 

integrada por diez militares y diez civiles, entre los cua­

les figuraban los generales Obregón y Hill, Jesús Urueta, 

. Luis Cabrera y Rafael Zubarán .Capmany. Esta agr.upación tuv.o. 

una influencia importante en la nueva organización política 

del país. Cgn-los estudiantes (entre los que se contaba Si­

queiros) formó grupos de propagandistas que fundaron perió­

dicos murale& en Guadalajara, Hermosillo, Tampico, Mérida. 

Atl hacía los máximos esfuerzos por darle mayor contenido 
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1917. - Se produce el ro!Tlpi.mi~n:to entre Ca~rariza :y' e¡]. Doctor Atl. 

Fue'cerfª4ó·:elc:p~~ipdico;Acci6n;Muriqial,.Llos .. trabajadores 
< :'>~.~-- )._~-:· "---~-; -~·-· ... 

encarce•l:acl~s}Y¡';"~ti~cí:i·reci:i)r.¡sél.1ié5,destérrado hacia Los Ange-

a 

>MéX:i:c6>-~·rhl-ide!Jfi:J1·~~~J~e ·y:escélla las cimas del Popoca tépetl. 

1920 . .e Por or~eh)~~b:;néülie~~al es nombrado encargado del edificio 
. . 

del ex-col1vefrt'c) de La Merced y responsable de su conserva-

ci6n. Allí 'se instala: durante varios años. 

1921. - Iriicia·1á.· d.ecoraci6n del ex Colegio Máximo de San Pedro y 

San Pablo por encargo del secretario de Educación José vas­

concelOs: Al respecto Atl escribi6: 

"El licenciado José Vasconcelos, en su calidad de Secretario de Educa-

i 

ción, e.ncomendó al suscrito la decoración de los muros de lo que se 11~ 

mó la Preparatoria Chica, en el ex claustro de San Pedro y san Pablo, y 

de la escalera que ocupa una de las alas del edificio. El suscrito se 

propuso llevar a cabo un trabajo basado en principios artísticos revol~ 

cionarios, empleando técnicas de su invención -el Óleo al temple, la p~ 

tro-resina y los atl-colores-. La decoración de los muros y el patio es 

taba formada Por grandes paneles representando paisajes muy estilizados, 

encuadrados en figuras simbólicas, totalmente desnudas. Hab].a muchos 

errores en la disposición general, pero el conjw1to del trulxijo era muy 

original y podía' haber marcado el principio de una verdadera renovación 

artística, si el seiios Vasconcelos, primero, y el señor llassols después, 

no hubieran mandado borrar toda la obra por considerada, según el.los di 

jeron, completamente pagana. En aquellos días imperaba un criterio com-

pletamcntt~ moscovita y 110 se admitía más que obreros en función de pro-

paganda y s:ímbolos marxistas. Si la dcc;or•tción no hubiera sido destruí-
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d~ y al suscrito se le hubiera enccmendado o bien las reformas que su 

trabajo exigía o algunas otras, quizá nuestro arte pictórico hubiera to 

mado nuevos rumbos, y al par de los artistas que desde aquella época 

fueron protegidos por el Gobierno, le hubiera sido posible presentar 

una renovación de un interés universal". (Escrito por el doctor Atl 

el 24-V-51 y reproducido por Clementina Díaz y de Ovando en 

su libro "El Colegio Máximo de San Pedro y San Pablo", Ins­

tituto de Investigaciones Estéticas, Ediciones del IV Cente 

nario, UNAM, México) . 

1922.- Publica en dos gruesos volúmenes "Las Artes Populares de Mé 

xico". 

1924-1925.- Con la colaboración de Manuel Toussaint y José R. Beni 

tez publica "Iglesias de México", seis tomos editados por la 

Secretaría de Hacienda. Importante es también la obra litera 

ria del doctor Atl: "Un hombre más allá del universo", ensa­

yo; "El paisaje", teoría en torno al paisaje; "Petróleo en 

el Valle de México"; "Un grito en la Atlántida"; "Cuentos 

de todos colores"; "El padre Eterno"; "Satanás y Juanito Gar 

cía"; "Gentes profanas en el convento"; "El hombre que frac~ 

s6"; "La actividad del Popocatépetl"; "Cómo nace y crece un 

volcán", y tres novelas: "Seis ráfagas en la noche", "El 

elogio del suicidio" y "La ciudad miserable y confiada". 

OBRA MURAL. 

1921-1922. - "El hombre saliendo del mar", "La ola", "El murciélago", 

"Paisaje", murales pintados al acqua-resina en el claustro 

del ex Convento Máximo de San Pedro y San Pablo (posterior­

mente tapados). 

. .... ...,1 
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6iudad estudia dibu 

sirve como 

en el mo- .-

que encabeza Jacques 

Martínez del Campo, 

lo vincula a las Es 

de la pintura mural, al cual 

se incorpora impulsado, sobre todo, por los conocimientos 

que tenía de la técnica del fresco. Es primero ayudante de 

Rivera en el Anfiteatro Bolivar, y luego realiza su propia 

obra. Hace los primeros grabados en madera que marcan el re 

surgimiento en México de esta especialidad gráfica. 

1923.- Junto con Emilio Amero impulsa la estampa litográfica. 

1924.- Ilustra el libro "Urbe" de Manuel Maples Arce, con seis xi­

lografías en madera de hilo. 

1925. - Es director artístico de la revista Me xi can Folk\·1ays, en la 

que publica artículos definitivos sobre Manilla y José Gua­

dalupe Posada. se impone la tarea de di fundir la obra de es 

te último. 

1927-1928.- Invitado por el arqueólogo Sylvanus G. Norley realiza 

el registro dibujístico de las excavaciones que se efectua­

ron en esos afios en Chich6n Itzfi, Yucat5n, bajo el patroci­

nio de la Fundación Carnegie de los Estados Unidos. 
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1929_.- se traslada a Washington con el objeto de ilustrar un impoE_ 

tante libro sobre "El Templó de los Guerreros" para la Car­

negie Institucion. Desde entonces radica en los Estados Uni 

dos y en Hawai, trabajando como maestro de pintura en la 

student' s Art Le ague, la Florence Cane School, ambas en Nui:_ 

va York, y en la Chouinard School of Art de Los Angeles, Ca 

lifornia. 

OBRA MURAL: 

1922. - "La conquista de Tenochtitlán", fresco. Escuela Nacional 

Preparatoria, San Ildefonso 43, México, D.F. 

1923.- "Cargadores y Lavanderas", fresco. Secretaría de Educación 

Pública, Argentina y González Obregón, México, D.F. 

1923.- "Danzas", fresco. Secretaría de Educación Pública (destruí­

do). 

Ram6n Alva. de la. Canal. Datos biográficos. (ll 

1898.- Nace el 31 de agosto en Tacubaya, Distrito Federal. Inicia 

sus estudios de pintura en la Escuela Nacional de Bellas Ar 

tes y los continúa en la Escuela al Aire Libre de Santa Ani 

ta y en la de Chimalistác. 

1914.- Se une al grupo de artistas revolucionarios que trabajaban 

bajo la direcci6n del Doctor Atl en Orizaba, Ver. 

1922.- Integra el núcleo fundador del Movimiento Muralista Mexicano 

que trabajó en la Escuela Nacional Preparatoria. 

(1) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 60. 
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1923 .,.. .Ingresa Pintoresy·Escul 

1925;.;192 6. ~ .. J?arHófpai~:~~~i~~i:f~;t:·f\r:{d'·a~és·,:del Movimiento·· Estriden-
" .- ' --~; <- ·:, - · .. -<. ~>··¡' --··--; ;':-·. 

'·L~Op6l!~~í:~é~Ci~~~.Yiú>.1:~éi~f'f,'~nicÚdas •en la ciudad de México y 

aon~fAü~~~5{&~'~;::J-'~tü~~n)~:,v~·tYcb'iabora en la revista Horizon-
::'<--''."'.':~:'.;Je' :·,;'-;·:;":{ ~.:.':~-~;-º-'"; > 

1:~ .ciYf .t~:f8.S;~g:~fil.~~Jl~.f 'j'l'1.~P~E! s Arce . 

1928-1929.: .. ;r.g~~·~j~'i??§~2ji;"fü~e'~tt"o~ en las Misiones Culturales organ!:_ 
.. _ .. ,.,,-. 

. . 

te h~~lendo: rriaÍli:Úestos y volantes y organizando exposicio-

nes colectivas. Participa en la exposición colectiva de gr~ 

badores mexicanos que se presentó en el Pasaje América, Mé-

xico, D.F. 

1937.- Retorna al muralismo para realizar "La vida de Morelos". 

1942.- Pinta 200 telas para el interior de la Estatua de La Liber-

tad, Nueva York, Estados Unidos. Durante varios años ha di-

rigido .la Escuela de Artes Plásticas de Jalapa, Ver. 

1960,- Exposición retrospectiva, Galería de Arte de Coleccionistas, 

México, D.F. 

OBRA·MURAL: 

1922. - Fresco "DesemJ;iarco de la Cruz", Escuela Nacional Preparato-

ria. 

1929. - Fresco "La Enseñanza", pintado en la escuela primaria Cayu-

ca de Catal5n, Gro. 

- - - -- ,...-;~ 



Sobre la informaci6n hasta aquí vertida procederemos a 

exponer nues-t'ro particular punto de vista para tratar de entender., 

tomando en cuenta nuestros objetivos, cuál fue el significado de 

la Producción Muralista de la Revoluci6n Mexicana. En primer lugar 

aparece un dato 1mportante sobre los autores de la PMRM, resulta . ,. 

que la mayoría de los autores que integran el MMRM van a ser orig~ 

narios de México, hecho que va a influir definitivamente para ha-

cer posible que por primera vez se de en México un movimiento gen~ 

ral.de carácter nacionalista dentro de la pintura, ya que en l~ 

his'toria de la pintura académica hasta ese momento los autores so-

bresalientes en México habían sido casi todos de origen europeo. 

Aunque, por otro lado, puede decirse que todos los mura-

listas que sobresalen dentro de la PMRM fueron formados directamen 

te en Europa, (l)pasando muchos de ellos largos periodos en ese cont~ 

nente. Por tal raz6n su producci6n muestra un carácter artístico 

totalmente académico, ya que sigue todos los cánones de la técnica 

y de la estética occidental, por lo cual en lo que se refiere a su 

calidad artística la PMRM no puede ser considerada otra cosa que 

no sea arte "culto"; el arte de las Bellas Artes de la cultura oc-

cidental, aunque por ser producido en México pueda ser considerado 

como el arte académico mexicano, en relaci6n con el contexto en el 

que fué creado, y más específicamente como el Arte Académico de la 

Revoluci6n Mexicana, es decir, un arte "culto" producido dentro de 

las fronteras nacionales o regionales durante el periodo de la Re-

volución Mexicana. 

Esta producción académica refleja influencias de las co-

(1) De los autores que nosotros analizamos el único que no estudió en Europa fue 
Alva de la Canal. 
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, rri~ptes ·pictóricas occidentales que son desde e 1 Renacimiento ita 

lianr:i, lú. escuela .. de pin~ura españ~la, el ne.oci&~i.¿b,'~·~er·~~·aforáli~ 
-.. ; . -~ .': : , . . -~. ,--_ :_: .. ,_,-\_,,_ -_·~ _-;; -~.· ·. -::•~;-~·.:·.:-·:ce:· ··, -j< t~~:f~~R·~--:~~~-~1:._:f'~/h :-:\~~;~-'.~~~~~;:fr~~:~~:fViY'i~~~~~~;·!{fj1·~,',-- -

mo, ha.sta ·:~r~::·::::::,;,:~s::::l;~si~"~i~iitf t~~~t~'~~~~!ca 
pict6ri<;:él de la PMRM fue. defiriitivamente<.una:,apoitad6n de la cul-

tura ... occide.nt~l.,~n,·e:i•~;:~!o·J; ~tJ~¡r'·::t~~;~t~~2f~'~f"~~ ·l~ encáustica 
··.:- ·· : r~ ·:~-~~ .. _:-~>;-~-·:_e .. ,:_;:~:'.J:t···:;:~'.-:;~~!/;Li\~-~h~:~~/~.¡>~}"; ~ ~-{Ú_( 

aunque anali-

al estilo ita 

la técnica de 

los albañiles mexicanos.Yihab§f;ár1B:.1fzado la técnica de algunos mu 
'·· .,~: ~-' ,• ?i_:-'.:~f-:-'.t.~:·f-)2·--

rales de las épocas precortes:ianá y~ colonial; Sique iros afirma ha-
~ J .;> ,- ¡ ---·.-

ber utilizado como los demás .. murá.iistas el empleo de los materia­

les .y herramientas de lo que ellos llamaron redescubrimiento de la 

encáustica y el fresco, técnicas occidentales comunes¡ el Dr. Atl 

utilizó en sus murales el temple y· la acqua-resina, técnica que p~ 

rece haber sido más elaborada por él; y Ramón Alva de la Canal uti 

liza en su obra la técnica del fresco. 

Otro dato interesante es que de los autores analizados, 

todos, salvo Alva·de la Canal, exponen en Europa en diversas oca-

siones. 

Definitivamente que 1910 fue un año fundamental para la 

PMP-1>1, por varins razones que sefialaremos en orden cronol69ico. Pa-

ra septiembre, los festejos del centenario de la Independencia y 

la primera exposici6n de ¿¡rtistas mexicanos a l¿¡ que asisten los 

m5s sobresalientes pintores de la academia de Bellas Artes, habría 

de dejar un importante antecedente de carácter nacionéllista; en se 

guidil, l¿¡ creación del "Centro Artístico" por idea de l\tl, deja 

otra huella de peso para el posterior movimiento; y en noviembre, 

i' 
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la Revoluci6n :Mexicélna vieilé .a.:· cerrar: con·. broche de. oro· lo. que. se­

rán los antecedentes de la ··PMRM, rya- que·:: no solo proporcionará .:los' 

elementos ideol;6g-icos para·la posteriór.,producci6n, sino que ade­

más en ella se ;.van a involucrar. muchos de los que más tarde serían 

importantes dentro del muralismo. Este. hecho va a marcar de manera 

definitiva tanto su obra en particular,• como la concepci6n ·gene·ral 

del arte mexicano. Es decir, no sólo va a haber la influencia de 

la Revoluci6n en el contexto cultural sino el haber sido muchos de 

ellos revolucionarios, ·participando directamente en la lucha arma­

da, en la prensa y en diferentes movimientos los habrá involucrado 

estrechamente con la problemática de los sectores populares. 

Otro hecho que marcaría el carácter de la PMRM así como 

de los nuevos conceptos del arte mexicano fue la huelga estudian­

til de Bellas artes en contra del academicismo que se lleva a cabo 

en 1911; 1918 es otra fecha importante ya que se funda el "Centro 

Bohemio" en Guadalajara, Jalisco, en donde se darán importantes 

discusiones del arte en la Revoluci6n, sobre la necesidad de reco­

nocer profundamente al pueblo y las antiguas culturas (y herencias) 

autóctonas. Discusiones que a pesar de la confusión con la que co­

mienzan, van a influir de manera esenc{al en las nuevas concepcio­

nes de la pintura mexicana. ( l) 

Estos postulados proponían por primera vez romper defin~ 

tivamente con la academia y crear un arte verdaderamente nacional; 

un arte que represente a la cultura nacional mexicana y más concr~ 

tamente un arte. de la Revolución Mexicana y con ello cuestionan .el 

concepto mismo de arte occidental. se discute sobre el arte popu­

lar y, cuando menos en teoría, estas concepciones tienen al pare­

(~) Justino Fernández. Op. cit. 
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cer un sentido bastante cefoano a io que nosotros. cqnsigcra!llos. co-
-,,; ~. - -;~ _'-.. -.. '.·_-;:;: :.~_: ~ .. ~--;~~~ ----.~--:~~·~~;~-:~¿_:i--:-.~~:-~ :·,~;-~~:=;:-i~"~~'.~:~.~f-~-~·:;:·:~·:'.~ ·:~.t:' '.:-.;~>~::~'.·~-;\~·-~-t_·:._-~~>-·~: -~-~~-~-:~. ,'.'~~- '-::::: ,-~_:'.2:_.:: ::;_ ~.~·::-~:\~·-~·-~~ -~ ~·~·-f; :: - --

mo popular · y·a que hablan:'; dé J.á<'"iie cesidad · de: conocer profundamen-
·• , ~-:= :·., ·,, .. ~ • ·, ::~ -~~~~:, S'? ~ - '!,.«1,~'/i::-~fJ~-,,·'.·:~~~ r~:~::::-.;.:;~K~.~.Jr~:~~ '.·'.t:~¡:f' ~~-:::::.~Hi:~\~'.~é:~-~:·~-'. ~ ~!ºJ:- '-:0 _-·-·.;.;_ F:·~W~ ~~~;.J:~~t_ -:~;,~~:'!"~ ~:~ -~~:>r_ ;~-- · r :._~':: _·-!. 

te al pueblo y.las antiguas cúlturas", como una.necesidad del arte 
¡ - ,';, _t.'.-"1. '?;~:;,!:~J;.tL ~-~:J.!';'"~.;~'.''(,'\~ ,i,,_r,1 ,<•:!•,,.¡ ~¡~'-..,~~~~~-~'-~, >,'J'- ,r• < r \ 

de . la;.~~;:o~~.ff~,~·;~~:~~~~~:~~~ié&;~t~t~~~~.~~:2aA:,~Il,,~}Í~~,·s,°,~~ ,9~e al. pare-

cer esto es parte de·la .teor~a:social'que.mueve a la PMRM lo que 
, ~, i,· .~ ;'."~ -;._/} ) .. :qr:.'.:}~;,·,i:) ~.,·t.~1Hi.\f~t,,_~~~":r~ :·::-...,, ·~~ , 

habl:ía, .. q~~··;YT,f·~:~~E~~~i~,f,,~~~~i,¡~P,1lt,§~~1f~%{,8~h~,.~.Sl~.~ó? y en ese sentido, 

para intentar da~ .,~~i;~o~1~;~~~,,~~~%~;'.;)9~~·~~ps, permitan tener algo de 

claridad, . sigamo~, .nu~r.r.;~.:}M~~;~111t:·en:t:9· 

Otro hecho. ~ue/'.t.~/n$,l,~.~Xª.ª agr~gar otro matiz en el ca­

rácter ideol6gico de la J:>I.ÍR~l, .·:f\l~ la creaci6n en 192 3 de 1 "Sindica 
'· : ' ·_ ;1' ~ ·~ "-''' ·! ... -'·:- .· ,; -¡ . < :· ' 

to de Obreros, T~cnicos,. Pintores y Escultores", organizado como ya 

mencionamos por Siqueiros, Rivera, Leal y Xavier Guerrero con el ob 

jeto de " ... luchar por. los objetivos del muralismo". El hecho de que este 

sindicato estuviera íntimamente ligado al Partico Comunista 10 dará 

una orientación ideológica marxista y en tal sentido va a introdu-

cir otros elementos más a la PMRM. 

"El manifiesto del sindicato ... aparte de su insistencia en lo social 

y políticamente revolucionario, hacía una referencia importantísima al arte popu-

lar •.. ". (1) 

En 1921 se da un hecho .que muestra un tanto gráf icnmcnte 

el carácter occidentaliza~te que tendrá el arte nacional_quc prod~ 

jo la PMRM cuando desde Europa, en Barcelona, Espnña, Siquciros p~ 

blica sus Tres llamamientos al arte a los pintores y escultores de 

América Latina, en donde los exhorta a "construí.r un arte monumcnt:al y 

" heróico, un arte público, a producir un arte int.C<Tt'ado ascend•:t1t•~;;,entc;.'suped or" . .. "'·"·' 

cosa que definitivamente tiene que ver con que para ese ~~o al en-

(1) J01·\1c i\ll.1crto 1'!-'1ndquc en su artículo "Identidad o t·!mlcrni<lad". Op. ci., p. 
23. 

- . 



- - - . 

trar como Secil:e:t.ario 'd~'-l:h~trubcióll,é;_J.lúbTiCél· DÓ-sd ya_scoiicelos ·.s..:i 
< •• ' ' • - ' •• - , :,..;;.;.~':/-"' ' - .,_: ,.~;,- -. • -- • - ... - --·' ' ' • ,._ 

propbne,:~inedi:an~e laf:cui,,f~ii~;'C:{~gz,.~~,~-~'.i~$~fritu; del pueblo para 

poner1Ql elÍ '•cof1t~6€e;~~-Q.n.•· .. ·.¡:!i~~:fg:t:"~ná~;~',j¿~:~as':í~nivér:sal~S I Y en 088 
- ;.:<)'- ·._· 

•sentfdp'e~·~:a}V,~cÚ~né~~9s,;~~;~é.r~'f;~·nd:fa[~\~i,!\1~Ulsar al Muralismo, fomcn­

tár la.1 1¿;~~ciT~n.f 1a~Xl1J·,·<l~t~'épú.~l~C,:b'/q~e sea el medio qne lleve al 

pero dándole • puebjo' a~<b'*i~h~h;~;;¡'.1y;~~·~t,i.~~'.d~i;.ci:¿¡ih:: ismo griego 
·''{ 

uh. 

2ª~t~:~íú~?!~tr~r~~r~¡~ii~~i¿~r:1:::·::~. en el ex Colegio 
·e··~-::-~-'»:•_ - .-.;:;-"''"'-·- -:-;· --·~:~;--:;,-~ .-.-r: 

Máximo C!~>~ánf''.1'~~±:9:'.y::;§·~~F~~§'i~c-y1 ·1üego en el Anfiteatro Bolívar 

y'en. nis~-P-~t~Q,i~;~~~1~ffl{~~~~~~~t'~;1)~~2lonal Preparatoria. 

·. ' Eí1'(1oF?:jti~1';~~J·teEi~re al contenido de la PMRM podemos ver 

a tiavt'!s de' 1a'Y68J:'~':~a'rí~1r~a.cla que al comenzar dichél producción ap~ 
;;-;0-·7.~ ~ -

recen mur~I~5{:fi:Eii't:Jííi.~i:'~o''que definitivamente reflejan los valores 
. •,', 

cultura'Ies:•impu'ls'ádós ·por vasconcelos, y que tendrían como est<;.n-

dárte,el nacfohalisrrio. 

Un ejemplo de la visi6n de Vasconcelos sobre el nacio11a-

lismo mexicano puede reflejarse clarame.nte en "I,a Creación" de JU-

vera (1922), que a decir de Raquel Tibol, en esta obra el autor 

11 
••• se entregó con devoción a int:erpnitar el misticismo láico de Vasconcolos y 

••. pintó ... una gran composición neoclásica ... mezcolanza que pretendía sic¡ni­

ficar la formación de la rnza me:d.cana ... 11
• ( 

1
) 

Al parecer, el nacionalismo reflejado en este mural es 

una visión occidentalizantc de la cultura mexicana, en donde apar~ 

cen elementos de lus dos culturas logrando una "mezcolanza" que d~ 

ce Haquel Tibol: " ... se ader.uaba m5s ¡¡ LIIlil urbe ¡¡ristocrfitica del cspí-

ritu que a la n<1ción laecrada r¡uc era Mlixico". (2
) 

(1) R.1qucl Tlbol. Op. cit., p. 1'17. 

(2) Idcm. 
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Sin embargo, nosotros creemos gue Riverc;t realiza esta in 

que surge ri:i;t. riacipnalismo, de ta: Révolúci6n -.Meiicana -concretado en 

ese mornerit~r J?-J·r,las: ide'~s .- de -~;asc~rtc~lo_s-:;. Viendo la demás produc­

ción.de e,se_: ~¿;~rit~;en6()~'.tt"~ino~- qu~: aparecen junto a esta obra, 

otros mllraies'.;éváilg~l:Lzadot:es con temas sobre la educación, la 
._ .·.·-: .. ><:·,·-·<.··_::,-.:; .. _._._-;-':'._ /·. ,- . ';º 

ciencia yléi ciyilizélción, tan admirados aspectos de la cultura de 

los de .ocd·c1.el1~e.;~al es el caso de la siguiente obra mural: "La 

.... 
; 

lucha del hombre con,la naturaleza" (1922) de Orozco; "Los Elemen- ·< 

tos" (1922) de Siqueiros; y "La Enseñanza" (1929) de Ramón Alva de 

la Canal. De Rivera, sobre ·temas civilizatorios, otros murales pii:::_ 

tados en la SEP entre 1923 y 1928 como el "Arco el<~ctrico.", "La m~ 

dicina", "Máquina el~.ctrica", "La ciencia 11
, "Geologíu", "Investig~ 

dores", una serie de· pinturas que representan las artes, ... (etc); 

entre 1929 y 1930 en el Salón de Actos y laboratorio central de la 

·secretaría de Salubridad murales en vidrio de los cuatro elementos 

•.. "La S¡:¡lud", "La vida ... ", "La fuerza" ... "La Sabiduría" ..• "Flo 

ra microbiana" ... etc. 

Ahora bien, en lo que se refiere más específicamente a 

la visión cultural nacional-revolucionaria que se tenía en ·esos mo 
1' 

mentas, la cual se refleja en obras sobre la Revolución, la histo-
! 1 

ria de la conquista e historia de las culturas de nuestros antepa-

sados en épocas prehispánicas, encontramos murales que en la mayo- !•·• 

ría de los casos reflejan la ideología que el Estado tenía sobre 

la cultura, la historia y la Revolución Mexicana en donde se plan-

tea el fortalecimiento de la identidad nacional, presente a trav~s 

de la historia en donde el factor 6tnico de nuestra cultura del in 

dio juega un püpel de piedra de toque para la creación de lo mexi- ~ 
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'·-·ca'no •que·-1.a--conquista finalmente nos. dej6· -una cultura mes.tiza,..,.:, "'. 

'E!nies't'e'"si:intido, la PMRM'·plantea. a-.:trav~s de sus temas recuperar. 

nuestra· cu1tura mexicana·, ·nuestros valores; nuestras costumbres y 

nuestra historia. 

·Algúnos de los ·murales que. encontramos con este conteni-

do son: de Rivera -que próduce·':siri ·duda:';la más vasta producción en­

tre 1923 a Í930-, los murales en la secretaría de Educaci6n Públi-

ca (1923-1928), en los que el autor " ... hace una interpretación de la 

vida del pueblo mexicano en sus aspecto's más importantes: el trabajo, la l.ucha 

' por el mejoramiento social, las conquistas logradas y las fiestas populares"! 1) 

Ahí mismo, los murales sobre "Las fiestas populares", "El tianguis", 

"La quema de los judas", ... "La danza del venadito", "Día de muer-

tos", "Baile de Tehuanas" ... "La fiesta del maíz" ... etc.; del mis 

mo autor motivos nacionales (presentes o pasados) como escudos, 

símbolos o mapas, tales como los escudos de los estados de la Rep~ 

blica: "Escudo de Yucatán", "Escudo de Quintana Roo", "Escudo de 

Chiapas", "Escudo •.. '.'; el "Simbolo de la agricultura", "Símbolo", 

"Rayos"; "motivo azteca", "Serpiente emplumada", "Diosa del Agua" ... 

(etc). Ternas de la Revolución Mexicana como: los murales de la SEP 

sobre: "La dotación de ejidos", la famosa serie de pinturas que r~ 

presentan a los corridos de la Revolución Mexicana integrada por 

235 tableros de entre los cuales citaremos algunos: "Leyenda", "A~ 

fareros" ... "Capataz", .•. "Campesinos", "El abrazo", "Salida de la 

mina", "Implementos de labranza", "La fundición", ••. "La maestra ru 

ral" ••. (etc.). 

Otros murales sobre los trabajos, lugares, modos y formas 

culturales tradicionales son: "Tehuanas", "Alhajeros", •.. "El bafio 

(1) Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 273. 
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r,ativa", 

otros murales de Rivera, 

son los de la E,sc~~·í~'.h-J~8:i.oriéi1,de Agricultura en Chapingo ( 1925-
, ·, --·::_,: · "~- .L~:: i(i.<;~,'1;;:t~\~·,t\~;gp_¡::.j;J2.~:::'.'.:,~:-::~'~:l ~:i.:::·r: ¡' _ ;·~t: ,: 

1926)en l,os que se,e~o9~',a'.:planteami~~tos q~e emanan de la Revolu-
//T < ·' !"_ '.:~~ ~-~:?~~t~~~~:;-L_ '·~-~ r~ ~--~ :_:. '.1.f>· _{:~·; !_:._;· . • :: ..,d~. > -~· ¡::·L? ;~," . ·-· -·. . 

ci6n en.murale,i:; coll\ot: ~{.~1·1nf:sé .eru:,;eñá a explotar· a la tierra no a 
" -o:- - · :;_:_:_\:.-_:··,-;,;;~~t~~~-~-_-I=·:c·.- ;zf.!)·-'> ~-;¡~}:rJt;!;}-~á-~1~·-\'.'.J ~.:'..'~, ;_;,;··: ; 

los hombres", "Rep~r.tó •• ~~,:~;i,;,~;f,<I~¡;~·.f, ~: .~~t~fca al Estado: "Buen g~ 
bierno", 11 Mal gobierno~·,.•.:; (et.e<.) : 

,_ .. ·-< - :.. '~::,> ' ~:;- 2t ·,_!,-) __ :¿:_-r_· '-~-1-_;.·' 
·, ;e'~ --, .. ~. - --

Entre 1926 y '1927,·.pinta otros murales sobre la temática 
, -, ... -; ,. ' - . - •' \, ·. ' 

de la tierra: ~stos son ~os de la antigua Capilla, tales como: "M~ 

-jer con mazorcas" .•. "Revolución-germinación", ... "Revolución-fru~ 

tificación", ... "La tierra fecunda", "Fecundación" ... "Germinación" 

• . • "La tierra encadenada".. . (etc.) 

Sobre temas de historia de México se encuentran los mura 

les del Palacio de Cort~s en Cuerna··: -·R, More los, y los del Pala-

ció Nacional, (1929-1930) co·· .~ Je la conquista, la vida indí-

gena, de las campañas de More los y de la Revolución Zapa ti ·«ta, en 

murales como: "La conquista", "La toma de Cuernav:;:.« _··::tés y 

los encomenderos", ... "Emiliano Zapata", "Los frailes", "Retrato 

de Morelos",. "Retrato de Zapata", "La Independencia" y '"rierra y 

Libertad"; y en el Palacio Nac.ional realiza su obra en la que --nos 

dice Orlando S. Su5rez- "ha quedu.do cxprcsu.do su concepto cabal ele la his-

toria mc:d.c.-inu en el remoto e inmediato pa5u.clo, y en unu. profecl.a futura", en 
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~ales c:a¡iq: .'.'.El mundo ~e- h~y X..!i~,-~ifi~na 11 } 1 ) "Historia de México". 

PJnt6 una ,_¡o¡er;j,e .de fragmerij:os:.,,,unac.qqmposici6n que refleja las. lu-­

chas de_ la. _cq_pquista, la. estabiliz~_c:i,ó.n de la colonia, destacando 

figuras como ,Zumarraga, las Casas, SahagG.n y Quiroga, la guerra de 

Independenc_ia·,:Y diferentes etapas de la historia nacional: Juilrez 

••• la dictadµra porfiriana y la Revo.lución de 1910; así como el 

mural "El antiguo mundo indígena" en el cual representa el mundo 

indígena precortesiano en sus diversas facetas: religiosa, agríco­

la~ artística, bélica y folkl6rica. 

José Clemente Orozco de 1922 a 1930 realiza en la Prepa­

ratoria Nacional obras sobre temas similares en murales como "Tri­

nidad revolucionaria", "La trinchera", "La huelga", ... "La destru~ 

ción del viejo orden", "Cortés y la Malinche", ... "El conquistador 

edificador", "El trabajador indio", "Las antiguas razas guerreras", 

"Franciscano" ... "La vuelta al campo de batalla"... (etc.)·. David 

Alfara Siqueiros con la misma línea de producción temática realiza 

obras como "El llamado a la libertad", "Los elementos", y "Los mi­

tos" (1922-1924). Jean Charlot realiza e.l mural "La conquista de 

'Tenochtitlán" (1922), "Cargadores y lavanderas" y "Danzas" (1923) 

Con la misma línea Alva de la Canal pinta el "Desembarco de la 

Cruz" (1922) y "La enseñanza" (1929). El Doctor Atl, pese a su gran 

fuerza como ide6logo del movimiento muralista y de sus posiciones 

sobre el arte popular realiza una obra totalmente difernete en cuan 

to a la temática que trataba en sus murales que son: el "Hombre 

saliendo del mar", "La ola", "El ·murciélago","El paisaje" (1921-

1922). 

Definitivamente que esta obra analizada de la PMRM tiene 

(1) En el que expresa la liberación obrero-campesina. 
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un carácter.~conc~ét.6· n~c;:iotiC!l,·e';~~isli6rié:amerite'I eri cuanto. a que r~ 
. ;_-; :,;'-~> ,·' y,_;:_---~·,-::~.'.;:,/-. -- ,. ·--·-¡·,'. 

fle¡j a:.f1;:J$~"1~1.1i_t~~(l,~jQ,.c=~i]iª~i~fü~:.;~[l()C::él'::ªe,.~e~t'niinada. S6lo que al pr~ 

·. gunt~i~ds~·~¿J;'~~i~"g'&~~ri'.f·it6E"~E~1~ª-~b.hi¡f:Fe~c~ntramos que resulta cierto 
> '\': '·;-,.-. - ;·''' 

que lbs; áUt6J:'~ii;\~ri~iii~;;'féi§~)J.~~rodtió~Mtemas· del· pueblo, sl1 histo-

:::l:·~~if t~:.·.t~i~.i .. ·•·P···;···;·t·i···~····· .. $·~if {t~~~;:¡~~t:~~~:s p:e:::
0

:

0 :s s::·::e:= 
-;::~ :- -,,· •" 

que.:..; ~'v~ó·~&N~i.i~eiiii~~i~fi~6:,c1er a:rte "culto" es ta1 que se perm:!:_ 

te intr0~u'd{i'~·~~~~~~6·~·'.d~: ~~J:acter popular y en es te sentido, la 

PMRM va a aéeptii:t.;:J.áYi}x':fst~hcia de un arte propio, de un arte no 

occidental y de·e~ta·j·~ah~ra·· reconoce los valores artísticos de un 

arte nacional, que; déaiguírn maner·a no corresponde a los valores 

del arte occidental, con lo cual pone en tela de juicio cuando me-

nos te6ricamente la idea misma del arte occidental. 

Debido a esta situación,.consideramos necesario señalar 

que la PMRM pudo haber tenido elementos aparentemente de carácter 

popular pero definitivamente no logr6 ser una producción popular. 

Para aclarar esto resulta válida la diferenciación que hace Sán-

chez Vázquez entre· arte popular y arte populista en chnde este úl-

timo será el que centra su mirada en el pueblo "aun··iL· se detenga 

en la superficie", entonces resulta que la PMRM va a ser efectivamen-

te un arte regionalista, localista y costumbrista del periodo de 

la Revolución más no un arte verdaderamente popular y, en este sen 

tido, pensamos que dado que el Estado fue el principal promotor de 

la cultura nacional, asi como de la PMRM, la obra producida nace 

bajo estas condiciones y por lo tanto puede observarse en gran me-

dida la fuerte influencia a61 nacionalismo estatal en el que resu~ 

ta clave lu Revolución, as.í. como tari1bi6\1 para L1 PMRM la Revolución 

\ ! 
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Mexicana· fue '··.sil principaL.fuente. de. inspiración.· 

· ~·, ···":, • ·, · · .,- Sárí"~hez vázquez- nos ·dice:· popu·l-ista,· regionalista o•., loca · 

lista-y,has·ta.:nacionalista -agregamos nosotros-, pero no popular.•· 

porque para ser arte popular tendría que ·ser un "arte verdadero!~,· 

distinto del ·arte privilegiado o de casta, " ... un arte dirigido -.:1• Tas • 

. mayorí:as-no ·a:··1as masas-... un. -arte. verdaderamente popular ... que expresara·' el-

talante y las aspiraciones de un pueblo o de una nación en una fase histórica ... " 

Consideramos, por lo tanto, que la PMRM más que haber sido una in-

terpretación popular de los intereses del pueblo de la Revolu9ión, 

fue una interpretación populi·sta-estatal; y así como para los cam-

pesinos la revolución popular fracasa, parece que dentro de la PMRM 

la cosa es similar, ya que se hace una interpretación de la Revolu 

ción institucionalizada en gran parte y no una interpretación pop~ 

lar. 

Sin embargo, hay un matiz que tiene esta PMRM y es que en 

ella encontramos algunas obras con carácter social revolucionario, 

marxista y socialista. Hay que tener presente que lo que lleva al 

final al MMRM son las "diferencias ideológicas", en ese sentido va 

mos a encontrar dentro de esta Producción obras que logran inter-

pretaciones más radicales. Y así como hay diferentes interpretaci~ 

nes de la Revolución Mexicana, dentro de la PMRM aparecen obras 

que interpretan de diversas maneras a la Revolución de 1910. 

La interpretación del nacionalismo revolucionario y las 

interpretaciones más radicales(l) tales son: de Rivera obras mura-

les como: "Unión del pro'letariado y del campesinado", la serie de 

temas inspirados en el trabajo intelectual y manaul, "La unión del 

(1) Recorderros que los más iroportantes muralistas pertenecen al PCM. 
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obrero y del cam¡;>esin,o", Sé\ria,s ~.itt.~.rpr~t.ac:ion<=ls ,de "As~~blea", 

.... 'tLa cenéf,;icapI,~iJ.lis.ta'.'~~:.~'L~é!{:fti~~i,~~.c:ai?,i~a.J,i.st:¿¡" '··i~&~;·RººPerati va", 

, \'El .qu,e<quierél/.cCi~e.~t_q~~}1]~~~.~~.~)~,[~~· :',ªe,. qq~~ .. ~S,f~fn;nF~.· o,rozco :. "El 

trabajo;· el·>.al'.'.te ;.y. ~~;;P~~i~~j,,t!l~EJ~J?é\riq]l~~e.~de; lps,,ripos", "Cristo 
.·.,_: __ .'. .·. -~~-- ... ,:,·~-·~ .... ·: __ ';-; ~«:,·.·;:·~;· - .:"~e··:· ~; ::. 'f·~ :>~~ ,, .... ,~.-.-.•.-.•~'• _;,: ,.• ' .. ·. 

destruye su cruz.•i .· ~};J:~~1t~~'~i.~~~,;i;'~~ggf.?ti~:F.iª,§.t ;,,, "M().l(OS de obre­

ros enlazadas c~n\:,ü ,:~{~~~.1~;c,i0:)1o!'·:~¿;i ~martiVo:''..; ... y de Sique~ 
ros: "Un mítin obre,;;ow~·;ili';~;;.;:~·.,LE~}g;i.,t,ilno pbrc~.ro scic:rificado". 

Esta difereh~~á.é~obrt? 1.:.1 ·11~t'!e ra de .:.:-iterpretar a la Revo 

lución Mexicana y a .1a: h·isl:r;.;:ia es la que llevó a L1 ... ·:·! a su fin, 

ya que lleva a cuestionar al Muralismo de la Revolución como arte 

popular. En ese sentido podría ser que, fue claro Siqueiros a tra-

vés de El Machete, cuando reconoce que la PMRM no es popular -aun-

que en sus planteamientos proponga recuperar o representar la ideo 

logía y las .necesidades m5.s profundas del pueblo mexicano, consi-

derando dentro del pueblo al factor étnico-, y propone otra nueva 

forma de expresión popular que llegue a las mayorías. 

Ante esta posición, las discrepancias ideológicas parecen 

plantear la disyuntiva entre arte e ideología que es finalmente en 

lo que termina la PMRM para 1920. Quizá ] ;;1 PMRM <:'onsiguió el repu-

dio a la pintura ele cabnJ1~te y d0 1· ,'C• li J. 

y s~miaristocráticos y w1 arte pfiblico (del Estado no 

de las masas) marcó un rompimiento con el orden decrépito en la 

plástica, pnra cons~guir una producción ele valor ideológico nacio-

nal-revolucionario que sirvió hasta para " ... ver los problemas socia-

les desde nuevos puntos de vista"; terminó con la !'.'!poca aristocrática 

del artista y lo introdujo en la nueva época, en donde "I,os pinto-

res y escultores de ahora serían hombres de acción, a trabC1jar como un obrero ..• ,, 
se fueron a 11\~ter a los tollcres, a lqs unier,sidadcs y a los cuurtelcs, vistie-
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r; ·''n.:. 'o""e' ·, ·,o.'1·· .y .. -s· :ub· .. l. .. ,C .. ··o·n ·a sus andam" ··i' os".· e_ tL. 
O V r • 

.Af'i?~eer · sique:Lros dijó 'bien cuando puritualizó que la: 

consfitu'ciiSn·ae dicho sindicato los entregó a la n\ilitancia polít:!:_· 
·' ' -
ca y "mejoró ·•ei carácter ideológico de •.• (la) temática", pero El Machete 

ños.iva a demostrar que la gráfica multiejemplar corresponde más a 

la época presente •.. que la pintura mural como expresión del arte 

para las masas ... ". A partir de esa claridad en contra del Muralis 

mo como el arte del pueblo, se da una ruptura entre los muralistas 

de la Revolución Mexicana que viene a hacerse mayor al renunciar 

Vasconcelos y que ocasiona las "Discrepancias políticas" del movi-

miento, y que durante el periodo de 1924 a 19.30 estas "discrepan­

cias ideológicas" provocan la separación del movimiento que tiene 

en medio la expulsión de Rivera en 1924, el destierro voluntario 

de Orozco y la dedicación a la política de partido de Siqueiros. 

Dividiendose para estas fechas lo que fue el MMRM en diversas corrien 

tes y líneas de producción. Solo que al parecer el motivo de la ru-e_ 

tura o de las discrepancias políticas quizá fue por que en esen-

cia la PMRM no era tan popular como pensaron. 

Finalmente diremos que consideramos que la PMRM fue una 

manifestación del arte culto en México (1910-1930), que en sus pr~ 

posiciones teóricas se llegó a plantear objetivos populares, pero 

sin conseguir llegar a ser popular, ya que para poder serlo debió 

haber logrado expresar auténtica, genuina, legítima, verdadera y 

profundamente las aspiraciones e intereses del pueblo de la Revolu 

ción Mexicana. Sin embargo, por otro lado la PMRM es una forma· de 

arte nacional, es decir de arte concreto que es al mismo tiempo y 

ante todo arte, arte universal o arte abstracto que va más allá de 

(1) Orlando S. Suárez. Op. cit., p. 40. 
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su carácter espe.Cífico ,....hist6bico,,o, g~ográfico-; de ,sus formas par 
.- . ·:·- ,· -- ~ .-:--,- .'~ --:·, ·-··. -- _- :: '~--_" .. :·· ."~- ·-·-~_-·: ."-'--"•--:---.-~'----'-..;.:.:_: - -...::_;_:~-:- . ,-.,.-·_,_._s., '" _;_ :.' ;::' : __ . __ · -

-_, .. ::_ 

.· ticulare~· ;r;·ya \~.ean{p,C>RH~A~~.s ~'.·'?. D'é~},g~~,:';f;·::~? .d,t.~·5..~-.6:~rácter ideoló-

gico 1 y .como .. •·. ,ta}··.:.·~·.·~·e·····.·r·}·i·.· .. ··.•· .•. ;._ •. ·.:~.i.'.·.<·.·····.;·ª···.···.h····~.-.-.. ~ ..... •_ tod~. crea~ión,: ~anHestación del poder c;;cn 
-- - ~ .1 ;: >,L;.·:~.\·:.·~. ":: .. -. , - .. -

tas para hacerse arte .i~s):.ráci:o;: trascendiendo sus particularidades 
. ··, · .. · "·, '.'. : . -, .... - ·-· :· ~ -

y J?Oniendo en supremacía: su parácter esencialmente humano. Y "cunndo 

se habla de. . . arte .. ; se dese.ubre .una afirmación de lo universal humano, unn 

capacidad de dialogar con todos. los hombres por encima de sus particularidades 

de tiempo, clase o nación.11
(
1) Y en ese sentido, el arte, llámese "cul-

to" o popular, progre·sista o decadente, trascenderá su particular~ 

dad para convertirse en un medio ui:iversal para dialogar con todos 

los hombres . ~. ~l afirmar lo universal humano, el 

arte no sólo reflejará al hombre sino lo hará presente. 

La PMRM en cuanto a creación artística que es "no exige unn 

actitud unívoca ante lo real". Fi.nalnente será esencial en ella tanto el 

ser arte abstracto como el ser una particular forma de este arte. 

Es decir, la PMRM será arte nacional de la Revolución de 1910 de 

la misma manera que será arte universal, esa será su dualidad, su 

contradicción. 

(1) S5nchcz V:Ízqucz. Op. cit., p. 269. 

f·· 

... 

l'i>I 
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·El intentar explicar algunos.elementos del método mate~ 

rialista hist6rico dialéctico a nuestra5investigaci6n concreta co~ 

sideramos que nos ha hecho, de alguna· manera, tener presentes los 

límites del teoricismo que lleva a los análisis rígidos, economi-· 

cistas e historicistas; que nos ha permitido evitar hasta donde 

fue posible el divorcio entre la metodología de investigaci6n y la 

investigaci6n científica concreta que lleva a la enajenaci6n ~e6r~ 

ca y que permite, al contrario, intentar un desarrollo metodol6gi­

co que intenta ser más creativo en lo que se refiere a la nécesi-

dad de integrar la teoría a la metodología y a la realidad concre­

ta buscando con ello aprehender -hasta donde nos fue posible- la 

realidad concreta para que mediante una metodología de análisis 

consiguieramos una explicaci6n más exacta a esa re~lidad, cosa que 

intentamos en nuestro marco teórico. 

Para tratar de llevar a cabo esto tratamos de que nues­

tro método de investigaci6n integrara 16gicamente la teoría con la 

estructura del conjunto de la investigaci6n. Para nuestro método 

16gico nos basamos(l)en los criterios de: el orden 16gico, la di~ 

léctica o estudio de la contradicci6n, la organizaci6n, creación e 

historicidad de las categorias para el análisis te6rico. Intentar 

esto consideramos que le di6 un mayor rigor al análisis de nuestra 

investigaci6n. 

Por otro lado, al considerar a Bate en su relaci6n qu~ 

hace del método materialista histórico dialéctico y la categoría 

cultura, nos dio elementos valiosos ya que delimitamos los aspec­

(1) A través de Napoleoni. Op. cit. 
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. tar ·la ... explic:d~ú-~ri,t~~ii~~~~{f~~,K~J1,~~~J2,~.s:;'.~~·;faii:p_r+c~\ d~. ·.~.~~~·. ,mane -

ra integral. '..Por ·1~~,f@ig'ú~H~-~~~i?i.füs~Bi?7Rrto~,,\eó7tc:o~ .s~.~gen en 
_-.-_ :._ -.::.-· -"'.' <"·;".-':";~- :. 

parte· como conc lus .i,.\5!1i";~~:~};:'P~cféa~~·9,.,~~~-?,aAa%> ~ •· 

El hablar. ~eJ,h~;~,~~rJ~,~~-c,~~~~'~Jíic~s de nuestra investiga-
.. -.-,. 

ción nos permitió>. situi3.;i:3;lgpAJ.f¡:n}t~s5y. posibilidades de nuestro es 

tudio como sociológico.d$ ;.~ó6~~tµra y más específicamente del ar­

te, cosa que nos ayudó a• .circi,i11scribir las áreas ¿hasta donde po-

dí amos y nos interesaba· lle.gar? 1 ¿por y para qu~?. De esta parte 

consideramos importante mencionar ·el valor que creo.r.10•_; , cpresenta 

la utilización de las diversas fuentes -concretame•·,:_,_, de las expr<::_ 

siones de la cultura-, para los análisis sociológicos. 

En nuestro caso, );ludimos· ob;• · ;:var cómo se reflejaba en 

'la PMRM el momento y condiciones históricas en las que se encontr~ 

ba inserta. Sobre este aspecto pudimos notar que concretamente de~ 

1in clesfasamicnto en el tiempo 

en lo que se refi0 .. _u.s :LülliüS de la política y la cul-

tura se había conseguido avanzar con mayor rapidez ·-: ntura 

por largo tiempo se mantuvo con una línea bastante c;uns~rvadora. En 

lo que se refiere a los cuatro puntos(l)en que expusimos el método 

de nuestra investigación, este apartado nos sirvió para marcar y 

delimitar con cuidado los criterios, formas y modos que requería 

nuestra inve.stigación y que. seguirían tanto el marco teórico como 

nuestro anfilisis para manejar.con cuidado la estructura, el orden, 

( 1) El objeto ele nue~:tro estudio, lo abstracto y lo concreto en nuestra in ves ti 
g<1ción, algun;:i:.; notan ~;obre las catcgdrÍas y la dialéctica y la l'MHM. 
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... i·a: Í6g.féa:;~"1cis~'niveles de: .abstracción, .,-concre_ción: de ).a in.vestig_~.'.:· .. 

· di6n""-'"'y' los"a's·pectos cont·r-adictorios ... ·De· ·tal: mane-ra,. identificamos.,, .. ., 

l:a córrtrcidi'cci~h que manej·amos· para- nuestro estudio, tratando . de:, 

·acilárar sus partes para intentar analizarlas en base a nuestro mar 

· co hi'st6riCÓ·'c"dncreto. Sobre la formulación te6rica, nos plantea 7 

iii6s. a¡:ilic'a·r n·tlé'stro método para la selección y el- manejo de la·s:. "·. 

que serían nuestras categorías, encontrando a veces dificultad po~ 

que las categorías no reflejaban con exactitud la situación que 

tratabamos de explicar, por lo tanto cuestionamos su aplicación en 

' diversas ocasTones, nos encontramos con aspectos abstractos o gen~ 

rales de nuestra investigación y con aspectos específicos o concre 

tos, buscamos categorías que consiguieran aclararlos. No deseamos 

traer aquí esas disertaciones porque, como ya hemos dicho, consid~ 

ramos a nuestro marco teórico un tanto conclusión de nuestra inves 

tigación y no tendría caso repetir aquí lo que ya mencionamos ante 

riormente. Definitivamente que sí consideramos que la PMRM fue un 

medio de transmisión ideológico-cultural. 

En la estructura del tra 

bajo, en lo que se refiere al orden de la exposición, decidimos 

partir de la Independencia -aunque corno ya mencionamos la Produc­

ción Mural tiene amplios antecedentes desde la época prehispánica, 

la colonia, etc.-, porque dado que nos interesaba estudiar a la 

PMRM como una posible manifestación de la cultura nacional mexica­

na, sucede que con la Independencia se da, se concreta o se hace 

realidad la existencia de la cultura mexicana. Es por eso que par­

timos de esa época como un antecedente no sólo de Producción Mura­

lista, sino de la cultura mexicana. Para tratar de entender a la 

Producción Muralista tanto en la Independencia como posteriormen-



.322. 

- . -

te, !').asta ll~gar a la neyolucj,~n .. de 1910, consideramos elementos 

hist6rico-:;cul_tl,l:t:ales, .Yé.l:::qu_(l<cle esa manera pen_samos que consegui­

riumos entende~la_ de ;un·u. manera integral. También tuvimos como an-

te cedente el. análisis de. algunas ramas de la plástica mexicana de 

la segunda mitad ¡lel siglo XIX y principios del siglo XX, porque 

consideramos que en ellos se empiezan a dar algunos antecedentes 

importantes para la conformación de la que se llama la Escuela de 

Pintura Mexicana y en la relación que hicimos del desarrollo de 

esas ramas pudimos observar ese desfasamiento que se da de ellas 

con las otras ramas de la Producción Cultural y es en donde vimos 

que la pintura hasta la revolución, en lo general, tuvo una línea 

de producción más conservadora, es decir, más cercana a los cáno-

nes de la academia occidental; también pudimos observar que estas 

ramas de la plástica analizados le aportan elementos a la que más 

tarde será la PMRM. Nos parece imp"ortante hacer sobresalir el pa-

·pel que desarrolló el grabado de esta ~poca y específicamente el 

grabado popular, en donde Posada emerge al parecer como el dnico 

artista popular que consigue reflejar exacatamente a la cultura 

popular mexicana de la Revolución. Esta rama en particular va a 

aportar elementos considerados posteriormente en el intento por 

crear un arte popular mexicano que por ser académico no podía ser 

popular pero, sin embargo, consigue crear efectivum-'i«t-e lo que se-

rá la Escuela de Pintura Mexicana, una escuela que tiene desde noo~ 

tro punto de vista a Saturnino Herrán como verdadero antecedente 

dentro de la pintura, y logra por vez primera reflejar en pintu-

ras acad6rnicas elementos de la cultura mexicana y prehispánica. 

A partir de ese momento en la pintura empiezan a hacerse 

más presentes elementos de la cultura mexicana logrando intcrpret~ 
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•'ci.í:m-esr1· tlesde ·nuestro punto-< de cvfst·a',c-'qüé, por. primera:. vez. puede ";.' 

,. ··ae'c"irse··qüe 'empiezan á'poder··ser·:cons.i!deFadas más cercanas ·a una··· 

·p·roducci6n "nacional mexicana1··ya··que anfes, si bien puede· ser ·Cie~: 

to que dentro de' la pintrua académica --O.e caballete o mural-, apa~ 

rece algún elemento aislado de la cultura nuestra, pero en inter-,. 

. pretacione s defl:riitivamente· occidenta:li:rantes. en cuanto a :·técn'ica 

y temática. 

Consideramos explicativa la separación que hacemos entre 

la producci6n académica y la popular, tanto dentro de la pintura 

en.• general como dentro del muralismo, porque nos permitió enten­

der que la PMRM no consiguió llegar a ser una producción popular y 

pudimos distinguir así lo popular de lo populista. 

En lo que se refiere al avance que se va dando dentro de 

la plástica para conseguir una producci6n académica mexicana propi~ 

mente dicha, no dejamos de tomar en cuenta los elementos occidenta 

les que envolvían las diferentes ramas de la cultura que definiti­

vamente influyeron en la pintura. 

Sobre el movimiento muralista de la Revolución Mexicana 

seguimos la secuencia histórica y en ella tratamos de aclarar los 

elementos culturales y políticos para entender a la PMRM con sus 

influencias y matices y de donde conseguimos entender el papel que 

en el movimiento jugaron sus más importantes figuras, en donde des 

taca el Dr. Atl como el agitador y líder del movimiento en sus co­

mienzos y por sus aportaciones en la búsqueda de un arte mexicano 

y popular mexicano. 

Otro aspecto importante que se observa dentro del MMRM 

es la disyuntiva que plantea entre 1924- y 1930, es decir, cuando 

debido a las "discrepancias ideológicas" del movimiento se plantea 
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1.a . ~.i. sy~nJ:i;Yf:·'·7.hfü.~ii,~fB~/1f;}.~~l~~~K~1'~~.,~:,s ,_}_:'c~_u1~ •• ··~ .•• ~.u~s~ro Pu~'e -
cer lleva. a, su :f.in ~a_l~ MMRM eón' la separáción del gru1:io de los Mura 

- L •- --- - -- _, ___ ·-- ·o'•~c~ -'-.'°'_,-.>·-· _.../- '""~-~""' '·-"°'-¿ 1'- ~,, ~-,~•,,:._r,~-l-'-·!'-:"'~ ... :~.;i-.,,..,,,_,_;"':,,_,,_,_,_,/#; ... _,_,;=-o~-·,.:_,_~ , __ •_:e._ .,,_ ~ C: •·-' ·-•- -•- _, .·._ •-'---- :... __ _ • __ :·. __ 

·-··,, . ., )'··· -\:~:;""':·1:- . .,.,.:~:"·-,,-;_'>;""-.·\,~>. .. ,.•(--•«'•·'"·r.,··.;~ .>.-.r:-- - : 

lis1:as de .• :Ja,~~.~pl,Afi.§Rl~~xJ;:,~;~Ji~;\¡;~~i#:!i;hth~ª.,di§Y,~~t:iy~ nos parece 

. :::n::::::~:r!i~~~~'~i;;.~;~~~i~~!~ ,;: ::: :::,::~, p:::";:::" 
no. una producci6n pop~ 

lar ya que com~ el _TI\is~c)'.#é:í~13,{ros d~cía la PMRM no consigue lle­

gar a las masas, sino;§a:i,'()Ja::~r}ká~lico de élite integrado por ca-
•. -- .. -., ·,_._:·~·-,<!. 1 .-.f.~~:-.::w·.·)":"',;-':.L) .: ·:L~·-, 

tedráticos y estudiante~Lud:i.~~·r~lt~Hos, más cercanris al modelo de 
• ,. ·' ·• ·-··· -- .--1 :-:·~- .:-,:i·~~ .... i,: ,_:.~.-~,!·;-.~-' q~~. e~ .::, ~.. ·-.' _, .·: 

cultura occidentaJ. que., a).(P9J~t7;'' ·. 

Finalmente. s0b;.•c: <La :PMRM di1:::_ .. ::" que en su contenido de-
• • 1 • • 

fi.nitivamente se refleja la ideología nacional-revolucionaria que 

se concreta para 1921 con vasconcelos en materia de educaci6n y cu! 

tura y que ve en el muralismo un excelente medio para crear un ar-

te público que lleve al pueblo la cultura al sentido del clasicis-

mO griego, sólo que dándole un carácter nacionalista y hasta revo-

lucionario. 

Bajo esas condiciones es que surge la PMRM, y con una im 

portante experiencia que deja la lucha armada a la cual se involu-

eran muchos de los que más tarde serán los muralistas de la Revolu 

c;:ión Mexicana. Podemos señalar que se observa en las obras del co-

mienzo de esta producción el refl ojo de este nacionalismo bajo una 

visión occidentalizante el: ·_·::a mc!xicana, con murales Gvang~ 

lizadores sobre la educac.i.u:t, la ciencia, la cultrua y lu civiliz~ 

ci6n. Con es¿¡ visión del nacionalismo revolucionurio se realizan 

obras sobre la historia del puís, de la conquista, la revoluci6n, 

la independencia, y lu historii1 de nuestro pasado prehispánico, 

obras en las que se pl<intea fortalecer la identidad nacional y que 
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na revalorándolo en el carácte-r mestizo.· 

La PMRM, consideramos., es una:·producción que sí logra-r~ · 

·flejar el carácter geográfico e hist6riéo de la cultura mexican.a, 

a tal grado que' en ocasiones· parece reflejar a la cultüra popular 

mexicana; ya que resulta cierto· que'·1os ·autores analizados. intr.odu 

cen temas del pueblo, su historia y sus costumbres, sus formas y 

sus lugares, pero sin embargo, parece que es parte de su refina­

miento de arte "culto" que se permite introducir elementos de ca­

rácter popular con lo cual plantea su aspecto concreto, es decir, 

reconoce los valores artísticos de un arte nacional que en alguna 

medida no corresponde absolutamente a los valors del arte occiden­

tal pero no por eso deja de ser una producción académica, "culta". 

Por lo tanto, estando de acuerdo con Sánchez vázquez -consideramos 

que la PMRM más que haber sido popular, fue una producción académi 

ce-populista con un carácter localista, regionalista y costumbris­

ta del periodo revolucionario (y de la historia). 

Sin embargo, en ella hay un matiz, es decir que en ella 

encontramos algunas obras de carácter social-revolucionario, mar­

xista y revolucionario, con fuerte influencia de la Unión Soviéti­

ca y su revolución, así como del Partido Comunista Mexicano y con 

una visión de la revolución proletaria manifestada en murales so­

bre la Revolución Mexicana, el trabajo, las huelgas y las organiz~ 

cienes obrero-campesinas. 

Por otro lado, nos pareció interesante que Siqueiros -a 

consecuencia de sus objetivos partidarios- llega a reconocer que 

la PMRM -a pesar de que te6ricamente se penso popular- no es una 

manifestación popular, y que por. lo tanto no pudo servir para mani 
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festar los :intereses 'y/necesidades~,d~l P,\lf:!!Jlo. 

~::·:u:~:~i~:~~¡~;¡~~ii:~~l~t~;~t:~~~::~E:::::::;l::::::~ 
. tarde van a I?úri-t.eárii-~§:Jiaj?~yür1ti\Tª;~~h-tre(arte e ideología y que se 

rá predsamehfe '.J:o·,~\i-~~2{r~tZf~}W_:1~;.s~para~ión del grupo de los· mu 
- ,_. '.-,'''· .. - -:--.·~ - ., . .e-,,- ....... -. :, -:'. . 

ralistas escogieri·~&r'~í1'b 'de~ ~stC>s, Caminos, es . decir, dedicándose 
_.···· ' 

unos al arte 'y· ó'tr'cis a>la ideología a través del arte. 
- --=·, 

!?ara 'férmill.ar digamos que considerarnos que la PMRM es 

una forma de arte nacional, que ha reflejado al parecer diferentes 

ideologías pero que además de ser una forma de arte concreto, al 

mismo tiempo y ante todo es arte, arte universal o arte .abstracto,. 

que más allá de su carácter específico o particular -nacional u oc 

cidental, popular ~ "culto"- o de su carácter ideológico, será 

creación humana, ºmanifestación del poder creador del hombre". 

Y en ese sentido se desprenderá de sus formas concretas 

para hacerse arte abstracto, trascendiendo sus particularidades y 

poniendo en supremacía su carácter esencialmente humano, es por 

eso que "cuando se habla de ... arte ... se descubre una afirmación de lo uní-

versal humano, una capacidad de dialogar con todos los hombres por encima de to 

das sus peculiaridades de tiempo, clase o nación".·(1) Y. en ese sentido el 

arte 115.mese "culto" o popular, progresista o decadente trascende-

rá su particularidad para convertirse en un medio universal para 

dialogar con todos los hombres. Por lo tanto consideramos esencial 

de la PNRM tanto el ser arte abstracto o universal, como el ser una 

forma concreta de este u.rte, es decir, arte nacional de la Revolu­

ción Mexicana. Esta serfi su dualidad, su contradicción. 

l''l 

( l) S.'Ínchez v;izc¡uez. Op. cit., p. 269. . tJ 
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PRODUCCION ANUAL DE MURALES 1905-1930. 
;'· 

(Datos en proceso de investigación) 

ARO NUMERO DE ARO. NUMERO DE.,.,.._ 
MURALES _ f:1URALES 1

'' •• 

1905 1 1925 5 
1910 3 1926 7 
1919 1 1927 4 
1921 2 1928 5 
1922 16 1929 4 
1923 10 1930 10· 

. 1924 8 

FUENTE: Orlando s. Suárez. Op. Cit. I p. 383. 

CUADRO No. 2. 

INCORPORACION ANUAL DE ARTISTAS AL MURALISMO MEXICANO 1905-1930. 

(Datos en proceso de investigación) 

ARO NUMERO DE ARO NUMERO DE 
MURALES MURALES 

1905 1 1925 o 
1910 3 1926 1 
1919 1 1927 1 
1921 2 1928 1 
1922 10 1929 o 
1923 3 1930 4 
1924 2 

FUENTE: Orlando s. suárez. Op. cit., p. 383. 
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CUADRO ,No,; J.<· . 
' - '··. - ._' ~· ·~·-. ·'>' '-.'. . . 
. ,'.'--... · . ·.··r.•'' 

INCORPORACION ANUAL0 bÉi-~1fTISTASh'A' LA PRODUCCION MURALIS'l'A. 

1905 

1910 

1919 

1921 

····;-.;,; 

RELACIÓN .DE ;NOMBRES 

ARTISTA(S) 

Francisco de Paula 

Joaquín Claussell 

Xavier Guerrero 

Roberto Montenegro 

Dr. Atl 

Fernando I.cn ·1 

1924 

1925 

1926 
~ " . 
1928 

1922 1 David Alfaru ;,.;.-.1 .;.L:iros 1929 

1923 

Ramón Alva de la Canal 

Juan Charlot 

Emilio García Cabero 

Ernesto García Cabral 

José Clemente Orozco 

Permín Revueltas 

Diego Rivera 

Eduardo Villaseñor 

Angel Serraga 

Amado de la Cueva 

Carlos Mérdiél¡ 

Carlos Orozco Romero 

1930 

ARTIS'rA(S) 

Gonzalo Carrasco 

Alfredo ~;:· . Mnrtínez 

!'.- '· ·, · ;.o Cueva del Río 

1·,<.1;dmo Pacheco 

Andrés Salgó 

Pablo O'Higins 

Eduardo Solares Gutiérrez 

Ramón Sosa Montes 

Alfredo Salce 

FUENTE: Orlando S. Su5rc~. . , L,. 386. 
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CUADRO 'f'lo. 4: 
TEMATICAS EN EL MURALISMO MEXICANO (1905-1969). 

(Clasificaci6n convencional. Datos en proceso de investigaci6nl~ 

HISTORIA DE MEXICO (Prehispánica, Conquista, Virreinato, 
Independencia, Reforma, Revoluci6n de 
1910 e historias locales) . 239 

ALEGORIAS 221 

DECORACIONES FIGURATIVAS 187 

,MEXICO ACTUAL 98 

SIMBOLOS IDEOLOGICOS SS 
IMAGENES RELIGIOSAS 81 

DECORACIONES ABSTRACTAS 63 

PAISAJES 50 

CIENCIA Y TECNICA 48 

FOI,KLORE 4 2 

EDUCACION 30 

LAS ARTES 21 

HISTORIA MUNDIAL 18 

MAPAS 12 

DEPORTES 9 

EMBJ,EMAS 8 

RETRATOS 5 

SIN DATOS RESPECTO DEL TEMA 69 

FUENTE: Orlando s. Suárez. Op. cit., p. 391. 
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CUADRO No. 5. 

· ENCARGOS 'DE MURALES DEL SECTOR ESTATAL Y DEL SECTOR PRIVADO. 

(Datos en proceso de investigación) • 

1905-1930 

Af\108 ESTA'rAL PRIVADO 

1905 l 

1910 3 

1919 ·l 

1921 2 

1922 15 1 

1923 9 1 

1924 6 2 

1925 3 2 

1926 6 1 

1927 4 

192 8 3 2 

1929 3 1 

1930 6 . 4 

FUENTE: Orlando s. Suiirez. Op. cit., p. 389. 
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